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NOTA PREVIA

A preservacdo da memoéria coletiva e a valorizagdo do patrimdnio cultural sdo fatores
estruturantes de qualquer sociedade comprometida com um desenvolvimento sustentado
e consciente. E neste enquadramento que se inscreve a presente publicacio, resultante da
colaboragdo entre o Municipio de Penamacor e o Grupo de Salamanca de Investigacién en
Museos (GSIM), no qual o Museu Municipal de Penamacor se encontra representado. Este
volume propde-se como um espaco de reflexio critica e técnica sobre a instituicdo mu-
seoldgica, entendida ndo como um repositério imdvel do passado, mas como um agente
ativo na interpretagdo do presente e na construcdo do futuro, em permanente dialogo com
as comunidades.

A museologia contemporanea impde um exercicio continuo de equilibrio entre o rigor
cientifico e a responsabilidade social. A compreensdo dos métodos e processos de salva-
guarda, bem como das opgOes que orientam a intervencio sobre o legado histdrico, cons-
titui um passo essencial para assegurar a transmissio integra e qualificada da heranca
cultural. Esta dimensdo técnica — que abrange dreas como a conservagdo preventiva, a
documentagdo ou a curadoria estratégica — ndo se esgota em si mesma, funcionando antes
como o alicerce que permite aos bens musealizados recuperar significado, voz e pertinén-
cia no contexto da modernidade.

Neste sentido, a gestdo do patrimdnio deve ser orientada por uma finalidade que ul-
trapassa a mera contemplacdo. O verdadeiro valor das instituic6es museoldgicas reside na
sua capacidade de atuar como instrumentos de coesio social e de educacgdo ndo formal. Ao
interpretar o passado, o museu fornece ferramentas fundamentais para a compreensao da
identidade coletiva e para o fortalecimento da consciéncia civica. . nesta missao de servico
publico que a museologia encontra o seu sentido mais profundo: transformar o conheci-
mento acumulado em experiéncia partilhada, capaz de estimular o pensamento critico, a
criatividade e o envolvimento ativo dos cidadéos.
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Os espagos museoldgicos sdo hoje chamados a afirmar-se pela sua abertura, diversida-
de e inclusividade. A democratizacdo do acesso a cultura implica que estas institui¢des se
configurem como lugares de acolhimento e dialogo entre publicos diversos — das comu-
nidades locais aos investigadores, das geracdes mais jovens aos visitantes que procuram
novas leituras da Histdria. O museu deve, assim, assumir-se como um espaco de encontro e
participacdo, onde a representatividade e o envolvimento ativo da comunidade constituem
critérios fundamentais de exceléncia.

Com a publicacdo deste volume, a Camara Municipal de Penamacor reafirma o seu
compromisso com uma politica cultural assente no conhecimento, na investigacdo e na
cooperacdo académica, promovendo a consolidacdo de boas préaticas e contribuindo para
a valorizacio e dignificacdo do setor museoldgico. E através desta visio integrada que se
assegura que o patriménio permanece um organismo vivo, capaz de inspirar, interpelar e
servir plenamente a sociedade contemporanea.

José Miguel Oliveira

Presidente da Camara Municipal de Penamacor
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PROLOGO

Angel-Baldomero Espina Barrio®

La antigua funcién de los museos como casas de recopilacion de objetos culturales con
una, mejor o peor, clasificacion, se opuso ya desde mediados del siglo pasado, la conside-
racion de los museos entendidos como espacios mas abiertos no sélo de preservacion de
la cultura material sino también como reflejo de la inmaterial, y como lugares, asimismo,
de gran valor pedagdgico para las nuevas generaciones, en los aspectos referidos a las tra-
diciones y a las culturas. A eso se afiade su dimension de institucién que colabora en el
fomento de la investigacion sobre tales elementos patrimoniales (tanto los expuestos como
los compilados) y en la formacion de identidades étnicas positivas en la poblacion. Esto
mismo podria aplicarse, de distintas maneras, a las exposiciones, los centros culturales, los
archivos o las bibliotecas.

La relacién Museos-Patrimonio cultural es patente y debe ser dindmica, abierta y par-
ticipativa, con respecto a las comunidades. También favorecedora de una intraculturalidad
adecuada, que ya sabemos que siempre deberia estar abocada tanto a la conformacién de
una autoidentidad elevada como a un mejor conocimiento y comunicacion intercultural
entre los pueblos.

Asi es como desde el inicio se orient6 la labor del Grupo Salamanca de Investigacion en
Museos y Patrimonio Iberoamericano (GSIM).

Se describen, en paginas siguientes, el origen y la trayectoria en los ultimos cinco afios
de este grupo. Lo cierto es que, entre los varios grupos de Salamanca de Investigaciones
puestos en marcha desde la especialidad antropolégica centrada en la USAL, éste es el que
se cred primero y, sin duda, es el que mas actividades, y de mayor calidad, ha promovido. Se
pusieron en marcha también otros grupos de investigacion sobre “Antropologia y Derecho”;
sobre “Interculturalidad y Educaciéon”; y sobre “Antropologia e Historia”. Todos ellos siem-
pre teniendo como referencia al ambito Iberoamericano, con interesantes mas desiguales
acciones y resultados. Pero el GSIM, seguramente por la catalisis de su presidente, el Dr.
Eduardo Rubén Sanchez de Tagle, y por la accién de sus destacados integrantes, de diversos
paises iberoamericanos (México, Espafia, Portugal, Brasil, Colombia, Panama, Bolivia, Pera
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y Chile, principalmente) ha sobresalido en la elaboracién de investigaciones, la implemen-
tacion de cursos, foros y conferencias y en la edicion de publicaciones, siempre alrededor
de los temas apuntados que le son propios.

Otra muestra de lo que decimos es el volumen que ahora ve laluz, de contenido y orien-
tacion muy iberoamericanista y, como siempre, con investigaciones de alta calidad aca-
démica y de fuerte aplicacion socio-cultural. Y precisamente la tematica fundamental del
texto se orienta a indagar sobre el presente y el futuro del papel de los museos en nuestras
sociedades. Se trata de, primero, repensar esas funciones del museo; en segundo lugar, de
descolonizar el mismo; y en tercero, observar cudles son sus relaciones con los Estados y los
gobiernos. Para ello, los ejemplos etnografico-museoldgicos estan tomados principalmente
de México (en el primer apartado), Brasil y Espafia (en el segundo) y Panama y Portugal (en
el tercero). Son esclarecedoras y valiosas reflexiones sobre el como, el para qué y el para
quién, deben existir los museos. Con ellas el objetivo de este libro y del excelente coro aca-
démico que retine, pienso que se logra con creces.

No hay mejor conmemoracion del lustro de vida del GSIM que la publicacion de este
texto que pensamos servira de guia y de punto de partida de la discusién para los espe-
cialistas. Al grupo le auguramos muchos mas lustros de actividad: aglutinando distintos
investigadores; animando investigaciones y tesis doctorales (especialmente como ayuda a
los doctorandos); sirviendo de red de contactos, de difusion de ideas, de apoyos interna-
cionales para el cumplimiento de nuestras tareas docentes, de promocién y de difusion
del conocimiento y también de servicio al perfeccionamiento de las variables culturales y
patrimoniales autdgenas de nuestros pueblos y, finalmente, a una mejor convivencia y el
“buen vivir” de los mismos.

Para estos fines, desde la Universidad de Salamanca, siempre nos tendran a su lado,
ayudando en lo posible.

Salamanca, 31 de marzo de 2026.

INTRODUCCION

Eduardo R. Saucedo Sanchez de Tagle”
Vanessa Calvimontes Diaz®

;Como?, ;para qué?y jpara quién?, tres cuestionamientos que cobran profundas impli-
caciones cuando se les sittia en el contexto de los desafios y los procesos de transformacion
que hoy se ciernen sobre los museos de Iberoamérica y el mundo. Pues la encrucijada por
la que actualmente transitan los museos resulta a todas luces algo sin precedentes. Ya que
a lo largo de su historia nunca antes estos recintos habian sido tan numerosos, tan diver-
sos, ni tan dificiles de definir de manera univoca, asi como tampoco se les habia analizado,
documentado y discutido tan profundamente. Pero, sobre todo, nunca como hoy se habian
generado tantas interrogantes y expectativas en torno a su valor o su potencial patrimonial,
educativo y cultural. En ese sentido, esta obra busca realizar un modesto aporte tanto al
campo del debate tedrico, como a los aspectos practicos que en pleno siglo XXI han ido
definiendo la labor y la razén de ser de los museos.

Asi, es posible afirmar que el grueso de las ideas, experiencias y propuestas que se
enuncian a lo largo de las siguientes paginas apuntan no solo a los desafios del presente,
sino que también se proyectan hacia el futuro, un futuro que se antoja urgente y necesario
en el cual los museos, sin importar sus especificidades, logren por fin trascender la concep-
cién tradicional de raiz decimondnica de los museos como pasivas galerias de exhibicién, y
se conviertan de una vez y para siempre en medios utiles para incidir positivamente en la
transformacion de las sociedades.

El germen de este volumen remite tanto a las inquietudes propias de sus creadores,
como a las circunstancias especificas que los llevaron a coincidir en el tiempo y en la vo-
luntad de conformar un colectivo académico dedicado al estudio de fenémenos relaciona-
dos con los museos y el patrimonio cultural iberoamericano. Particularmente, en torno a
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los museos de contenido ligado a la Historia, la Antropologia y otras Ciencias Sociales. Un
trayecto breve pero significativo, que abarca apenas un lustro, el cual, no obstante, ha resul-
tado pleno de aprendizajes y experiencias tanto a nivel académico, como en términos de la
generacion de sélidos lazos de compafierismo que han incentivado el crecimiento personal
de quienes hemos tenido la fortuna de formar parte de esta iniciativa.

Esta historia empez6 a escribirse el 18 de mayo de 2020, en el marco de la XLIII cele-
bracién del Dia Internacional de los Museos, cuando un grupo de académicos provenientes
de México, Espafia, Colombia, Brasil, Chile, Bolivia, Pert, Panama y Portugal, dedicados a
la investigacién, la docencia, la gestién del patrimonio cultural y los museos, decidimos
conformarnos formalmente como colectivo de investigacién. Un acto que tuvo como es-
cenario y catalizador los albores de la pandemia de COVID-19, junto a las condiciones que
esa singular coyuntura impuso a los museos, las escuelas y otros recintos culturales. Fue asi
como nacio el Grupo Salamanca de Investigaciéon en Museos y Patrimonio [beroamericano
(GSIM); distantes geograficamente, pero unidos gracias a las Tecnologias de la Informacion
y la Comunicacién y, sobre todo, profundamente entrelazados por las problematicas e in-
quietudes comunes en torno a los museos y los bienes patrimoniales, que se manifestaban
en cada uno de nuestros paises.

El nombre de este colectivo académico internacional, interinstitucional e interdisci-
plinario hace referencia, en primera instancia, al hecho que sus miembros fundadores
encontramos como uno de los primeros puntos de confluencia nuestro paso por la Uni-
versidad de Salamanca, Espafia, donde realizamos estudios de Posgrado, principalmente
de Doctorado. La presencia y el papel del Dr. Angel Espina Barrio en la etapa formativa
de este colectivo, profesor y investigador del doctorado en Ciencias Sociales de la USAL, y
en su momento director de varias de las tesis de doctorado de los miembros fundadores,
fortalecio esta conviccion. De esta forma, el GSIM quiso expresar con su denominacién su
relaciéon con el alma mater salmanticensis, con la que le unen lazos de cercania simbdlica
y de colaboracidn académica entre universidades, museos y centros de investigacion en el
continente europeoy en América Latina.

E1 GSIM surgio con la mision de promover, dinamizar y difundir la investigacién y los sa-
beres en torno a los museos y el patrimonio cultural en distintos paises de Iberoamérica, asi
como profundizar en su relacidon con otros paises y con otros patrimonios del mundo. Pero
también, con la finalidad explicita de fomentar la cooperacién institucional, el intercambio
de experiencias, el apoyo a la formacion de profesionales en Ciencias Sociales, museos y
patrimonio, asi como la generacion de proyectos interdisciplinarios y multinacionales. Todo,
bajo la conviccién de que el siglo XXI representa un momento de retos inéditos para los
museos y para los proyectos asociados con el conocimiento social, la educacion, la investiga-
cién, la proteccion, la conservacidn, la difusién y la puesta en valor del patrimonio cultural.

Por lo que el Grupo Salamanca de Investigacion en Museos y Patrimonio [beroamericano,
desde sus origenes, comenzd a generar una serie de tareas de indole académico, formativo,

de investigacion, gestion y divulgacién, buscando propiciar una reflexiéon profunda y un
cimulo de acciones encaminadas a la transformacion integral de los museos, las visiones
de la museologia candnica y los proyectos aplicados en torno al patrimonio cultural, ade-
cuandolos a las nuevas realidades y a las necesidades, en permanente transformacion, de
las sociedades de nuestro tiempo.

De esta forma, a lo largo de los ultimos cinco afios el GSIM ha ido desarrollado diversas
actividades, entre las que destacan cuatro encuentros académicos internacionales, asi como
distintos cursos de capacitaciéon dirigidos a estudiantes, profesionistas y funcionarios publi-
cos relacionados con el ambito de los museos y los proyectos patrimoniales y comunitarios,
llevados a cabo en paises como Chile, Espafia y México. De igual modo, se han generado dos
publicaciones colectivas internacionales, el Boletin del Museo Regional de Atacama en edi-
cion extraordinaria de colaboracion internacional (2021), y el libro colectivo Cultura popular
e identidades sociales en Latinoamérica contempordnea (2022), editado por el GSIM y el Ins-
tituto de Investigaciones Antropoldgicas de Castilla y Leon de la Universidad de Salamanca,
junto con numerosos conversatorios, conferencias y talleres, entre otras actividades.

En este contexto, resulta pertinente enunciar las tematicas que han animado los en-
cuentros académicos internacionales realizados hasta el dia de hoy, pues ellas reflejan
las inquietudes que han marcado los derroteros del GSIM durante esta primera etapa de
su existencia. En el 2020 se realizé el encuentro: Museos, educacion y patrimonio cultural
iberoamericano: Nuevos y viejos desafios. En 2021 la tematica abordada fue: Museos y patri-
monios iberoamericanos: Fronteras e intersecciones. En el 2022 desarrollamos un evento su-
mamente enriquecedor y fructifero, denominado: Museos y pueblos originarios, encuentro
de visiones y saberes. Mientras que en el 2023 se organizd el evento: Museos ;como?, ;para
qué?y jpara quién?, el cual seria determinante, a la postre, para la concepcion de la presente
obra. Cabe también mencionar que estas actividades contaron con la participacion de des-
tacados académicos y otros profesionales de los museos, autoridades de diversa indole,
pueblos indigenas, estudiantes, funcionarios publicos, asi como distintos grupos sociales y
colectivos de la sociedad civil.

Mencion aparte merece el curso gratuito en linea: Métodos antropoldgicos aplicados a
la investigacion del patrimonio cultural en museos, escuelas y comunidades, que se llevé a
cabo en octubre de 2024, ofertado como curso oficial del doctorado en Ciencias Sociales de
la Universidad de Salamanca, el cual conté con un panel docente internacional de alto nivel
y reconocida experiencia, integrado por investigadores del GSIM provenientes de México,
Brasil, Espafia, Bolivia, Chile y Colombia. La respuesta a la convocatoria de este curso fue
por demas alentadora, con més de un centenar de estudiantes inscritos provenientes de
paises como: Argentina, Bolivia, Brasil, Camerun, Chile, China, Colombia, Cuba, Ecuador,
Espafia, Grecia, Honduras, México, Nicaragua, Panamg, Perd, Portugal y Venezuela. De
igual modo, cabe sefialar que ademas de impacto directo que esta actividad académica tuvo
en la formacién profesional de los alumnos inscritos, los videos con las sesiones quedaron



disponibles para consulta abierta en las redes sociales del GSIM; al igual que se ha venido
haciendo con el grueso de las actividades que el grupo ha realizado en los tultimos cinco
afos. Videos que dia a dia siguen acumulando cuantiosas reproducciones.

Entre las instituciones que han participado activamente en las actividades académicas
que hasta aqui hemos mencionado destacan: la red de museos del Instituto Nacional de
Antropologia e Historia de México, la red de Museos y Centros Culturales del Banco de la
Reptblica de Colombia, el Museo Nacional de Etnografia y Folklore de Bolivia, el Museo
Regional de Atacama, el Museo de la Educacién Gabriela Mistral, el Nucleo de Investiga-
dores del Sur (NUDISUR) y la OTEC Cultura y Territorio de Chile, el Museo Municipal de
Penamacor y el Museo Arqueoldgico José Monteiro de Fundao, en Portugal, asi como el
Museo indigena Kanindé en Ceard, Brasil. Mientras que, en el ambito educativo, destaca
la participacién de diversas instituciones, como la Universidad de Salamanca, Espaia, la
Universidad Pedagdgica y Tecnolégica de Colombia, la Universidad de la Serena en Chile, la
Catedra Internacional de Interculturalidad y Pensamiento Critico y el Centro Regional de
Formacién Docente e Investigacion Educativa (CRESUR). A todos ellos deseamos expresar-
les todo nuestro reconocimiento y gratitud.

Por su parte, en el 2025 el GSIM celebré un lustro de trabajos ininterrumpidos con la
creacion del presente volumen, el cual, debido a diversas circunstancias, terminaria pu-
blicAndose hasta el 2026. Un proyecto editorial que ha sido posible gracias a la gestiéon y el
apoyo material del Municipio de Penamacor, Portugal, asi como del Museo Municipal de
Penamacor, a quienes agradecemos profundamente su invaluable apoyo para la edicién
de este texto. Llegados a este punto, resulta pertinente hablar especificamente de la obra,
y poner sobre la mesa algunas de las inquietudes e ideas que han animado su creacion, la
cuales estan alineadas con los proyectos que actualmente se gestan en el seno del GSIM. Ya
que lejos de dar por sentado la razon de ser y la vision que anima al grupo, estamos conven-
cidos de que se trata de cuestiones que tienen que ser pensadas y repensadas, planteadas
y replanteadas, frente a las circunstancias especificas que acontecen dia a dia en nuestros
entornos locales, regionales, nacionales, y desde luego también, en el entorno global.

Si bien los cinco afos de existencia del GSIM resultan una pequeiiisima fraccion de
tiempo en relacién a la existencia de los museos, las concepciones juridicas y académicas
en torno al patrimonio, o el desarrollo de los saberes museolégicos o pedagdgicos, es in-
negable que en la primera mitad de esta década hemos atestiguado hechos que conllevan
profundas implicaciones y cambios sustantivos no solo en nuestra materia de estudio, sino
también en la vida de la humanidad.

Y es justo de ahi de donde naces preguntas tales como: ;Por qué mas all4 de los profun-
dos y vertiginosos cambios que las sociedades han experimentado en los tltimos tiempos
los museos no han dejado de tener importancia, y incluso hoy en dia parecieran tenerla ain
mas?, ;Qué tipo de relaciones deberian de tener actualmente los museos con otros recintos
afines como las instituciones educativas, los centros culturales, las bibliotecas, los centros

de interpretacion del patrimonio natural o las casas de cultura comunitarias?, jPor qué a
pesar de haber experimentado notables transformaciones a lo largo del tiempo, los museos
han sido a la vez tan reticentes al cambio?, ;Cudles son las razones estructurales que moti-
van el arraigo tenaz de la museologia candnica, interesada solo en la exhibicion estética y
pasiva de los bienes patrimoniales, y totalmente ajena a la problematica social que acontece
al exterior de los recintos museisticos?, ;Por qué actualmente resulta imprescindible dar
un giro radical hacia la museologia social?

Entre este cimulo de cuestionamientos destacan, para nosotros, ciertas interrogantes
que guiaron nuestros empefos antes y durante la creacion de este proyecto editorial, par-
ticularmente: ;Cudles son los motivos centrales que justifican la creacion de un libro con
esta tematicay estas caracteristicas?, ;Qué inquietudes generales y especificas son a las que
atiende?, ;A quiénes tendria que estar dirigido?, ;Qué resultados esperamos obtener con su
publicacién? He aqui un esbozo preliminar de las respuestas, siempre abiertas y en perma-
nente construccion, que fuimos descubriendo a lo largo de nuestro itinerario.

Luego de varios afios de compilar, analizar, discutir e implementar distintas accio-
nes y perspectivas en torno al patrimonio cultural, los museos y otras instituciones afines,
resultaba claro que habia ciertos temas que iban decantandose y ocupando un sitio pre-
dominante en la mayoria de nuestras actividades. Obviamente, muchos de esos temas no
eran en lo absoluto nuevos, pero si nos interesaba en particular las diversas implicaciones
que éstos cobraban en la actualidad, tanto en relacién al trabajo que estdbamos realizando
desde el GSIM, como también a la luz de las realidades que cada uno de los miembros del
grupo habiamos ido documentando en nuestros propios contextos territoriales y areas de
interés especifico.

En el caso concreto de los museos, el hecho de que las teorfas museoldgicas hayan te-
nido tan profuso e importante desarrollo a lo largo de las ultimas décadas, pero tan escasa
y pobre implementacién practica en los museos, nos parecia en si mismo un fenémeno
suficientemente relevante y con implicaciones tan trascendentes como para justificar la
creacion de un volumen colectivo que reflexionara, desde la actualidad, sobre ese y otros
temas subyacentes. Particularmente, en el contexto [beroamericano que, si bien comparte
muchas tendencias y problematicas generales con el resto del mundo, posee también, sin
lugar a dudas, muchas particularidades. Asi, uno de los objetivos centrales de este ejercicio
académico es poner de manifiesto la problemética comun, pero también la enorme diversi-
dad de realidades, historias y contextos locales, regionales y nacionales que se vislumbran
desde distintas latitudes iberoamericanas.

Otro elemento importante que motivo la creacidén de esta obra, fue nuestra convic-
cién de que el cuestionamiento tripartita de: Museos ;como?, ;para qué? y ;para quién?,
resultaba una provocaciéon académica e intelectual oportuna y sugerente, pues invitaba a
los investigadores involucrados a reflexionar sobre el sentido y la esencia misma de los
museos y el patrimonio cultural en la actualidad, a partir de la documentacién de temas



y problematicas relevantes que tenian plena vigencia en cada uno de sus paises de origen.
Por lo que lejos de buscar producir un volumen homogéneo en términos tematicos o teérico
metodoldgicos, asumimos que la pluralidad de casos, abordajes y perspectivas era una
condicion deseable y necesaria, la cual nos permitiria obtener una panoradmica mas amplia,
diversa y multifocal, que expresara vivamente la complejidad de la problematica asociada
hoy con los museos.

Una diversidad de aproximaciones que, sin embargo, compartieron la conviccion de
que el &mbito de los museos no solo tenia que ver con procesos temporales dinamicos que
afirman o resignifican historias, identidades o bienes patrimoniales, sino que, ademas, es-
taba profundamente relacionada con la generacion de practicas de indole social, politico y
cultural, que daban origen a procesos de inclusién y exclusion, catalizando la accién de los
grupos sociales y poniendo de manifiesto las disputas y los intersticios del poder. En ese
sentido, este proyecto editorial desde sus origenes buscé constituirse en un espacio ana-
litico, reflexivo, polifénico y propositivo, que ahondara sobre la relacion que existe entre
los museos que hoy tenemos y los museos que desearfamos y necesitariamos tener. Una
reflexidn prospectiva y plural sobre el ;cdmo?, el jpara qué? y el ;para quién? deberian de
concebirse e implementarse los proyectos expositivos, educativos, sociales, patrimoniales y
culturales que se generan desde esta clase de recintos.

Otra de las metas planteadas en la creacién de este volumen, fue que los textos que lo
integran pudieran estar al alcance de un publico mas amplio que solo los investigadores y
especialistas en los temas museisticos y patrimoniales. Por lo que los autores asumimos el
reto de que, sin abandonar el rigor académico propio de nuestro oficio, harfamos un esfuer-
zo en términos estilisticos y de uso del lenguaje, para que los trabajos que aqui aparecen
pudieran ser atractivos y comprensibles para un publico mas amplio. Por lo que tocara al
lector decidir si logramos cumplir o no en forma cabal con este objetivo.

Personalmente, nos sentimos satisfechos con el resultado que hemos obtenido. Aun-
que, desde luego, quedara siempre el impulso por querer mejorar, afinar o potencializar
diversos aspectos de nuestro trabajo el cual, como todo el saber humano, estara siempre en
permanente construccion.

Y aunque podamos dudar de qué tanto mas podriamos perfeccionar o profundizar en
la comprensién de los temas y problemaéticas que apareceran a continuacidén, no tenemos
ninguna duda de que la creacion de esta obra colectiva Museos, ;como?, jpara qué?y ;para
quién?, es la mejor forma en que podemos conmemorar cinco afios de trabajos ininterrum-
pidos del GSIM. Esperando sinceramente que entre sus paginas puedan encontrar sentido,
valor y utilidad tanto los investigadores como los estudiantes, los profesores, los gestores
y funcionarios culturales, asi como los ciudadanos interesados en conocer, reflexionar e
incidir activamente en la necesaria transformacién de nuestros amados museos.

EL CONTENIDO DE LA OBRA

La estructura del libro sigue una clara progresiéon conceptual. La primera seccion exa-
mina los marcos contemporaneos de la museologia y las tensiones entre teoria critica,
modelos nacionales e innovacién institucional, evidenciando el agotamiento de los relatos
hegemdnicos. La segunda seccién presenta experiencias concretas de transformacion: de-
coloniales, indigenas, participativas y universitarias, que muestran alternativas practicas
en la gestion del museo y del patrimonio. Finalmente, la tercera seccion aborda la dimen-
sién estructural e institucional del problema, analizando la crisis de los museos en con-
textos estatales fragiles, el papel de los museos locales y las posibilidades de articulacién
en redes patrimoniales, situando la gobernanza del patrimonio como uno de los desafios
centrales del debate museoldgico contemporaneo.

SECCION 1

REPENSAR EL MUSEO: MARCOS CONTEMPORANEOS,

TENSIONES Y DESAFiOS.

Los capitulos que integran esta primera seccién ofrecen una aproximacién panoramica
y critica a los debates que atraviesan hoy al campo museolégico, situando al museo no solo
como una institucion cultural, sino como un dispositivo politico estrechamente vinculado a
la produccion de sentido, la construccion de identidades y la mediacién entre Estado, mercado
y sociedad. Desde perspectivas complementarias, los textos analizan las transformaciones
recientes de los museos frente a las exigencias de innovacién, participacién, sostenibilidad
y relevancia social, al tiempo que evidencian las tensiones persistentes entre los postulados
de la museologia critica y las condiciones materiales, institucionales y estructurales en las
que operan muchos museos en la actualidad. En este sentido, la seccién establece el marco
conceptual y problematico que permite comprender el agotamiento de los modelos musea-
les candnicos y la urgencia de su revision frente a las demandas contemporaneas.

La obra abre con el capitulo de Eduardo R. Saucedo Sanchez de Tagle, titulado “La nueva
museologia frente a la realidad actual de los museos en México: de la exquisitez tedrica a la
implacable realidad”, que profundiza en la brecha existente entre los discursos renova-
dores de la Nueva Museologia y las practicas concretas de los museos de contenido social,
histérico y antropoldgico. A partir de un sélido recorrido histérico y conceptual sobre la
nocion de museo y de museologia — entendida como un campo plural y en permanente
redefinicién —, el autor sitda su andlisis en la experiencia empirica de la red de museos del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia de México, sin perder de vista el caracter es-
tructural y global de esta problematica. El capitulo sostiene que, pese a su potencia critica,
los principios de la Nueva Museologia han quedado en muchos casos confinados al plano
discursivo, sin lograr una transformacion sustantiva de las practicas museales ni de las re-
laciones de poder que las atraviesan. Desde esta constatacion, Saucedo formula un llamado



urgente a repensar el museo como un espacio socialmente activo, capaz de interpelar las
narrativas oficiales, dialogar con los conflictos de su tiempo y reflejar identidades plurales,
asumiendo un papel emancipador frente a los intereses del poder. Mas que una critica
cerrada, el texto se plantea como una interpelacién directa a los &mbitos académico e insti-
tucional, invitando a concebir el museo no como un fin en si mismo, sino como un proceso
politico y social en permanente construcciény con un potencial enorme, pero inexplicable-
mente desaprovechado, para incidir en los problemas de nuestro tiempo.

En didlogo con esta perspectiva critica, el capitulo de Edgar Romario Aranibar Ramos
y Miguel Angel Demetrio Olarte Pacco, “Innovacion cultural en museos: transformando es-
pacios tradicionales en hubs turisticos”, aborda el proceso de transformacién museal desde
la perspectiva de la museologia contemporanea y los estudios sobre turismo cultural. Los
autores analizan cémo los museos han transitado desde modelos centrados casi exclusiva-
mente en la conservacion y exhibicién patrimonial hacia configuraciones mas dinamicas,
orientadas a la innovacién cultural, la experiencia del visitante y la insercién en circuitos
turisticos sostenibles. A través del examen de estrategias como la incorporacién de tecno-
logias digitales, el desarrollo de programas educativos y comunitarios y el uso de herra-
mientas de marketing cultural, el capitulo muestra cémo los museos buscan diversificar
publicos y reforzar su relevancia social en un contexto globalizado. Al mismo tiempo, el
texto no elude una reflexién critica sobre las limitaciones estructurales que enfrentan mu-
chos museos, especialmente los de menor escala, subrayando que la innovaciéon no puede
desligarse de las desigualdades institucionales ni de las condiciones politicas y econémicas
que atraviesan al sector. Asi, el capitulo propone una hoja de ruta flexible que concibe al
museo como un actor activo en la educacion, la cohesion social y el desarrollo local, sin
perder de vista su dimension politica.

Finalmente, el capitulo de Maria Montemayor de Teresa y Daniel de Leén Languré,
“Origenes y trayectoria de la comunidad nacional imaginada”, analiza al Museo Nacional de
Antropologia de México como un dispositivo central en la configuracién histdrica de la iden-
tidad nacional mexicana. Concebido para legitimar una narrativa hegeménica basada en el
mestizaje y en la preeminencia simbélica del pasado mexicano, el museo es examinado desde
una perspectiva critica e interdisciplinaria que pone en evidencia las tensiones que hoy atra-
viesan a las instituciones nacionales frente a las demandas de descolonizacion, pluralidad y
participacién social. El texto muestra cémo los intentos de renovacién narrativa suelen que-
dar en desmontajes parciales o superficiales, incapaces de alterar las estructuras profundas
de representacion y poder que sostienen al museo. Frente a este escenario, los autores propo-
nen el disefio participativo como una estrategia compleja, ambivalente y no exenta de riesgos,
orientada a transformar al museo en un espacio méas abierto, democratico y multivocal, capaz
de dialogar con las luchas contemporaneas de los pueblos histdricamente representados, sin
desconocer el peso simbolico e institucional acumulado a lo largo de mas de dos siglos.

SECCION II

DECOLONIZAR EL MUSEO: EXPERIENCIAS, PRACTICAS

Y ALTERNATIVAS.

Los trabajos que integran esta seccién constituyen el ntcleo propositivo del volumen, al
presentar experiencias concretas que desafian los modelos museales tradicionales y ensayan
formas alternativas de concebir el museo como un espacio vivo, situado y politicamente
activo. Frente al agotamiento de los relatos hegemonicos y a las limitaciones de los enfo-
ques canonicos, los capitulos aqui reunidos muestran como la participacion comunitaria,
la cocreacion de narrativas, la resignificacion del patrimonio y la apertura epistemoldgica
permiten transformar al museo en un dispositivo capaz de responder a las demandas con-
temporaneas de justicia cultural, pluralidad y reconocimiento. Desde la museologia indigena
y decolonial hasta los museos nacionales y universitarios, esta seccién ofrece ejemplos
tangibles de transformacion institucional y epistemoldgica que reconfiguran la relacion
entre museo, territorio y comunidades.

En esta linea, el capitulo “Decolonizando las colecciones, reimaginando el futuro: El
MUSEF como puente entre pasadoy presente”, de Vanessa Calvimontes Diaz, Elvira Espejo Ayca
y Milton Eyzaguirre Morales, analiza en profundidad el proceso de transformacién del Mu-
seo Nacional de Etnografia y Folklore de Bolivia como un caso emblematico de museologia
decolonial en América Latina. A partir de una reflexion critica sobre la historia institucional
del museo y de un examen detallado de sus practicas contemporaneas, el texto muestra
cémo el MUSEF ha transitado desde un modelo tradicional de custodia y exhibicién hacia
un espacio dindmico de didlogo intercultural, cocreacién y educacién no formal. Bajo un
liderazgo indigena y mediante iniciativas como el MUSEF Portatil y el programa Memo-
rias Animadas, el museo ha logrado democratizar el acceso al patrimonio, descentralizar
la cultura y abrir sus narrativas a multiples voces y agencias, humanas y no humanas. El
capitulo pone en evidencia que la descolonizacion de las colecciones no es solo un ejercicio
museografico, sino un proyecto politico y pedagégico que reconfigura la relacion entre mu-
seo, comunidades e identidad nacional, posicionando al MUSEF como un puente vivo entre
las memorias del pasado y los desafios del presente.

A continuacion, el capitulo de Alexandre Oliveira Gomes, “Museus Indigenas, Mobili-
zagbes Etnicas e Cosmopoliticas da Memdria: Notas Introdutérias a Museologia Indigena no
Brasil’, ofrece un analisis profundo y situado sobre la emergencia de los museos indigenas
como parte constitutiva de las movilizaciones politicas y de los proyectos de vida de los
pueblos originarios en el Brasil contemporaneo. A partir de un sélido trabajo empirico, sus-
tentado en etnografias, documentos, relatos orales y en su propia experiencia como asesor
en procesos de indigenizacién y descolonizacion de museos, el autor reconstruye las tra-
yectorias de multiples iniciativas de autogestion de la memoria desarrolladas en territorios
indigenas durante las ultimas tres décadas. El texto propone el concepto de Museologia
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Indigena para dar cuenta de un campo de practicas, ideas y epistemologias propias, pro-
fundamente entrelazadas con las cosmologias, las movilizaciones étnicas y las luchas por
derechos, territorio y bien vivir. A través del anélisis de experiencias pioneras, como los
museos Maguta, Kanindé y Kuahi, y del papel articulador de la Rede Indigena de Memo-
ria e Museologia Social, Alexandre Gomes muestra como estas iniciativas resignifican una
institucion clasica del Occidente colonial para convertirla en un espacio cosmopolitico de
memoria, resistencia y autodeterminacion.

La dimensién conflictiva de estos procesos se hace explicita en el capitulo de Renato
Athias, “Museos y patrimonializacion de objetos chamdnicos: temas y problemas”, que exa-
mina criticamente los procesos de musealizacién y patrimonializacién de artefactos cha-
manicos indigenas, centrandose en los desplazamientos histéricos de estos objetos desde
sus contextos rituales hacia instituciones museales. A partir de una etnografia multisituada
y del anélisis de casos emblematicos en Brasil, como la restitucion del hacha ritual Kajré
al pueblo Kraho y las disputas en torno a objetos sagrados en el Alto Rio Negro, el autor
argumenta que la restitucion no puede entenderse inicamente como la devolucién mate-
rial de bienes culturales. Por el contrario, estos procesos constituyen un cuestionamiento
profundo de las estructuras de poder, de las epistemologias dominantes y de los regimenes
de representacién que han sostenido histéricamente al museo. El capitulo destaca el po-
tencial de la curaduria compartida y de los museos indigenas para reactivar significados
cosmoldgicos, asegurar la continuidad ritual y avanzar hacia politicas patrimoniales mas
inclusivas, éticamente comprometidas y sensibles a las ontologias y saberes indigenas.

Finalmente, el capitulo de Manuela Garcia Lirio, “El museo (in)visible de la Universidad
de Granada”, propone una reflexién contemporanea sobre el museo a partir del patrimonio
universitario, cuestionando la centralidad del edificio museal como condicién indispen-
sable para el desarrollo de practicas museoldgicas socialmente comprometidas. Tomando
como marco la redefinicion del museo impulsada por el ICOM en 2022, la autora analiza
como la Universidad de Granada, aun sin contar con un museo universitario formal, ha
logrado articular un modelo de patrimonio disperso que cumple plenamente las funciones
de investigacién, conservacién, interpretacion, educacion y difusién cultural. A través de
proyectos museograficos basados en la investigacion, una estrategia de accesibilidad y una
intensa agenda cultural y digital, el patrimonio universitario se proyecta hacia la sociedad
en su conjunto, reforzando la idea de que el museo es, ante todo, una practica social, educa-
tiva y cultural orientada al bien comun.

SECCION III

MUSEOS, ESTADO Y GOBERNANZA PATRIMONIAL.

Los capitulos que conforman esta secciéon abordan el museo como un dispositivo his-
torico central en la construccién de identidades nacionales, en la legitimacién simbdlica
del poder estatal y en la gestion del patrimonio como campo de disputa politica. Desde una
perspectiva critica, los textos aqui reunidos examinan tanto el agotamiento de los relatos
hegemonicos que sustentaron a los museos nacionales desde el siglo XIX, como las crisis
institucionales contemporaneas que afectan su capacidad de representacion, mediacion y
accién publica. Al mismo tiempo, la seccidn desplaza el foco hacia los &mbitos locales y
hacia las formas colaborativas de gobernanza patrimonial, evidenciando que el conflicto
por la memoria, la restitucion y la sostenibilidad institucional constituye hoy uno de los
nucleos mas sensibles del debate museoldgico.

La seccién abre con el capitulo de Ménica Miguel Franco, “Museos en Panamd. ;Cémo?
¢Para qué? ;Para quién?”, que ofrece un diagnostico critico y contundente sobre la situacion
de los museos panamefios en el marco de una profunda crisis institucional. A partir del
andlisis documental y del examen de casos representativos, la autora expone la ausencia de
politicas culturales coherentes, la precariedad presupuestaria y la falta de planificacion esta-
tal que han condenado a la mayoria de los museos a la irrelevancia social, educativa y patri-
monial. En este contexto, los museos dejan de operar como espacios de memoria, identidad
y didlogo para convertirse en verdaderos “cementerios de la historia”, vaciados de sentido
por el abandono y la desidia gubernamental. El capitulo aporta una mirada critica, necesa-
ria y poco complaciente al volumen, al evidenciar cémo la falta de voluntad politica no solo
impide la renovacion de los modelos museales, sino que erosiona el propio papel del museo
como herramienta clave en la construccion cultural y simbdlica de la nacién panameiia.

Desde un registro distinto, aunque igualmente atento a la relacion entre museo y terri-
torio, el capitulo “Museu Municipal de Penamacor: historia e desenvolvimento do territorio”,
de André Oliveirinha y Cristina Gongalves, presenta un recorrido histérico y conceptual
por la evolucién de un museo municipal que ha sabido redefinirse como un espacio de re-
presentacion territorial y de articulacion comunitaria. A través de una lectura cronolégicay
reflexiva, el texto muestra como el Museo Municipal de Penamacor ha transitado desde un
modelo tradicional hacia una concepcién contemporanea alineada con la museologia inter-
nacional, en la que el patrimonio material e inmaterial, la investigacién, la educacién y la
participacion comunitaria se integran de manera organica. Este caso evidencia el potencial
de los museos locales — incluso en contextos periféricos — como agentes activos de desa-
rrollo cultural, cohesidn social y valorizacion identitaria, al situar al museo no solo como
contenedor de colecciones, sino como mediador entre memoria, territorio y comunidad.

Finalmente, el ensayo de Adélio Amaro, “Ensaio para a promogdo de uma rede de mu-
seus e nicleos etnogrdficos”, amplia la reflexién hacia la dimension estructural de la
gobernanza patrimonial, proponiendo la articulacion de redes colaborativas como estrategia
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para enfrentar la fragilizacion institucional, la homogeneizacion cultural y la pérdida de
tradicion. A partir de un sélido recorrido tedrico, histérico y normativo, el autor defiende el
papel de los museos etnograficos como espacios vivos, comunitarios y pedagégicos, susten-
tados en la investigacién de campo rigurosa y en la participacién activa de las comunidades.
La propuesta de una red emerge asi, como un mecanismo de fortalecimiento institucional,
cooperacion interterritorial y sostenibilidad, articulando cultura, educacion, turismo y aca-
demia. Desde el contexto portugués, el texto proyecta esta légica hacia el espacio luséfono
e internacional, subrayando la necesidad de construir formas de gobernanza patrimonial
mas horizontales y solidarias frente a los limites de los modelos centralizados.

En conjunto, los textos de esta seccion colocan la crisis institucional, la gestion territo-
rial y el conflicto patrimonial en el centro del debate museoldgico contemporaneo, eviden-
ciando que la administracion del patrimonio es siempre una practica situada, atravesada
por relaciones de poder, memorias en disputa y demandas de justicia histérica. Al cerrar el
volumen con estas contribuciones, el libro reafirma su apuesta por una museologia critica
y comprometida, que reconoce en la cooperacidn, la descentralizacién y la corresponsabili-
dad social no un punto de llegada, sino un proceso en permanente construccién.

Asi esta obra, Museos, jcomo?, jpara qué? y jpara quién? es el resultado de un didlogo
colectivo sostenido en el tiempo, atravesado por preguntas compartidas, debates criticos y
una preocupacion genuina por el lugar que ocupan los museos en nuestras sociedades. A
lo largo del libro, los capitulos recorren desde el cuestionamiento de los modelos hegemo-
nicos y las crisis institucionales hasta la presentacién de experiencias decoloniales, indi-
genas, locales y participativas que ensayan otras formas de hacer y pensar el museo. Mas
que ofrecer respuestas definitivas, el volumen propone mantener abiertas las preguntas
que lo articulan, entendiendo que los museos son espacios en permanente transforma-
cién, atravesados por tensiones, disputas e infinitas posibilidades. Con esta publicacidn, el
Grupo Salamanca de Investigacién en Museos y Patrimonio [beroamericano, el Municipio
de Penamacor, y la histérica y preeminente Universidad de Salamanca, reafirman su com-
promiso con una museologia critica, situada y socialmente implicada, invitando a seguir
imaginando y creando, de manera colectiva, los museos que hoy necesitamos.
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LA NUEVA MUSEOLOGIA

FRENTE A LA SITUACION ACTUAL
DE LLOS MUSEOS EN MEXICO: DE
LA EXQUISITEZ TEORICAA LA
IMPLACABLE REALIDAD.

Eduardo R. Saucedo Sanchez de Tagle”

“Existe una famosa afirmacién, a menudo atribuida a Richard Feynman, sobre que la filo-
soffa de la ciencia es tan Util para los cientificos como la ornitologia lo es para las aves...
quiza podriamos decir que los museos han obtenido tantos beneficios de la museologia
contemporénea, como las aves de la ornitologia”.02

CONTEXTUALIZANDO

Hoy en dia, hablar de museos y museologia en México — como en cualquier parte del
mundo — es hablar de un universo amplio, diverso y complejo, para cuya definicién precisa
no bastan las ideas y las afirmaciones generales. Sin embargo, cuando damos una ojeada al
grueso de la literatura cientifica y no cientifica que existe sobre el tema, queda claro que la
generalizacién es la ténica privilegiada para referirse a esta clase de recintos, a sus objeti-
vos y a su razon de ser (cfr. Iniesta, 2001).

Las referencias histéricas seran siempre un recurso obligado, pero al parecer no existe
la posibilidad de hacer un recuento de la historia de los museos o de la museologia, sin
admitir una serie de ideas y concepciones tan amplias como ambiguas, entre las cuales se
diluyen con facilidad las especificidades de los muy distintos &mbitos y realidades que hoy
caben dentro de estas dos aparentemente simples, pero a la vez complejas palabras.

En lo que toca a los museos el panorama resulta claro. Pues en nuestros dias, como
nunca antes, la palabra museo se utiliza para referirse a una gran cantidad de espacios, re-
cintos e instituciones diversas, e incluso muchas veces contrastantes, por lo que nos remite
a un conjunto de realidades que terminan siendo a veces tan distintas entre si, que se nos
escapan facilmente de las manos. Por lo tanto, quiza deberiamos comenzar por enfatizar
el hecho de que “museo”, mas que una cosa especifica, ha terminado por convertirse hoy
en un sustantivo genérico, bajo el cual se designa un amplio universo de realidades que no

29



30

pocas veces desbordan las ideas convencionales de lo que se supone que son o deberian de
ser este tipo de lugares.

La vision tradicional de la historia de los museos nos lleva a los conocidos recuentos
que abarcan todos aquellos sitios donde se plasmo la necesidad, tan humana como el habla
o el recuerdo, de atesorar, seleccionar, resguardar o mostrar objetos que se consideraban
valiosos, especiales y cargados de significado; incluso siglos antes de la era cristiana; como
el Museion griego — el célebre templo de las musas - o, posteriormente, los museos Capito-
linos del Imperio Romano. Otras versiones de la historia de los museos, nos remiten en el
tiempo a lo que se considera que son los origenes formales de los museos actuales, ubican-
donos entre finales del siglo XVIII y el siglo XIX, nuevamente, el contexto europeo y desde
una visién eurocéntrica (Arnaldo, 2020)03,

Resulta claro que cualquier intento de demarcacion cronoldgica requiere, en todo caso,
precisar qué tipo de museo es el que esta en el centro de nuestro interés. Si son los museos
de arte, los museos de contenido antropolégico, los museos de ciencia u otra clase de mu-
seos. Por lo cual resulta necesario adelantar que, para nosotros, la atencion estara centrada
en los museos de contenido ligado a las Ciencias Sociales, particularmente, en aquellos que
albergan colecciones o abordan temas relacionados con las distintas ramas de la antropo-
logia y la historia. Mas alla de las dificultades propias que conlleva intentar establecer una
fecha tajante, algunos autores indican que es posible situar el nacimiento de esta clase de
museos en el ano de 1840 (Stutervant, 1969); una fecha que resulta similar tanto para el
caso de Europa como el de Estados Unidos. Por lo que se trataria entonces de un devenir
histérico de poco mas de 180 afnos®. Es decir, estariamos hablando de una institucion rela-
tivamente nueva, que aun se encuentra en su primera infancia.

El dato no es para sorprender, si se toma en cuenta que la propia antropologia, la his-
toria y muchas otras disciplinas, nacieron formalmente como ciencias a lo largo del siglo
Xix; a pesar de que ya contaran con numerosos antecedentes y precursores, justo como los

[03] Para algunos autores, la historia del mu-
seo se ha centrado en estudios enciclopédicos
que se basan en descripciones cronoldgicas
sobre la propia institucion, o sobre coleccio-
nes y recintos especificos, siempre, en relacion
al desarrollo del pensamiento occidental

(Cfr. Iniesta, 1994, 2001). En ese sentido, la
historia tradicional de los museos se parece a
la mal llamada “Historia Universal’, que trata,
basicamente de la historia de Occidente, y que
mira al resto del mundo solamente en funcién
de su relacién con Europa.

[04] Una cronologfa propuesta para la
historia de esta clase de museos, sefiala tres
etapas especificas. La primera, irfa de 1840
21890y se denominarfa Periodo Museos, en
la que no existio la formacion universitaria
en antropologfa, de modo que la mayorfa de
los trabajadores de los museos de esa época
se preparaban en otras dreas, o bien, eran
aficionados o profesores cuyas tareas de
ensefianza pertenecia a otros campos. El se-
gundo momento, caracterizado como Periodo

del Museo-Universidad, corre de 1890 a 1920,

y estd marcado por el inicio de la ensefianza
formal de la antropologfa en las universidades
(que comenz6 entre 1880 y 1890), y donde
casi todos los antropélogos profesionales de
la época eran empleados de museos, o bien,
catedrdticos e investigadores que tenian un

vinculo con estos recintos, los cuales apoyaban
las tareas de trabajo de campo, con la finalidad
de adquirir colecciones para sus exhibiciones y
bodegas. Por ltimo, de 1920 a la fecha estaria
el Periodo de Universidad de la Antropologia,
definido por el incremento gradual de la
ensefanza de la antropologfa en instituciones
universitarias, lo cual modificd las circunstancias
de la etapa anterior, hasta que la mayorfa de
los antropdlogos dejaron de ser empleados de
los museos, y la proporcion de antropdlogos
de museos ha declinado de manera consistente
(Stutervant, op. cit.: 2-4).

museos (Saucedo, 2021: 12-13)%. Asi las cosas, esta clase de museos resultarian ser entonces
otra de las grandes aportaciones decimondnicas al mundo actual.

En lo que toca a la historia de los museos en México la situacién no es muy distinta a
la que hemos descrito antes. Hay desde quienes encuentran el origen de los museos mexi-
canos en los célebres Jardines de Moctezuma Xocoyotzin (tlatoani o gobernante mexica
que atestiguo la llegada de los conquistadores espafioles en el siglo XVI), hasta quienes se
remiten a finales del siglo XVIII, cuando se inaugurd el Gabinete de Historia Natural, en el
afio de 1790, el cual, tiempo mas tarde se convertiria en el primer museo publico de México.
E incluso, hay también quienes sefialan el afio de 1825 cuando, posteriormente a la consu-
macion de la Independencia se cred, por decreto presidencial, el Museo Nacional Mexicano;
el primero en su tipo (Fernandez, 1998).

En todo caso, volvemos a toparnos con un panorama en el cual se confunde facilmente
el trazo de una linea temporal continua en la existencia del museo como institucion, con el
impulso humano de apego, valoracion y preservacion de los objetos, reconociendo a través
de ellos una vision del mundo o el resultado de un desarrollo histdrico, cultural e identita-
rio especifico.

Actualmente, México cuenta de manera oficial con 1,396 museos, segun datos prove-
nientes del Sistema de informacién Cultural de la Secretaria de Cultura y del Instituto Na-
cional de Geografia Estadistica e Informatica (INEGI, 2020). Aunque podemos suponer que
el niumero real de museos es mayor, pues los datos censales suelen omitir a pequefios mu-
seos locales o comunitarios que atin son desconocidos para las instituciones.

Llegados a este punto, resulta pertinente aclarar que, de ese amplio universo, el grueso
de las observaciones, afirmaciones e ideas especificas que aqui presento, se refieren sobre
todo a los museos que conforman la red de Museos del Instituto Nacional de Antropologia
e Historia, la cual aglutina 162 museos de distinta indole, nacionales, regionales, de sitio,
metropolitanos y centros comunitarios, conformando asi la red de museos mas grande que
existe en México. Esta decisidon se deriva del hecho de que, luego de 20 afios de servicio
como profesor-investigador de esta institucién, y de mas de tres afios como director de uno
de esos recintos, he tenido oportunidad de conocer de manera cercana la realidad compleja
y desafiante de varios de estos museos. No obstante, la experiencia empirica y mi vista a
otros museos y ambitos museales fuera de México, reafirman mi conviccion de que en mu-
chos otros paises existe también una realidad similar.

[05] Por ejemplo, si nos preguntdramos sobre
el origen de la historia, se podria pensar que
esta nace en el momento primigenio en que
los seres humanos trasmitieron y conservaron

la memoria de acontecimientos que considera-

ron relevantes. Sin embrago, la historia como
ciencia surge hasta mediados del siglo xix, de
la mano del proyecto del marxismo original,

el cual fundé una epistemologfa, una visién
tedrica y una metodologfa concreta, que trans-
formard el quehacer histérico en una verda-
dera "empresa razonada de analisis” (Aguirre,
2003). Por su parte, se puede afirmar lo
mismo de la antropologia. Por mas célebres
antecedentes que existieran en el terreno del
estudio y la reflexion en torno a la alteridad

cultural, la antropologia nace como ciencia, en
los términos en los que hoy entendemos a la
ciencia, solo hasta finales del siglo xix, bajo el
paradigma del evolucionismo unilineal.
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Por otro lado, en lo que respecta a la definicion y conceptualizacion de la museologia,
el panorama resulta igualmente intrincado. Se ha sefialado que este concepto suele sus-
citar confusion, de entrada, porque existen en torno a él diversos vocablos y acepciones
que intentan definir una misma realidad o variaciones de ella, desde distintas dpticas. Por
ejemplo, se ha sefialado que el término museologia aparece por primera vez en 1839 (en el
texto de Georg Rathgeber, Aufbau der Niederldndischen Kunstgeschichte und Museologie);
mientras otros senalan que fue en 1869 (en el escrito de Philipp Leopold Martin, Die Praxis
der Naturgeschichte). De igual forma, hay quienes aseguran que la museologia nace en el
momento en que esta disciplina se comenzé a ensefiar en un contexto de educacion formal
en Europa, en el afio de 1856.

Sea como haya sido, el hecho es que a partir del siglo XIX y hasta la fecha, se han con-
tabilizado mas de 300 locuciones relacionadas con la palabra museologia, sin contar con
sus variaciones lingiiisticas: muséologie, museology, museum studies, museumology (Mai-
resse et. al., apud Navajas, 2021). Al tratarse de un campo de accion y reflexion tan amplio
y profundo, es justo entonces sefialar que se puede hablar de los origenes y el surgimiento
de la museologia desde muy diversas perspectivas, las cuales nos remitirian a personajes y
periodos temporales tan diversos que abarcan desde el siglo XVI hasta el contexto decimo-
nonico que hemos ya mencionado.

Como resultado de esta situacidn, hoy en dia es posible encontrarnos con distintas formas
de entendery utilizar el concepto de museologia. Desde la conocida formulacién que lo ubica
como la ciencia general de los museos, hasta aquellas que resaltan aspectos especificos de
estos recintos, como su funcién social, su caracter interdisciplinario o sus formas de trabajo
e investigacion. Incluso, se ha definido también a la museologia como una disciplina o un
campo de investigacion interesado en la relacion entre el ser humano y la realidad, enfocada
en la musealizacion de lo existente; o bien, nos encontramos con definiciones tan amplias
que aglutinan practicamente todos los aspectos antes mencionados (Desvallées et. al., 2010).

Esta clase de concepciones, donde se piensa a la museologia como un area del saber
ubicada en el centro de la investigacién, la reflexion y la accidn del ser humano frente a la
realidad y a su propia existencia, especificamente, a través de la apropiacién, la valoracion,
la preservacion y la divulgacion de bienes patrimoniales en contextos museales, ha hecho
que algunos autores conciban a la museologia dentro del campo de la filosofia (Deloche,
2002), indudablemente, adyacente a otras Ciencias Sociales y Humanidades.

En ese mismo sentido, otro aspecto relevante sobre el cual ha corrido ya demasiada
tinta, es la discusion de si la museologia constituye en si misma una ciencia, o si se trata
por el contrario de un campo de estudio o una disciplina que se alimenta de saberes pro-
venientes de muchas otras ciencias y ramas del conocimiento. En todo caso, lo que queda
claro es la complejidad misma del concepto, lo afiejo de las discusiones que ha generado,
asi como su constante transformacién y redefinicién, la cual no ha cesado hasta nuestros
dias (Desvallées et. al., 2010).

Y es justo en ese contexto en donde nos interesa ubicar los objetivos de este trabajo, el
cual, busca puntualizar de forma sintética algunos de los principales postulados teéricos de
la llamada Nueva Museologia, particularmente, en relacién con la forma, la funcién y los
objetivos de los museos en la actualidad.

Este recuento tiene como finalidad contrastar lo que ha prescrito la teoria frente a lo
que muestra la realidad de los museos de contenido social, histdrico y antropoldgico, prin-
cipalmente en México, para reflexionar en torno a los elementos que consideramos han
frenado, condicionado y obstaculizado, en la practica, la tan ansiada transformacion del
universo museal.

LA INEXORABLE EMERGENCIA DE UNA
NUEVA MUSEOLOGIA

Desde su nacimiento institucional, en medio de la voragine de los cambios tecnolégicos,
politicos, econdémicos, sociales y culturales que caracterizaron al mundo decimonénico, los
museos se han distinguido por estar asociados a la custodia, la salvaguarda y la exhibicién
de objetos patrimoniales, pero también, por las numerosas transformaciones y debates que
han girado en torno a ellos.

Alo largo del siglo XIX y durante la primera mitad del siglo XX, muchos museos fueron
abiertamente espacios destinados a la legitimacion de las identidades nacionales, los terri-
torios, los personajes y las historias oficiales de los nacientes Estados nacién. Concebidos,
en primera instancia, para ilustrar o corroborar en sus exhibiciones elementos centrales
del discurso nacionalista vertido desde las instituciones educativas o los medios de comu-
nicacién, con el fin de afianzar y justificar las relaciones de poder y el orden establecido.
Priorizando contenidos que expresaban valores civicos y elevando objetos y personajes a
nivel de monumentos o mitos, parecian estar destinados irremediablemente al servicio de
las necesidades de los grupos de poder. Un peso y un estigma del cual, incluso hoy, no han
podido liberarse por completo.

Quiza por eso también, los museos fueron convirtiéndose en espacios en torno a los
cuales existian — y existen — una gran cantidad de estigmas y tabtes sociales, que los lle-
varon a ser vistos como recintos rodeados de cierta sacralidad solemne, aptos sélo para
sectores sociales de élite, excluyentes, segregadores de identidades, culturas y memorias.

En ese sentido, es innegable que muchos museos del siglo XXI contintian pareciéndose
mucho a los museos de inicios del del siglo XX, que centraban su atencién, inicamente, en
cierto tipo de publicos, y en la exhibicidn pasiva y contemplativa de sus acervos, acompa-
nandolos de datos técnicos fruto del conocimiento cientifico, junto a un lenguaje académico
poco accesible para el ciudadano comun. Ahi, lo mas importante eran los objetos, y no la
relacion del museo con las personas, ni de las personas con el museo.
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Frente a ese arido panorama, hace méas de 50 afios se gestd desde el ambito académico
una critica profunda al museo tradicional, al que se acuso de ser una institucién anquilosada,
con tendencias elitistas, orientada hacia ella mismay, sobre todo, profundamente ajena a la
realidad social de su entorno (Santos, 2007: 89).

El templo de la contemplacidn, inmutable, aséptico, erudito y otrora intocable, fue sa-
cudido desde sus cimientos, lo que trajo el florecimiento de una variedad de propuestas
y nuevas formas de entender y ejercer la museologfa. La importancia de esta critica, asi
como de todo lo que ella detond, resuena con plena vigencia hasta nuestros dias, en donde,
no obstante, llega atin con grandes retos e importantes expectativas aun por cumplir. Pero
antes de seguir avanzando, detengdmonos un momento en esa excepcional coyuntura, que
propicié el nacimiento de perspectivas novedosas y disruptivas sobre los museos.

Hacia finales de los afios sesenta, en el emblematico afio de 1968, el mundo fue testigo
de una inédita Revolucién Cultural de alcances mundiales (Wallerstein, 2007), que sacudi6
los pilares mismos de la civilizacién, y que a la postre transformaria de manera radical
tres espacios fundamentales para la reproduccién de la cultura, como son: la familia, los
medios de comunicacion y las instituciones de ensefianza, especialmente, las universida-
des (Aguirre, 2002). En ese sentido, se ha dicho que el conjunto de movimientos sociales
y estudiantiles acontecidos en 1968 alrededor del mundo pone de manifiesto “incipientes
procesos de globalizacion y un nuevo transnacionalismo en cuyos margenes cambiantes
los nuevos actores concatenaron agencia social y circuitos culturales para trascender las
fronteras nacionales” (Boksery Saracho, 2018: 13).

Asi, las demandas estudiantiles y de otros sectores de la poblacién que cuestionaron los
regimenes politicos, la falta de libertades democraticas, la guerra o la violacién a los dere-
chos humanos, y que exigieron transformaciones sociales profundas, fueron las luces que
guiaron las aspiraciones de un mundo en efervescencia. El cual pugnaba por un cambio de
raiz en el orden establecido, a través de la reivindicacion de la importancia de los jévenes,
el activismo politico, la protesta social, las utopias y las diversas expresiones artisticas.

En ese contexto, en parte como fruto de los movimientos estudiantiles y contracultu-
rales, las instituciones tradicionales del saber, como los museos, fueron duramente cues-
tionadas, especialmente en paises como Francia, que habia sido marcado, de manera pro-
funda, por el embleméatico mayo francés (Santos, 2007: 89). Estas tendencias presagiaron el
nacimiento de algo nuevo, que aparecié poco tiempo después bajo el nombre de ecomuseos,
los museos al servicio de la sociedad. Una propuesta que nacié conceptualmente en el afio
de 1971, pero que tendria su consolidacién y su proyeccién internacional como fruto de la
célebre Mesa Redonda Santiago de Chile, organizada por la UNESCO y el ICOM, en 1972, de
donde surgiria también la Declaracién de Santiago®®.

De igual forma, resulta también relevante la consideracion del escenario histérico mas
amplio previo al surgimiento de los ecomuseos, en donde fue forjandose el pensamiento que
hizo posible esta trascendente propuesta. En ese sentido, habria que considerar aspectos

tales como: el final de la Segunda Guerra Mundial, los procesos de descolonizacion politica,
la neocolonizacién econdmica, las crisis identitarias a nivel mundial, 1a conquista social del
tiempo de ocio por parte de la clase trabajadora, el marcado desarrollo de las industrias
culturales y el turismo, la creciente tensién entre lo local y lo global, asi como la busqueda
y reivindicacion de las identidades culturales locales y nacionales, particularmente, de los
sectores sociales y los paises menos favorecidos. En ese contexto, el museo representé un
espacio que brindaba la posibilidad de comenzar con ese trabajo de reconstruccion, rea-
propiacion y revalorizacion identitaria y cultural (Navajas, 2012).

Por otra parte, se ha destacado que, en términos museolégicos, el surgimiento del con-
cepto de ecomuseo tiene una serie de antecedentes histéricos que nos remiten, desde finales
del siglo XIX, a los museos al aire libre escandinavos, pasando por los centros de interpre-
tacién patrimonial o los museos de barrio estadounidenses de mediados del siglo XX, cuyo
germen influird también, a la postre, en el surgimiento de los museos comunitarios en
paises como México, Brasil y Colombia (Ibid: 242-244).

De regreso a los ecomuseos, una de sus caracteristicas fundamentales es la conocida for-
mulacidn tripartita que interpela al museo tradicional, concebido en su composiciéon por un
edificio, una coleccion de objetos y un publico objetivo. Al cual se opone la vision més ho-
listica del museo integral, integrado por un territorio, una serie de patrimonios naturales
y culturales que lo componen, y un conjunto de comunidades que lo habitan. Una sencilla
pero contundente declaracion de principios, que representaba también un cuestionamiento
profundo y una clara toma de distancia frente a los museos que hasta aquel entonces existian.

Bajo este antecedente, y entrados ya en las décadas de los 70 y 80 del siglo pasado,
emergeria con fuerza el término de Nueva Museologia, con el cual se hacia referencia a un
conjunto diverso de propuestas que avanzaron, en parte, en la direcciéon que habia vislum-
brado el ecomuseo, y que encontraron su punto de convergencia en su declarada oposicion
al museo tradicional®”. Una Nueva Museologia, concebida de origen como una ciencia apli-
caday de accién (Alonso, et. al., 2015)%8,

[06] Hacia finales del mes de mayo de 1972
se llevd a cabo, en Santiago de Chile, la "Mesa
redonda sobre el desarrollo y el papel de los
museos en el mundo contempordneo”, la cual,
fue concebida como un medio para realizar un
andlisis especifico de los museos en Latinoa-
mérica, pero que termind pasando a la pos-
teridad como uno de los mds trascendentes
eventos sobre los museos, la gestion cultural,
el patrimonio y el territorio comunitario, a nivel
mundial. Ahi, se manifestd que las expresiones
culturales y los patrimonios no sélo eran una
valiosa herencia del pasado, cuyo tnico fin era
ser conservadas detrds de las inertes vitrinas
de una exhibicion museal, sino mas bien, algo
que deberia de convertirse en un activo para
la sociedad; mientras que los museos debe-
rian ser el medio para lograrlo. También ahi

se defini¢ a la sociedad como el punto central
de interés de la museologia. Ese encuentro se
convertirfa a la postre en un parteaguas en

el desarrollo de la museologfa, pues sembraria
una semilla que germind en la conciencia plena
de que los museos y la museologia deben de
desempefar un papel activo y determinante,
frente a las necesidades y la problemdtica social
en todo el orbe (Navajas, 2021). La Declaracion
de Santiago, por su parte, fue el documento en el
cual se plasmd el conjunto de recomendaciones
y reflexiones en torno al papel social de los
museos, producto de ese iconico encuentro
[07] En ese sentido, algunos autores han
manifestado que el término Nueva Museologia
fue convirtiéndose en una suerte de “discurso
sombrilla’, el cual ha sido capaz de aglutinar una
serie de posturas y planteamientos diversos,
cuyo principal punto en comtn es su abierta

oposicion al museo tradicional (de Melo y Sudrez,

2020:187).

[08] El concepto Nueva Museologia viene
utilizéndose en la literatura especializada hace
cinco décadas, aungue no existe un consenso

generalizado sobre su definicion. Autores como
Marc Maure (1996) caracterizan esta nueva
forma de entender y hacer museologia, a partir
de aspectos tales como: a) La democracia cultural
(dialogo participativo entre todas las partes
integrantes de la sociedad involucradas, directa
o indirectamente, con el hecho museoldgico y
patrimonial); b) Pasar de la monodisciplinariedad
a la pluridisciplinariedad y del edificio al territorio,
como ambito de accién del museo; c) La concien-
tizacion social, fruto de una pedagogia enfocada
en lainterpretacion y la provocacion, cuyo fin sea
generar y fortalecer el sentimiento de arraigo

y pertenencia de una comunidad frente a su
patrimonio; d) El trabajo abierto e interactivo de
los museos, especialmente, de sus puertas hacia
afuera; e) El dialogo, la interaccion y la participa-
cién como pilares del desarrollo comunitario.
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Desde esta concepcidn, ni las exposiciones ni los museos son en si mismos el fin tltimo
de la museologia, sino mas bien medios para que las comunidades puedan comprender
mejor y dialogar con su patrimonio, transmitir su historia, fortalecer su identidad y fo-
mentar su pleno desarrollo social y cultural (Navajas, 2012), imaginando futuros posibles
a través de la utilizacion y potenciacién de su pasado. Asi, los bienes patrimoniales se con-
vertirian de objetos pasivos exhibidos a través de inertes paredes de cristal, a testimonios
fundamentales, vivos y ttiles de la existencia de las sociedades.

A pesar del gran atractivo que revestia esta clase de propuestas, es necesario destacar que
no gozaron de aceptacién generalizada, por lo que las opiniones y la accién museal fueron
dividiéndose entre quienes prefirieron continuar alineados con la museologia tradicional,
afirmando que su trabajo deberia permanecer centrado en el objeto/coleccion, y aquellos
que pugnaban por un cambio profundo, y que concebian el quehacer museoldgico como una
relacion dialogica entre los seres humanos, el patrimonio y el territorio (Teixeira, 2002).

Asi, aunque no es la intencion de este texto resefiar el rico universo de la llamada Nueva
Museologia, el cual ademas ha sido ampliamente abordado por diversos autores a lo largo
de las dltimas décadas (Fernandez y Garcia 2012; Garcia 2015; Villeré, 1995; Phillips, 2012;
Garcia 2020), es necesario mencionar al menos algunas referencias obligadas.

En cuanto a las formulaciones mismas y sus denominaciones, se podria mencionar por
lo menos a: los ecomuseos, la museologia comunitaria, la sociomuseologia, la museologia
social, la altermuseologia, la ecomuseologia, la museologia critica, entre otras (Diaz, 2010).
De igual forma, es posible reconocer algunos personajes como Georges Henri Riviere, Hugues
de Varine Bohan, Pierre Mayrand, André Desvallées o Francois Mairesse, asi como ciertos
hitos fundacionales, tales como la mencionada Mesa Redonda de Santiago de Chile de 1972,
el I Taller Internacional de Ecomuseos y Nueva Museologia de 1984 (de donde surgiria la
Declaracién de Quebec), asi como el Movimiento Internacional para la Nueva Museologia
(MINOM), que se materializd en Lisboa, en 1985. Propuestas a partir de las cuales se gesta-
ron diversas iniciativas que han ido delineando, mucho mas en el ambito tedrico que en la
practica, a la Nueva Museologia y a los “nuevos” museos de nuestro tiempo; los cuales, en
muchos casos, aun seguimos esperando conocer.

De esta forma, la llamada Nueva Museologfa apunta hacia un vasto campo del saber
humano, fundamentada en metodologias participativas e interdisciplinarias, alimentada
por el pensamiento critico y antisistémico, con el objetivo central de incidir positiva y efec-
tivamente en la transformacion de las sociedades de nuestro tiempo:

“El MINOM y la Nueva Museologfa pueden tener momentos de declive, generar nombres
analogos, o aglutinarse bajo el paraguas de lo que ahora se considera Museologfa Social
(Navajas, 2020)...Es por esto que la Nueva Museologia se define como un sistema de valo-
res (Maure, 1996: 127), una museologfa de accién, combativa y del contra-poder (Mayrand,

2009). Su enfoque reside en el convencimiento de crear un museo donde la conservacion,
la investigacion y la difusién se unen a nuevas funciones como son la comunicacion y la
participacion, [asi como la] utilizacién del patrimonio para el desarrollo social, cultural y
econdémico” (Navajas, 2021:104).

ALGUNOS PILARES DE LA NUEVA MUSEOLOGIA
FRENTE A LA ACTUALIDAD DE LOS MUSEOS

Pasemos a continuacion al andlisis de una seleccién de postulados que representan
aspectos medulares y emblematicos de la Nueva Museologia, mismos que resultan particu-
larmente adecuados para los fines de este trabajo.

El listado que se presenta a continuacién no pretende reducir la riqueza o amplitud de
los planteamientos aludidos, sino simplemente sintetizar su esencia, con la intenciéon de re-
pensar tales ideas a la luz de la evidencia empirica fruto de la realidad actual de los museos,
particularmente, como lo hemos sefialado, en el contexto de la red de Museos del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia de México.

Los puntos que seran materia de este breve andlisis se presentan a continuaciéon en
letra cursiva, enlistados consecutivamente, y debajo de cada uno de ellos apareceran las
reflexiones correspondientes.

LA FUNCION SOCIAL DE LOS MUSEOS

Priorizar la funcion social de los museos sobre otras de sus funciones, con el fin de alentar
cambios para el desarrollo de las sociedades, con orientacion y acciones apoyadas en sus
demandas, y no solo en las colecciones museoldgicas.

Este punto, que remite a la esencia misma de la museologia social, ha resultado ser uno
de los mas complejos y desafiantes, especialmente, cuando se le ubica frente a la diversidad
de contextos y circunstancias especificas que subyacen a cada museo.

Primeramente, considero que los museos son capaces de asumir o transitar hacia la
Nueva Museologia condicionados, en buena medida, por su realidad material. Por ejemplo,
resulta evidente que las condiciones en las que desarrollan su labor los mas prestigiosos
museos nacionales e internacionales, son muy distintas a la manera en que lo hacen los
museos comunitarios, locales de sitio o regionales; es decir, la gran mayoria de los museos.
Pues mientras los primeros cuentan con infraestructura suficiente para recibir a millones
de visitantes al afio, y realizan actividades que hacen uso de recursos tecnolégicos y museo-
logicos de vanguardia, la mayoria de los museos realizan dia a dia su labor en una situacién
austera, cuando no precaria e incluso, de supervivencia, muy propia de nuestros tiempos,
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en los que el fomento a la educacidn, la ciencia y la cultura, no parecen ser en los hechos una
prioridad nacional, ni en México ni en muchos otros paises®.

De igual modo, considero que una de las grandes entelequias que existen en la vasta
literatura sobre los museos, es la tendencia a realizar ciertas generalizaciones o asevera-
ciones que corresponden tan solo a la realidad de los mas grandes y connotados museos
nacionales, a pesar de que estos representan en una minoriay, por lo tanto, una excepcién'.

Pero mas alla de esta clase de consideraciones y su peso especifico, lo que en realidad
debe ser fehacientemente probado, son las posibilidades efectivas que tienen actualmente los
museos de convertirse en motor cultural de su entorno ciudadano, y si en efecto cuentan con
los recursos para asumir un reto de tales proporciones y complejidad. Es decir, si mas alla de
todo su potencial son verdaderamente capaces de llegar a constituir un espacio clave para el
desarrollo sociocultural de un barrio, una comunidad, una region o una ciudad. Siendo ade-
maés aptos para dar plena cabida no sélo a la diversidad cultural de su entorno, sino también
a toda clase de grupos sociales, complejos, multiformes y no pocas veces antagénicos entre si.

El desafio en si mismo es abrumador, mas ain en un mundo plagado de conflictos so-
ciales, pues demanda una reelaboracién profunda del trabajo y los objetivos al interior de
los museos, pero, sobre todo, al exterior de los mismos. Un trabajo minucioso de prospec-
cién, documentacion e interpretacion de su contexto social, para adentrarse a explorar la
diversidad ecolégica y cultural que lo circunda, sus circunstancias y necesidades, con el fin
de crear un enlace efectivo entre el museo, el territorio, el patrimonio y las personas.

Se trata, en todo caso, de una tarea imprescindible y desafiante como pocas. Una la-
bor que ningin museo, sin importar su envergadura, puede realizar en solitario. Y en la
cual se requiere, como nunca antes, crear, renovar y reformular las relaciones y redes de

[09] En México, en el 2023y en afios [10] Baste un simple ejemplo desde México. tal como hasta hoy se ha hecho. Cabe también

De la red de 162 museos del Instituto Nacional

anteriores, el presupuesto destinado a rubros
como la educacion, la cienciay la cultura, en
su conjunto (aproximadamente 3.73% del PIB
para 2023), estd aun lejos del promedio de
mas de 5% del PIB que los paises miembros
de la Organizacion para la Cooperacién y el
Desarrollo Econémicos (OCDE) invierten en
esta clase de rubros. Cfr. Laura Poy Solano,
“Por primera vez, gasto en educacion, cultura,
ciencia, tecnologia y deporte rebasa 1 billén”
periddico La Jornada, https:/www.jornada.
com.mx/2024/02/09/politica/010npol, asi
como: Carlos Ivan Moreno y Diego Cedillo,
"PPEF 2024: crisis y precarizacion de la edu-
cacion superior y la ciencia’, Revista Nexos,
27-11-2023, https://educacion.nexos.com.mx/
ppef-2024-crisis-y-precarizacion-de-la-edu-
cacion-superior-y-la-ciencia/

de Antropologia e Historia, sélo una fraccion
(quiza menos del 30%) cuentan con recursos

e infraestructura suficiente para realizar de
manera digna e integra la investigacion, la
proteccion, la conservacion y la difusion del
patrimonio a su resguardo, mientras que el
resto de los museos no cuentan con recursos
humanos, econémicos ni museisticos suficien-
tes para desarrollar las funciones basicas antes
mencionadas; y en algunos casos, ni siquiera
con elementos tan basicos como dreas de
servicios educativos, difusion cultural, accesi-
bilidad universal o instalaciones fundamentales
como repositorios, e incluso sanitarios, en
condiciones dignas. Y aunque se trata de un se-
creto a voces, considero que esa es la realidad
de estos y seguramente muchos otros museos
dentro y fuera de México. Obviamente, se

trata de una aseveracion que realizo desde mi
propia experiencia y mi subjetividad, la cual, se
alimenta de la conviccidn de que el primer paso
para hacer frente a esta clase de problematicas
es la aceptacion, y no lo negacion o la omision,

subrayar en este punto, que mis aseveraciones
no son solo fruto de mis observaciones e
ideas. Pues durante todo el 2020y el 2021,
como resultado de la dindmica introducida

por la pandemia de COVID-19, se realizaron
reuniones virtuales de manera semanal entre
los directores de museos y las autoridades de
la Coordinacién Nacional de Museos del INAH,
en la cuales se evidenciaban las carencias y
las dificiles condiciones en las que operaban
la mayoria de los recintos de la red. Fue una
oportunidad tnica de tener una vision global,
desde los ojos de los propios directores, de

la realidad actual de estos museos. También
fue una coyuntura que puso de manifiesto la
necesidad de realizar una investigacion y un
diagndstico profundo y detallado del estado
actual de esta importante red de museos, el
cual al dia de hoy no existe.

colaboracion entre museos, pero también con distintas disciplinas sociales, humanisticas
y artisticas, asi como con diversas instituciones educativas, patrimoniales y culturales con
objetivos afines, ademas de, por supuesto, con la sociedad civil.

Un proceso en que lo museos con mayor infraestructura, asi como con mas recursos
humanos y materiales, deberian de llevar la batuta, particularmente, en lo que corresponde
al tendido sistematico de redes de colaboracion reciproca entre museos, dando prioridad
a los recintos menos favorecidos y que operan en condiciones de mayor precariedad. Una
dinamica que, una vez detonada, llevaria a los grandes museos a descubrir que no existe
aliado pequeno, pues ellos también podrian verse ampliamente favorecidos por las aporta-
ciones de museos mas modestos que, mas alla de sus carencias, tienen también sus propias
fortalezas y ambitos de interaccion cualitativa con distintos grupos sociales, de los cuales
muchas veces los grandes museos adolecen.

De esta forma, salta a la vista que no basta inicamente con la elaboracion de un plan
museoldgico actualizado y en constante renovacion, el cual considere elementos esenciales
que guien el quehacer, los objetivos y la filosofia de cada museo — un instrumento basico
de navegacion del cual aun en nuestros dias muchos recintos adolecen —, sino también, se
requiere la creacién de un proyecto integral y un plan de accion que facilite el conocimiento
de la realidad sociocultural en la cual operan los museos, asi como de una discusién pro-
funda y consensada con los distintos actores sociales e institucionales involucrados, sobre
cuales deben ser las formas y sobre todo, los contenidos y los valores explicitos e implicitos
que se desean transmitir a través de estos recintos.

Llegados a este punto no es posible obviar que, desde su origen decimonoénico, los
museos en realidad no fueron concebidos como activadores sociales (Deloche, 2010). Sin
embargo, en la actualidad les exigimos que cumplan esta y otras tareas en funcion de la
democratizaciéon de la accién museoldgica colectiva, la transformacion de la realidad social
y el mejoramiento de la vida de las comunidades de su entorno. Se trata, sin lugar a dudas,
de una meta que aun luce lejana, pero que resulta ineludible para el establecimiento de una
museologia cada vez mas social, humanistica y comprometida.

LA EVOLUCION PERMANENTE DEL ESPACIO MUSEAL

Aligual que el ser humano y su cultura, los museos deben estar en constante transforma-
cion, asumiendo distintas fisonomias a lo largo del tiempo, para poder convertirse en reflejo
de la situacion historicay social que define cada contexto especifico.

Resulta claro que, desde el nacimiento e institucionalizacién del museo decimondnico
hasta la fecha, las sociedades y sus expresiones culturales se han ido transformando de
manera muy importante y acelerada; al igual que se han transformado, estructuralmente,
otros aspectos de la vida, como el trabajo, la tecnologia, la economia, la comunicacién, las
formas de socializacion o el acceso al conocimiento. En ese escenario de cambio abrupto y
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continuo, los museos y otros aspectos basicos que les son subyacentes, como las practicas
educativas o la concepcion misma de la historia y la cultura, han permanecido muchas
veces inalterados, o han cambiado muy poco y a ritmo lento, generando un vacio, cuando
no un verdadero abismo, entre lo que prescribe tedricamente la Nueva Museologia y el
conjunto de complejidades que conforman la realidad.

Salvo por casos excepcionales, los museos en la actualidad siguen siendo concebidos,
arquitectonica y museoldgicamente, como espacios estaticos, con areas funcionales clara-
mente establecidas y delimitadas, que responden en general a la bien conocida concepcién
del museo tradicional y, por lo tanto, con pocas oportunidades para transformar su fisiono-
mia o sus actividades sustantivas.

Ademas, un enorme nimero de museos alineados con el museo tradicional ponen de
manifiesto, particularmente en sus exhibiciones permanentes, que existe un notorio desfase
entre el ritmo que avanza el conocimiento o los métodos pedagégicos, y los contenidos,
visiones y propuestas educativas que se emperfian en ofrecer.

Por ejemplo, en el caso de México — como en el de muchos otros paises — el conoci-
miento de la historia de la nacién o de los pueblos que la han habitado y la habitan, ha
experimentado notables desarrollos durante las ultimas décadas, aportados no sélo por la
ciencia histérica, sino también por la antropologia, la arqueologia, la lingiiistica, la etno-
historia y muchas otras disciplinas; sin contar con las contribuciones sustanciales fruto de
saberes que trascienden el &mbito estrictamente académico. Asimismo, nuestra percepcion
y nuestra conciencia sobre esta clase de realidades también se ha transformado profunda-
mente. No obstante, es evidente que la visidn que sigue predominando en muchos museos
no corresponde del todo al estado actual del conocimiento, y en algunos casos se encuentra
totalmente superada.

Considero que este fendmeno se debe, en parte, a que los museos no fueron pensados
originalmente como sedes para el cambio o la transformacion, sino como sitios estaticos,
cuya prioridad era brindar condiciones éptimas para el acceso y transito de sus visitantes,
asi como para la exhibicién y el cuidado de sus colecciones o sus recursos museograficos,
los cuales, se concibieron para permanecer intocables e inalterados a través del tiempo; al
igual que sus fundamentos museolégicos.

Este modelo, caracteristico del museo tradicional y afin a la mayoria de los museos del
INAH, brinda escasas oportunidades de transformar la fisonomia y el contenido de los mu-
seos, lo cual en cierta medida explica las limitadas posibilidades que tienen estos recintos
para sorprender, parea reinventarse y para interactuar en formas distintas con las personas
0 con sus colecciones.

Un modelo nacido en otro tiempo, a la luz de otras realidades, que nos recuerda en
cierta forma a una sala de cine, en donde no importa la cantidad o variedad de las peliculas
que se proyecten, existe solo una forma de situarse e interactuar frente a una pantalla, la
cual no cambia bajo ninguna circunstancia.

En ese sentido, un museo que entienda y asuma la necesidad de estar en permanente
transformacion, tendria que parecerse mas a un foro de teatro que a una sala de cine, en
donde, a pesar de que ambos estdn contendidos y delimitados por un espacio especifico, el
foro teatral esta concebido desde su origen para el cambio, para transformar a través de la
magia de la tramoya su fisionomia una y muchas veces, en funcion del tema o la historia
especifica que se nos va a narrar. Siempre, con la intencién explicita de poder transportar
a los espectadores a otros lugares, otros tiempos y otras realidades, de forma mas emotiva,
vivencial e interactiva.

En este punto es imposible no recordar también esos juguetes extraordinarios basados
en bloques de construccion, cuyos origenes se remontan a finales del siglo XVIII, y que mu-
cho tiempo después siguen siendo increiblemente atractivos para un sinnimero de nifios,
jévenes e incluso adultos, quienes nos deleitamos por horas ante la posibilidad de armar,
desarmar, creary transformar de una y mil maneras una misma estructura, sea ésta un cas-
tillo, una casa embrujada, un paisaje urbano, un puerto o, desde luego, un museo. Esta sen-
cillay fascinante idea de crear y recrear estructuras de formas disimiles utilizando siempre
las mismas piezas, podria sugerir aportaciones interesantes a quienes conciben, alineados
con los planteamientos de la Nueva Museologia, a los museos como sedes permanentes de
la transformacion.

Por otro lado, es necesario reconocer que existen también sefiales alentadoras del de-
seo y la necesidad que tienen desde hace tiempo los museos por trascender su espacio
fisico, y por llevar sus propuestas mas alla de los muros del edificio que los alberga. Pues
queda claro que hoy en dia, no basta que los museos sean solo para aquellos que quieren
o estan en posibilidad de visitarlos presencialmente y pagar el costo de un boleto de ac-
ceso, sino que es imprescindible que permanezcan, se multipliquen y se intensifiquen las
iniciativas de museos itinerantes, asi como la existencia de los museos virtuales en la web,
la cual florecié como una necesidad emergente a raiz de la pandemia de COVID-19 en el
afio 2020, pero que ha dado a estos recintos dimensiones y posibilidades hasta hace poco
insospechadas.

Asi, considero que todos los museos de nuestro tiempo deberian asumir plenamente,
en la medida de sus posibilidades, esa existencia tripartita, que incluya su sede fisica, su
presencia itinerante en distintos espacios comunitarios significativos y su existencia vir-
tual. No inicamente como tres maneras de hacery decir lo mismo, sino como tres posibili-
dades distintas y complementarias (con sus propias particularidades y fortalezas) de hacer
trascender sus proyectos museoldgicos, educativos y sociales, ddndoles mayor dimensidn,
profundidad y alcance. Esto, bajo la conviccidn de que distintas formas de museo pueden y
deben coexistir temporal y espacialmente.

Cierro este punto con una observacién que considero por demas relevante, y es que el
analisis del quehacer museolégico actual sobre este y otros temas especificos, pone en evi-
dencia una fuerte contradiccion, en la que predomina un discurso alineado con las tendencias
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mas innovadoras de la Nueva Museologia, pero que, en la realidad, revela una serie de prac-
ticas museologicas tradicionales, anacrénicas y muy poco innovadoras, alineadas en muchas
ocasiones con planteamientos de hace mas de 70 afios. Por lo que la concepcion del museo
como un proceso en constante transformacion, que se define y redefine en relaciéon con el
tiempo, las circunstancias, los patrimonios, las personas y sus culturas, luce atin distante.

MUSEOS Y CONFLICTOS CONTEMPORANEOS

Los museos habrdn de convertirse en espacios de historia viva in situ, cuyo objetivo sea
enfrentar abiertamente problemdticas y retos del mundo o actual como la sostenibilidad, las
crisis ecoldgicas, el respeto a los derechos humanos, la violencia, la desigualdad, la margina-
cion, las memorias silenciadas o la gestion del territorio.

Considero que una de las mas importantes conquistas de los museos en los ultimos
tiempos es haber logrado crear un espacio para reflexionar y discutir de forma mas o me-
nos abierta sobre esta clase de temas, pero aun parece lejana la posibilidad de enfrentar
museolégicamente tales desafios, o lograr posicionar a los museos como un elemento real
de injerencia y cambio ante tales problematicas. Y esto puede deberse, al menos en parte,
a que no hemos logrado reconocer plenamente a los museos como proyectos politicos de
toma de decisiones, de corresponsabilidad democratica, y de amalgama de voces, culturas
y visiones colectivas. Seguimos aun a la espera de atestiguar el transito del viejo templo de
la contemplacion a un verdadero foro abierto a toda la sociedad, capaz de generar una serie
de conexiones profundas entre los bienes patrimoniales, el territorio, los habitantes de las
comunidades circundantes y el resto del mundo.

Indudablemente, la dimensién politica de los museos continia siendo en nuestros dias
uno de los temas mas espinosos y complejos, debido en parte a la supuesta neutralidad que
por largo tiempo se ha concedido tanto al conocimiento mismo, como al espacio museal y
a sus visitantes. No obstante, salta a la vista que las visiones hegemonicas junto a diversos
tipos de filtros y censuras continian permeando las formas, los temas y los discursos que
alimentan el quehacer de los museos, particularmente, frente a problematicas que se con-
sideran delicadas, ofensivas o desafiantes a los poderes hegemdnicos. Por ejemplo, hasta
hoy sigue siendo excepcional el cuestionamiento a la historia oficial o a los héroes patrios,
al igual que exponer la situaciéon de pobreza y marginacién que prevalece entre los pueblos
indigenas u otros grupos sociales, asi como hablar del despojo de territorios, de la afec-
tacion al patrimonio ecologico, de la violacidn a los derechos humanos y culturales, o de
muchos otros temas que van a contrapelo de los poderes en turno.

La actividad de los museos ha prevalecido como un quehacer meramente técnico y aca-
démico, pero no como iniciativa comunitaria enfocada en la revalorizacion, conservacion
y difusién de memorias, identidades o patrimonios, cuya finalidad sea mejorar las condi-
ciones de vida de los grupos y comunidades que habitan su ambito territorial. Y pese a que

los preceptos de la Nueva Museologia estdn mas presentes que nunca a nivel del discurso,
lo cual ha traido algunas transformaciones positivas al interior de los museos, resulta claro
que la participacion ciudadana, en el sentido de creacién, gestion y dialogo, esta muy lejos
aun de concretarse. Por lo que se ha subrayado que la transferencia de poder a la poblacién
para la gestion de sus patrimonios y sus memorias en los museos, sigue siendo aun un
asunto pendiente (Urtizberea, 20006).

Concebir a los museos como espacios de historia viva implica intentar comprender en
profundidad a la historia humana en toda su amplitud y variedad, con sus contradicciones,
sentidos, contrasentidos, interpretaciones y, sobre todo, sus conflictos. Y es precisamente el
tema de los conflictos sociales uno de los que ha resultado ser mas impermeable al interior
de los museos, al grado de que solo a través de la protesta social se ha obligado a que ciertos
museos de prestigio mundial se abran a esa clase de temas. Un proceso necesario, pero aun
incipiente, frente al cual muchos directores, académicos y otros profesionales de los mu-
seos han mostrado incapacidad, indiferencia u omision; aunque afortunadamente siempre
existen valiosas excepciones.

Resulta entonces necesario resaltar algunos temas relacionados con la protesta social
en los museos, y el papel de estas instituciones frente a ciertas problematicas sociales y
ecolégicas. No obstante, para hacerlo, es necesario desbordar el campo de nuestro interés,
desde los museos de Ciencias Sociales hasta los museos de Arte (principal escenario de las
actuales demandas sociales), asi como trascender también el ambito de la red de museos
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia de México, que hasta hoy han permanecido
al margen de esta clase de acontecimientos.

Hace apenas un par de afios, algunos de los museos y obras de arte mas icénicos y
representativos de la cultura occidental fueron sacudidos por la arremetida de colectivos
sociales que se han valido de la atenciéon mediatica internacional que se da a esa clase de
recintos, para llevar hasta ahi una serie de protestas relacionadas con el cuidado del medio
ambiente, el cambio climatico, la guerra, la violencia de género, entre otras. Atentando,
de manera mas simbdlica que real, contra obras artisticas consagradas, que se consideran
patrimonio de la humanidad.

Acciones que algunos tachan de actos vandalicos, mientras otros las justifican como
legitimas formas de protesta ante temas que estan afectando o amenazando seriamente al
ser humano y el mundo en el que vivimos, las cuales representan un reflejo elocuente del
nuevo lugar que la ciudadania esta exigiendo a los museos. Personalmente considero que
no se trata — como se ha dicho — de actos de violencia contra el arte, o en contra de obras de
arte especificas, sino de acciones contundentes de reclamo contra los museos, su pasividad
y su supuesta neutralidad ante esta clase de temas. Ademas de que, al tratarse de museos y
obras artisticas reconocidas a nivel mundial, esta clase de protestas cobran una dimension
mediatica que muy dificilmente podrian alcanzar en las calles o en cualquier otro escenario
lejos de los muros, vitrinas e iconos de la cultura occidental.

43



44

Pero mas alla de cualquier discusién de indole académica, social o politica los cues-
tionamientos esenciales que estan en el aire son: jpara qué deberian servir hoy dia los
museos?, ;deberian estos recintos seguir asumiendo como su principal o tnica misién la
conservacion y exhibicion de objetos artisticos y patrimoniales fetichizados? y, sobre todo,
;hasta cudndo los museos seguiran asumiendo una actitud indiferente u omisa ante las
problematicas que afligen a la poblacién mundial mds alla de sus muros?

Los museos, no cabe duda, son instituciones capaces de generar y potenciar cambios
profundos en la realidad social actual, pero al mismo tiempo, han sido y son recintos capa-
ces de desactivar politicamente un bien artistico o patrimonial, convirtiéndolo en un objeto
inerte, digno solo de pasiva y distante apreciacién estética. Por lo que no se trata unica-
mente de qué tipo de museos nos gustaria que existieran, sino también, de qué museos se
requieren imprescindiblemente en nuestros dias. Y esa transformacién que hoy se anhela
y se exige en los museos, es menester que acontezca no sélo de afuera hacia adentro, de
la sociedad civil a la institucidn, sino que surja también, con toda su fuerza, creatividad e
infinitas posibilidades, desde las entrafias mismas de los propios museos haca el exterior.

En suma, resulta impostergable que los museos actuales, sin importar su vocacion es-
pecifica, su tamafo o su procedencia nacional o institucional, reconozcan de una vez por
todas que no son un territorio neutral, sino producto y reflejo de circunstancias histéricas,
politicas y culturales especificas, fruto de una serie de tradiciones (museoldgicas, académi-
cas, ideoldgicas) que pueden y deben ser sistematicamente revisadas, cuestionadas, rein-
ventadas. Reconociéndose, en consecuencia, como espacios plurales, polifénicos, multicul-
turales y, por lo tanto, abiertos. Instituciones valientes ante las contradicciones, el debate
franco, los conflictos y las perspectivas amplias y diversas. Es decir, deben convertirse en
museos democraticos, en el sentido mas amplio de la palabra, y solo asi seran capaces de
llevar hasta sus maximas consecuencias todo su potencial emancipador.

EL MUSEO MAS ALLA DEL MUSEO

Los museos habrdn de ser realidades sociales tiles, que no constituyen un fin en si mismos,
sino un medio para incidir positivamente en el medio ambiente total, es decir: las personas, el
territorio, la ecologia, la comunicacién y la participacion ciudadana, asi como en la transfor-
macion del patrimonio en un activo clave para el desarrollo social, econdmico y cultural.

Tedricamente los nuevos museos, fruto de la Nueva Museologia, deberian ser un medio
para ayudar a sus visitantes a ubicarse en su propio mundo, y tomar conciencia y posicion
frente a su problematica histdrica, ecoldgica, social, cultural. Mientras que los bienes patri-
moniales tendrian que convertirse en un medio para lograrlo.

Sin embargo, muchos museos siguen realizando su trabajo diario a partir de la repeti-
cidn sistematica de los métodos y técnicas consagradas de la museologia tradicional, con-
cibiendo la realizacién de exposiciones o actividades artisticas y culturales como su fin

ultimo, propiciando asi que estos recintos no hayan sido capaces de utilizar esos saberes y
practicas consagradas de manera mas amplia, con el fin de generar experiencias que resulten
novedosas, formativas, significativas y, sobre todo, transformadoras.

Un reflejo de lo anterior es que, hasta el dia de hoy, una enorme cantidad de museos
continian evaluando y midiendo su impacto a partir de indicadores tales como el nimero
de personas que los visitan anualmente, y a partir de esa base, no solo se ha pretendido me-
dir el éxito o el fracaso de esos recintos, sino también, su importancia o pertinencia. Muy
al estilo de las redes sociales y los fenémenos mediaticos de nuestro tiempo, en donde lo
que importa, por sobre todas las cosas, es la suma de visitantes o “likes” — por usar un neo-
logismo coloquial — que son capaces de conseguir. Sin cuestionarse de ninguna manera la
pertinencia misma de dichas actividades, o el impacto social o individual que éstas tienen
sobre las personas y la realidad al exterior de los museos.

De la mano con esta tendencia, se han generado desde hace tiempo una serie de estu-
dios de publico que no pocas veces se asemejan en demasia a las encuestas de satisfaccién
que distintas empresas y prestadores de servicios realizan a sus clientes. Las cuales son
capaces de ofrecer inicamente informacion cuantitativa y superficial sobre los visitantes,
pero que brindan muy poca o nula informacién sobre la huella o la transformacién — si es
que la hubo — que estas instituciones y sus proyectos provocan sobre sus usuarios o en las
comunidades de su ambito de incidencia territorial.

Pues para los museos que aspiran a una verdadera transformacion sustancial, que los
aleje de una vez y para siempre del museo tradicional, de muy poco sirve saber cosas como
el nimero de visitantes, el grado de escolaridad, el sexo, la edad o los aspectos de una expo-
sicion resultaron mas atractivos para los asistentes. Pues en el fondo, lo que se busca medir
en esta clase de estudios de publico tradicionales es sdlo la pertinencia de los proyectos o
las iniciativas de los museos, particularmente, en relacién con aspectos que apuntan a la
justificacidn de la existencia de las instituciones o los intereses que dan vida a estos recin-
tos. Una inercia que aleja irremediablemente a los museos de las perspectivas, las preocu-
paciones y las experiencias de la sociedad, asi como de las problemaéticas que palpitan mas
all4 de sus muros (cfr. Zavala, 2012: 18).

(Cémo se podria medir entonces el grado de transformacion o incidencia de los museos
y de sus proyectos sustantivos en las personas o frente a los diversos desafios del mundo
actual? Considero, en concordancia con lo que sefialan autores como Lauro Zavala, que esto
solo sera posible a través del disefio y la formulacién de preguntas y métodos que atn estan
por crearse, por discutirse y por implementarse de forma experimental en distintos contex-
tos museisticos y sociales (Ibid.: 15-16). Es decir, se trata de otra de las lineas de trabajo, de
otro de los caminos en construccion, sobre el cual es necesario comenzar a dar pasos firmes.

Por otra parte, resulta igualmente importante repensar y redefinir no solo a los museos
de nuestro tiempo y su relacion con sus publicos, sino también, a una serie de concep-
tos que deberian guiar su quehacer tales como: ptblico, privado, comunidad, desarrollo,
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ciudadania, democracia, patrimonio, cultura o interculturalidad, entre otros. Conceptos que
deben ser hoy redefinidos no s6lo en forma abstracta y general, sino también frente a las
circunstancias especificas de cada momento, cada contexto y cada museo.

Por ejemplo, resulta mucho maés sencillo declararse a favor del “desarrollo cultural” de
un grupo, una comunidad o una regién, que definir de manera especifica cémo deberia ser
entendido o encaminado ese desarrollo cultural en cada contexto y desde la perspectiva
de los distintos actores sociales. Pues la historia nos ha mostrado una y otra vez las conse-
cuencias indeseables que se desprenden de la concepcion e implementacion institucional
unilateral, y desde el poder (politico, econémico, académico), de ideas en torno a lo que se
piensa que es mejor para los otros, las cuales no pocas veces han terminado produciendo
verdaderas aberraciones.

Asimismo, y también desde el &mbito conceptual, es necesario reconocer que resultan
aun mucho mas complejos de implementar conceptos tales como: patrimonio global o mu-
seo integral, frutos distinguidos del huerto de la Nueva Museologia, en donde el quehacery
los intereses de los museos se extienden tanto hacia los ecosistemas en su conjunto, como
al vasto universo de temas y testimonios relacionados con la actividad humana en el planeta.
Una perspectiva desde la cual todo puede ser patrimonializado y, por lo tanto, también
musealizado, la cual aun resulta profundamente ajena a la realidad de una gran cantidad
de museos en la actualidad.

LA DIMENSION PROCESUAL, LA MEDIACION Y LA PREMINENCIA

COMUNITARA EN LOS MUSEOS

Los museos habrdn de entenderse como un proceso, no unicamente como un producto,
por lo que deben representar espacios de comunicacion, mediacion y didlogo intercultural,
dinamizadores de los procesos comunitarios, donde el protagonista no sea sélo el bien patri-
monial, sino los sujetos que lo crean a nivel material, simbdlico y memoristico.

En este punto, podemos afirmar que los museos de nuestro tiempo se han consolidado,
como nunca antes, en un gran espacio de comunicacion. El desarrollo sin precedentes que
durante los ultimos afios experimentaron las Tecnologias de la Informaciéon y la Comu-
nicacion (TIC) y las Tecnologias del Aprendizaje y el Conocimiento (TAC), favorecieron el
florecimiento de una serie de propuestas y estrategias que han potenciado notablemente
la dimensién comunicativa y educativa de los museos. Profundizando como nunca antes
sus alcances, diversificando las formas de interaccién con sus publicos. Sin embargo, no
todo ha sido positivo, pues en lo que toca a los contenidos esenciales de esa comunicacion,
no han podido ain establecerse cambios sustanciales que reflejen una nueva visién y una
nueva vocacion para los museos.

Asi, mas alla del aspecto meramente comunicativo, resulta claro que los museos no
logran todavia transformarse en espacios efectivos de mediacién del conocimiento, o de

transmision de aprendizajes significativos. Mas lejano y dificil luce el objetivo de convertir
a los museos en verdaderas sedes del didlogo intercultural. No solo por las complejidades
intrinsecas de tal desafio, las cuales pueden variar notablemente de un museo a otro, sino
también, porque los casos en los que se ha logrado desarrollar efectivamente ese didlogo
entre culturas, siguen siendo hasta hoy la excepcidn y no la norma.

En ese contexto, resulta también necesario considerar con mayor profundidad los espa-
cios de saber propios de nuestro tiempo, pues en la medida que los nichos tradicionales del
conocimiento autorizado se han ido transformando debido al inédito desarrollo de las TIC
y las TAC, se vuelve imprescindible superar la idea del museo como tnica y sagrada instan-
cia autorizada de conocimiento, para entenderlo en cambio, como una instancia dialdgica
y relacional. Por lo que la comunicacién y la educacién tendrian que ser en los museos,
por sobre todas las cosas, actos de mediacién, donde los recintos mismos y los profesio-
nales que les dan vida actien como verdaderos mediadores, sin imponer, verticalmente,
el conocimiento y las formas académicas como tinicas formas validas del saber — tal como
hasta hoy se continta haciendo —, alimentando en cambio la duda sistematica, asi como el
aprendizaje significativo, critico y reflexivo.

Y no solo eso, pues ademas de mediadores de saberes, y foros abiertos y democraticos
de expresion, los museos deberian ser capaces también de convertirse en centros inter-
pretativos, espacios de traduccion de la diversidad histérica y cultural, que asuman un rol
activo y un posicionamiento claro frente a tales interpretaciones. Operando como opera un
buen traductor del lenguaje, para el cual no es suficiente conocer el significado, la estruc-
tura, la gramatica y las vicisitudes de la lengua que va a traducir, sino también, entender
la légica interna del pensamiento que les da vida. Una exigencia que estd atun lejos de la
realidad de los museos contemporaneos en la cual, algunas disciplinas que han alimentado
desde su nacimiento a la museologia, han logrado avances sustanciales, como por ejemplo
la antropologia.

Por otro lado, salta a la vista que el ciudadano comin, su memoria, su presente y sus
patrimonios, distan mucho de ser elementos de interés de una gran cantidad de museos,
en los cuales sigue prevaleciendo el culto al patrimonio aséptico y petrificado, las historias
nacionales, los acontecimientos resonantes, los personajes sacralizados y los objetos que
los representan.

Los museos, por lo general, todavia estan muy lejos de ser concebidos desde la historia
o lavida de los habitantes del barrio, la comunidad o la regiéon. Menos aun como un medio
que permita a los ciudadanos conocer y dialogar con su pasado, su patrimonio, reafirmar
sus identidades o avanzar hacia el futuro a partir de la revaloracién y potenciacion de su
pasado. Salvo, claro estd, en el caso de los museos comunitarios, los cuales fueron concebi-
dos, desde la segunda mitad del siglo XX, justamente con esa vocacién. Pero incluso tam-
bién en esos casos, el patrimonio cultural no ha logrado ser plenamente posicionado como
un elemento que detone el desarrollo econémico y cultural de los grupos sociales.
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En este punto, es necesario llamar la atencién sobre el hecho de que, hasta la actualidad,
prevalece la creencia infundada de que la vocacion social y participativa representa un atri-
buto exclusivo de los museos comunitarios, dejando a los mas grandes, conocidos y privile-
giados museos, bajo la misma orientacion ensimismada, elitista y ajena a las problematicas
sociales, que desde siempre los ha caracterizado. Enfocados solo en atender las inquietudes
y expectativas de los turistas y sus publicos habituales, mostrando una cara limpia y apaci-
guada de la historia, la cultura y el patrimonio, confeccionada a la medida de la visiéon del
visitante externo, pero muy pocas veces pensada o preocupada por las necesidades y las
visiones de las poblaciones locales.

En ese sentido, nuestro tiempo demanda méas que nunca que los museos, sin distincion, se
propongan de manera impostergable generar una museologfa que los aleje de toda actitud de
calma y pasividad, impulsando, por el contrario, la creacién de espacios de sacudida, de con-
mocion constante y de reflexion profunda, la cual invite a la accién y la movilizacion social.

Museos que mas que ofrecer respuestas o verdades absolutas, busquen generar pregun-
tas, siempre, desde perspectivas criticas e innovadoras, alineadas en su esencia con las voces,
las miradas y las ideas de las colectividades sociales, asi como con la desafiante realidad del
mundo actual. Museos que entiendan y asuman que el cambio de rumbo propuesto por la
ya no tan Nueva Museologia, hace mas de cinco décadas, no consiste en abandonar las tareas
tradicionales de exhibir, conservar, investigar, proteger y difundir el patrimonio a su res-
guardo, sino en sumar a esas tareas una nueva vision y una nueva serie de actividades que
privilegien la funcién social de los museos y el potencial transformador tinico que poseen.

EL AMBITO EDUCATIVO EN EL ESPACIO MUSEAL

La educacion debe convertirse en uno de los pilares centrales y mds robustos del quehacer
de los museos, a partir del cual se generen nuevas estrategias de gestion, abiertas a toda clase
de colectivos sociales, que conviertan a estas instituciones en espacios clave para el desarrollo
de la educacion no formal, informal y formal.

De la mano con el punto anterior, aparece uno de los puntos nodales que representa al
mismo tiempo, uno de los desafios mas grandes para los museos contemporaneos.

El tema de la educacién en los museos ha sido un aspecto recurrente en la reflexién y
el debate museoldgico, al menos desde mediados del siglo XX. Y a inicios del siglo XXI ha
existido un interés renovado por posicionar a la educacién como un elemento central en la
gestion de los museos, bajo la idea de que estas instituciones deben asumir la responsabi-
lidad de ser agentes del cambio, e impulsoras permanentes del conocimiento, la conciencia
historica, la preservacién patrimonial, los valores ciudadanos y el bienestar social.

Pero nuevamente, de vuelta a la realidad, encontramos que en la practica una gran can-
tidad de museos y sus areas especializadas de servicios educativos, continian trabajando ali-
neados a las pedagogias tradicionales de raiz decimondnica, concentrados particularmente

en generar cursos y talleres didacticos para el ptblico escolar, su principal — y a veces tinico
— foco de interés. Cursos y talleres que suelen ser, por lo general, muy poco innovadores,
tanto en sus contenidos como en los enfoques y los métodos pedagégicos que emplean.
Propuestas educativas que ponen de manifiesto un fuerte anacronismo en el que convergen
modelos educativos del siglo XIX, implementados a través de métodos y técnicas pedagdgi-
cas tradicionales del siglo XX, con las cuales se pretende atender las necesidades y capturar
la atencién de usuarios del siglo XXI.

En ese escenario, no es de extrafiar el impacto limitado que una gran cantidad de mu-
seos han logrado a través de sus propuestas educativas. Sumado al poco interés que estos
recintos han mostrado en torno a este tema, el cual muchas veces es entendido y atendido
s6lo como uno mas de los requisitos que los museos deben cumplir, a la par de la gene-
racion de exposiciones y otro tipo de actividades culturales, y no como uno de los pilares
fundamentales del quehacer museolégico actual.

Asi, salvo por contadas excepciones, hasta hoy no ha sido posible implementar ple-
namente nuevas practicas educativas y nuevos enfoques alineados con las pedagogias del
siglo XXI en los museos, debido en parte, nuevamente, tanto a la complejidad misma del
reto, como a las limitaciones de recursos materiales, humanos y de capacitacién de las que
adolecen muchas de estas instituciones. No obstante, lo que se espera es que los museos,
paulatinamente, puedan ir avanzando en esa direccién, y lleguen a convertirse en espacios
de creacion que produzcan y difundan saberes, abierta y democraticamente, involucrando
en el proceso a amplios sectores de la sociedad. Lo cual, solamente serd posible a partir de
la adopcidn de nuevas practicas educativas, basadas en pedagogias activas de caracter dis-
ruptivo, que otorguen mas valor a los aspectos informales y no formales en la generacién
de conocimiento.

Hoy, como nunca antes, avizoramos el inmenso potencial de los museos como instru-
mento de educacion informal (es decir, capaz de transmitir saberes a través de una expo-
sicidn, un video, la explicacién de un guia, una cédula informativa, una publicacién en la
web, etc.) y de educacidon no formal (es decir, capaz de transmitir conocimiento a través de
cursos, talleres, seminarios, diplomados, etc.). Por lo que resulta necesario asumir de una
vez y para siempre, la importancia de esta clase de educacion, y convertirla en una educa-
cion para la vida, si se quiere transitar hacia un museo mas social, mas comprometido, mas
cercano a su entorno y también mas involucrado con la realidad en la cual existe.

Pero no basta tinicamente con potenciar los aspectos informales y no formales de la
educacién, sino que es necesario también involucrar a los museos plenamente, y de una
vez por todas, con la educacién formal, es decir, con las politicas educativas, los planes
de estudio y las escuelas, a muy distintos niveles. Reconvertir a los museos en un espacio
plastico de didlogo, interaccion y complemento del aula, el libro de texto y otros recursos
educativos. No con el fin de seguir replicando en el espacio museal contenidos de la historia
oficial y los discursos educativos afines al poder, sino con la intenciéon de sembrar, propiciar
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y diseminar el pensamiento critico, la duda sistémica, la creatividad, la empatia, la sensibi-
lidad, la inteligencia emocional y valores afines.

Atreverse a cuestionar las verdades mas sabidas y aceptadas, no solo por el afan de ir
contracorriente en el &mbito educativo, sino con la finalidad explicita de ayudar a que los
usuarios de los museos puedan comprender la diversidad de visiones, posicionamientos
y condicionantes que subyacen a la historia, la cultura y la sociedad. Que sean capaces de
reflexionar y asumir una postura frente a la complejidad misma del mundo en el que viven,
asi como ante la imposibilidad de entender la realidad humana desde visiones sesgadas y
maniqueistas.

Para lograr incidir de manera efectiva y profunda en la dimensién educativa de los
museos, sera también imprescindible realizar un esfuerzo continuo por crear puentes y
tejer hilos que conecten los temas y saberes subyacentes a las diversas actividades que estos
recintos realizan, con los distintos tipos de educacion involucrados en cada actividad, siem-
pre, con objetivos generales y especificos claramente definidos de manera previa, alineados
plenamente con los planteamientos centrales de la Nueva Museologia, pero también, con la
visién y la misién de cada museo.

Al respecto, algunos temas relevantes que podrian ser tomados en cuenta en este pro-
ceso son, en primer lugar: superar las formas, los contenidos y los métodos de ensefianza/
aprendizaje de la educacién tradicional, valiéndose de las destacadas aportaciones que el
constructivismo, el modelo desarrollista cognitivo y otras pedagogias activas han desarro-
llado desde la mitad del siglo XX y lo que va del XXI. De igual forma, resulta necesario pro-
poner una cantidad y una variedad mayor de actividades educativas para publicos més am-
plos y diversos, particularmente, publicos tradicionalmente marginados de las actividades
museales, sin abandonar desde luego la importancia que debe darse al publico escolar, no
solo de la educacion basica y media superior, sino también en otros niveles educativos. Sin
omitir la necesidad de generar permanentemente propuestas museoldgicas y educativas en
forma colaborativa, considerando la voz de las instituciones, los especialistas y el resto de
los actores sociales involucrados.

CONCLUSIONES

Los museos, como nunca antes en su historia, han cobrado hoy dia una notable diver-
sidad de fisonomias, filosofias y enfoques a lo largo del orbe, las cuales constituyen un fiel
testimonio de las trasformaciones profundas que el mundo en general, y los museos en
particular, han experimentado desde la segunda mitad del siglo XVIII hasta la segunda dé-
cada del siglo XXI. Sin embargo, dichas transformaciones han apuntado hacia direcciones
disimiles y en muchos casos, han contribuido a que los museos no logren ni se interesen
por dar un sentido mas social y comprometido a su labor.

La llamada Nueva Museologia aparecié hace mas de cinco décadas, como un cuestio-
namiento franco y necesario al museo tradicional, al museo como maquina compulsiva de
coleccién y exhibicién impoluta, ajena e indiferente a la realidad social y los conflictos que
afectan a la humanidad maés all4 del espacio museal. Y pese a la potencia de sus plantea-
mientos, a todas luces validos y pertinentes, resulta evidente que en pleno 2025 este notable
cumulo de aportaciones continia su desarrollo primordialmente a nivel teérico, sin haber
logrado trascender el &mbito académico-documental que lo enmarca y lo constrifie, salvo
en casos excepcionales.

En ese sentido, aunque en el presente texto he basado mis reflexiones en la realidad
empirica que he atestiguado de primera mano en torno a la red de museos del Instituto Na-
cional de Antropologia e Historia de México, estoy plenamente convencido de que se trata
de una situacién que trasciende todo tipo de fronteras nacionales e institucionales. Pues
como muchos de los grandes desafios de nuestro tiempo, constituye una problematica glo-
bal, compleja e imbricada de manera profunda con otro tipo de procesos de indole social,
politico, econédmico, cultural y educativo.

Asi, en este caso, como en muchos otros, resulta claro que las teorias o los conocimien-
tos que no logran trasminar la realidad social de su tiempo corren el riesgo de convertirse
en un cumulo de ideas que pueden ir vacidndose de sentido y significado. Condenadas a
ver pasar el tiempo confinadas en los estrechos limites de la bibliografia especializada y los
impetuosos debates académicos, pero lejos de materializarse en realidades que incidan de
manera positiva en la vida de las personas o en el devenir de las naciones.

Esto, mas que solo una critica, pretende ser un serio y perentorio llamado de aten-
cién, especialmente para los sectores académico e institucional. Pues de nada sirven los
destacados desarrollos acontecidos en el campo de la museologia, sino somos capaces de
implementarlos de manera efectiva, y sin mayor dilacién, en nuestros museos. Por lo que
resulta imprescindible redoblar los esfuerzos encaminados a dar un sentido méas social a
los museos. Superar el larguisimo letargo de la museologia nacionalista y las visiones afines
al poder, para propiciar que las colecciones, las exhibiciones y las actividades sustantivas
de estos recintos se conviertan en piezas fundamentales del engranaje de historias, territo-
rios y culturas concretas, tanto en el pasado como en el presente.
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Necesitamos museos vivos, comprometidos, que sean capaces de revelar identidades y
culturas plurales, que aborden sin temor los temas mas delicados, que aviven el didlogo con
la alteridad, que generen reflexién y empatia, mediante los cuales se exprese la voluntad
de transformacién y la posibilidad de enfrentar los problemas de nuestro tiempo, vislum-
brando una serie de futuros posibles, asi como una diversidad de concepciones sobre el ser
humano, las culturas, los patrimonios, las naciones, el mundo y la vida.

Por otra parte, no deja de ser significativo el hecho de que, desde hace algunos afios, ha
sido la propia sociedad civil mas que los académicos o las instituciones, quien ha incitado
el nuevo caracter problematico de los museos, cuestionandoles su falta de compromiso
y demandandoles, a veces de manera exacerbada, profundizar su relaciéon con diversas
colectividades o explicitar su posicién frente a los grandes desafios de la humanidad.

Un nuevo escenario que demanda acciones museoldgicas mas radicales, emanadas
también desde el exterior hacia el interior de los propios museos, invirtiendo el orden tra-
dicional de esta ecuacion, en la busqueda de consolidar recintos abiertos a la diversidad en
todas sus formas, pero también, abiertos al conflicto y al debate, en donde los ciudadanos
puedan incidir efectivamente en las formas y los contenidos de las actividades museisticas,
no solo como invitados, publicos o clientes, sino como verdaderos agentes activos de la
acciéon museologica y la transformacién social. Muy particularmente, esas comunidades y
grupos sociales tradicionalmente marginados, no solo de los propios museos, sino también
de la historia oficial y las identidades nacionales.

Finalmente, en lo que toca al caso especifico de México y de la red de museos del Ins-
tituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), reconocemos la enorme distancia que
hoy continua existiendo entre los planteamientos centrales de la Nueva Museologia y la
realidad de los museos pertenecientes a esta institucién. Pero, sobre todo, reconocemos
con preocupacion la clara e inexplicable falta de interés académico e institucional que ha
predominado por décadas para dar un giro radical a la museologia candnica, para asumir
que los museos pueden ser algo mas que un espacio de acumulacidn y exhibicién estética
de bienes patrimoniales que sustentan la historia nacional, el constructo identitario mexi-
cano, asi como los mitos y los olvidos estratégicos que brindan sustento a la madre patria.
Es decir, para concebir a los museos como un camino, y no como una meta.

Pues mas all4 de la relevancia histérica y cultural intrinseca de los objetos patrimonia-
les, se ha decidido dejar de lado la posibilidad privilegiada que tienen el patrimonio cultu-
ral y los museos de transformar nuestras ideas, de allanar nuestros prejuicios, de despertar
nuestro interés por la alteridad cultural y los muchos mundos que nos rodean, pero, sobre
todo, de transformar la realidad.

Estamos convencidos de que mientras se contintie subestimando el potencial eman-
cipador de los museos y menospreciando su capacidad de ser instrumento colectivo en
la resolucién de problemas especificos que afectan histéricamente a las sociedades, sus
colecciones y sus exhibiciones estaran irremediablemente condenadas a ser, inicamente,

instrumento de justificacion de la historia y la identidad nacional, asi como una atraccion
superficial, vacia de todo significado trascendente en relacion a la realidad actual. Una
atraccién mas para los ojos de los turistas, los estudiantes y los habitantes locales quie-
nes, con el paso del tiempo, atestiguaran que ese museo que visitaron cuando eran nifios,
persiste actualmente basicamente igual que como lo recordaban. Que los cambios en la
apariencia, en el disefio o en el uso de recursos tecnoldgicos, no han transformado ni un
apice la esencia, el contenido y el mensaje monolitico que por décadas ese museo ha sido
condenado a ofrecer. Que las profundas transformaciones que han acontecido en la vida
de las personas que visitan los museos, y en el mundo que enmarca su existencia, siguen
siendo completamente ajenas a esa clase de recintos, gabinetes, galerias, convertidas en
verdaderos cementerios del patrimonio histérico y cultural.
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INNOVACION CULTURAL

EN MUSEOS: TRANSFORMANDO
ESPACIOS TRADICIONALES

EN HUBS TURISTICOS.

Edgar Romario Aranibar Ramos”
Miguel Angel Demetrio Olarte Pacco®

INTRODUCCION

En las ultimas décadas, los museos han experimentado una transformacién significa-
tiva, pasando de ser espacios estaticos dedicados exclusivamente a la conservacién y exhi-
bicién de objetos histdricos y artisticos, a convertirse en centros dindmicos de innovacién
cultural y turistica. Este cambio no solo refleja una evolucion en la percepcién y funcion de
los museos, sino también una respuesta a las demandas crecientes de una sociedad globa-
lizada y tecnoldgicamente avanzada.

Histéricamente, los museos se han concebido como instituciones encargadas de pre-
servar el patrimonio cultural y educar al publico sobre la historia y el arte. Sin embargo,
el papel de los museos ha evolucionado con el tiempo, adaptandose a nuevas expectativas
y necesidades sociales. En el siglo XXI, los museos enfrentan el reto de mantenerse rele-
vantes en una era dominada por la tecnologia y la inmediatez de la informacion (Kargas
et al., 2019). Esta relevancia no solo se mide por la cantidad de visitantes que reciben, sino
también por su capacidad para innovar y ofrecer experiencias inmersivas que vayan mas
all4 de la mera observacién pasiva.
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Los museos tradicionales han sido espacios dedicados a la conservacion y exhibicion
de objetos, centrados en la preservacion del patrimonio y la educacién historica y artistica
de forma pasiva. En cambio, un hub turistico es un centro dindmico que integra funciones
interactivas y tecnoldgicas, ofreciendo experiencias inmersivas que combinan aprendizaje,
entretenimiento e interaccién, lo que permite conectar de manera méas profunda con au-
diencias de mayor envergadura (Vareiro et al., 2021). Asi, la principal diferencia radica en la
evolucion del museo hacia un espacio multifacético que une cultura, turismo y tecnologia.

El objetivo principal de este capitulo es explorar las estrategias que los museos pueden
adoptar para reinventarse como hubs de innovacion cultural y turistica. En este contexto, se
analizaran diversas iniciativas y tecnologias que estan siendo implementadas para trans-
formar la experiencia del visitante. De esta manera, se hace que los museos no solo sean lu-
gares de aprendizaje, sino también centros de entretenimiento, interaccién y participacion
comunitaria (Agostino et al., 2020). Este andalisis abarcara desde la adopcién de tecnologias
digitales hasta la implementacién de programas educativos y eventos especiales, pasando
por estrategias de marketing y promocién que aprovechan las ventajas del entorno digital.

La reconfiguracién de las instituciones museisticas como nucleos de innovacién no
constituye una tendencia arbitraria, sino que se presenta como un imperativo en el contexto
contemporaneo, caracterizado por una intensa pugna por captar y retener el interés del
publico (Giannini & Bowen, 2022). Los museos, al igual que otras instituciones culturales,
deben adaptarse a un entorno en constante cambio y encontrar maneras de atraer a au-
diencias lugares y culturas variadas. Esta adaptacién no solo garantiza su sostenibilidad
econdmica, sino que también amplia su impacto social y cultural.

Una de las dimensiones clave de esta transformacion es la educacion al turista. Los
museos, tradicionalmente vistos como centros educativos, deben ampliar su alcance edu-
cativo para incluir a una audiencia turistica global, tanto nacionales como internacionales.
Esto implica desarrollar programas y actividades que no solo informen, sino que también
inspiren y motiven a los visitantes a aprender mas sobre la historia, la cultura y el patrimo-
nio que los museos preservan (Luther et al., 2023). La educacién al turista puede adoptar
muchas formas, desde visitas guiadas interactivas y talleres practicos hasta exposiciones
tematicas que destacan aspectos culturales especificos de la region.

Los museos que logran posicionarse como centros de innovacién cultural y turistica no
solo contribuyen al desarrollo econémico local al atraer a turistas, sino que también forta-
lecen el tejido social al promover la inclusidn, la educacién y la participacién comunitaria
(Giannini & Bowen, 2019). En un mundo donde la identidad cultural y el patrimonio estan
cada vez mas interconectados con la globalizacidén, los museos tienen la oportunidad de des-
empefiar un papel crucial en la preservaciéon y difusion de la diversidad cultural. Ademas, al
educar a los turistas sobre la importancia de la conservaciéon del patrimonio y las practicas
culturales locales, los museos pueden fomentar un turismo mas respetuoso y sostenible.
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En este contexto, el siguiente diagrama resume visualmente las
dimensiones clave que seran desarrolladas a lo largo del capitulo.
Desde la adopcién de tecnologfas avanzadas hasta las estrategias
de marketing y promocién, pasando por la sostenibilidad y la res-
ponsabilidad social, el Diagrama 1 ilustra cémo los museos pueden
integrarse como hubs de innovacién cultural y turistica. Este marco
conceptual orientara la discusion de los temas que siguen, propor-
cionando un punto de referencia claro para entender los desafios y
oportunidades de esta transformacion.

En resumen, este capitulo busca proporcionar una visién com-
prensiva de cémo los museos pueden transformarse en hubs de
innovacién cultural y turistica, presentando estrategias practicas y
ejemplos concretos que ilustran esta evolucidn. A través de esta ex-
ploracion, se espera inspirar a profesionales del sector museistico
y turistico a adoptar nuevas practicas que no solo enriquezcan la
experiencia del visitante, sino que también fortalezcan el rol de los
museos como pilares fundamentales de la cultura y el turismo en
el siglo XXL.

[Img. 01] Transformacidn de los
Museos en Hubs de Innovacién
Cultural y Turistica: Dimensiones
y Estrategias Clave.

Nota: elaboracion propia.
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EVOLUCION DE L.OS MUSEOS:
DE ESPACIOS TRADICIONALES A HUBS
DE INNOVACION

HISTORIA Y TRANSFORMACION DE LOS MUSEOS

Los museos, desde sus inicios, han sido vistos como santuarios del conocimiento y guar-
dianes del patrimonio cultural. Las primeras instituciones de este tipo, como el Museo de
Alejandria, se centraban en la recopilaciéon y conservacién de artefactos, ofreciendo a los
eruditos un lugar para estudiar y admirar estos tesoros. Durante siglos, los museos mantu-
vieron esta funcién esencialmente estatica, operando como depdsitos de artefactos y obras
de arte, accesibles solo a una élite educada y con recursos.

Sin embargo, a lo largo del siglo XX, los museos comenzaron a cambiar su enfoque.
Impulsados por movimientos sociales y culturales, estos espacios empezaron a abrir sus
puertas a un publico mas amplio, democratizando el acceso al conocimiento y la cultura
(Esposito & Ricci, 2021). La evolucion hacia instituciones mas inclusivas y accesibles marcé
un punto de inflexién en la historia de los museos, preparandolos para el rol multifacético
que desempefiarian en el siglo XXI.

La llegada del siglo XXI trajo consigo una revolucién tecnolégica que impactd todos los
aspectos de la vida, incluidos los museos, al introducir herramientas digitales que redefi-
nieron la relacion entre las instituciones y su publico (Lee et al., 2022). La digitalizacion y
el desarrollo de nuevas tecnologias ofrecieron oportunidades sin precedentes para trans-
formar la experiencia del visitante, convirtiendo a los museos en espacios interactivos y
dindmicos. Esta transformacién no solo hizo que los museos fueran mas atractivos para un
publico diverso, sino que también permitié que estas instituciones jugaran un papel mas
activo en la vida cultural y social de las comunidades.

DEFINICION DE HUBS TURISTICOS

La transformacion de los museos en hubs turisticos es una respuesta a la necesidad de
adaptarse a las demandas de un publico contemporaneo que busca experiencias méas enri-
quecedoras y participativas. Un hub turistico no es simplemente un lugar de visita, sino un
centro de actividad cultural, educativa y social que atrae a turistas de todo el mundo (Na-
varrete, 2019; Vareiro et al,, 2021). Estos hubs ofrecen una variedad de experiencias que van
mas alla de la simple visualizacién de objetos, involucrando a los visitantes en narrativas
interactivas y educativas como exposiciones virtuales inmersivas o recorridos guiados con
tecnologia de realidad aumentada.

Un museo que se convierte en un hub turistico no solo atrae visitantes por sus exposi-
ciones, sino que también se convierte en un motor de desarrollo econédmico y social para
la comunidad en la que se encuentra. Los hubs turisticos fomentan la colaboracién entre

diferentes sectores, como la educacidn, el turismo, la tecnologia y las artes, creando un eco-
sistema vibrante que beneficia a todos los involucrados (Kamariotou et al., 2021).

Para lograr esta transformacion, los museos deben adoptar una mentalidad innovado-
ra y estar dispuestos a experimentar con nuevas formas de interaccion y presentacion. Esto
incluye la integracién de tecnologias avanzadas, el desarrollo de programas educativos y co-
munitarios, y la implementacién de estrategias de marketing que promuevan el museo como
un destino turistico de primer nivel. En grandes rasgos, algunas recomendaciones serian la
adopcién de tecnologias digitales, digitalizacion de colecciones, experiencias interactivas,
programas educativos y de partipacion comunitaria, eventos y actividades especiales, marke-
ting y promocién innovadora. Aspectos que seran abordados a profundidad a continuacion.

TECNOLOGIA Y DIGITALIZACION
EN MUSEOS

La incorporacién de tecnologfa en los museos ha revolucionado la forma en que estos
espacios interactuan con sus audiencias. Desde la digitalizacién de colecciones hasta la im-
plementacién de tecnologias avanzadas como la realidad aumentada y virtual, los museos
estan aprovechando estas herramientas para mejorar la experiencia del visitante, ampliar
su alcance y preservar sus colecciones para las futuras generaciones (Ch'ng et al., 2019).

ADOPCION DE TECNOLOGIAS DIGITALES

REALIDAD AUMENTADA (RA) Y REALIDAD VIRTUAL (RV)

La adopcion de tecnologias digitales como la RA y RV ha revolucionado la manera en
que los visitantes experimentan las exhibiciones en los museos. La RA, al superponer con-
tenido digital sobre el entorno fisico, enriquece la interpretacién de los artefactos expues-
tos al proporcionar una dimensién adicional de contextualizacién. Por ejemplo, al usar un
dispositivo mévil para escanear una obra de arte, los visitantes pueden acceder a infor-
macion detallada sobre el artista, el contexto histérico y los aspectos técnicos que no son
evidentes a simple vista (Banfi et al., 2023). Esta interactividad digital resulta especialmente
atractiva para las generaciones mas jovenes, habituadas a experiencias tecnolégicas inmer-
sivas y dinamicas.

Por otro lado, la RV ofrece una inmersion total al transportar a los visitantes a diferen-
tes épocas y lugares, permitiéndoles explorar sitios histéricos o recreaciones de monumen-
tos tal como eran en su apogeo. Estas experiencias permiten una conexién emocional y una
comprension mas profunda del contexto historico y cultural de los artefactos. Ademas, la
RV facilita el acceso a colecciones que no estan fisicamente disponibles en los museos, ya
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sea por razones de conservacion o limitaciones logisticas, ampliando significativamente la
oferta educativa y cultural (Errichiello et al., 2019).

Laintegracion de RAy RV también permite a los museos llegar a una audiencia global. Las
aplicaciones y recorridos virtuales hacen posible que personas de cualquier parte del mundo
accedan a estas experiencias sin necesidad de viajar. Esto no solo democratiza el acceso al pa-
trimonio cultural, sino que también responde a las limitaciones impuestas por restricciones
de movilidad o preocupaciones sanitarias, como las surgidas en la reciente pandemia (Kargas
et al,, 2019). Estas herramientas, ademas, fortalecen el vinculo entre los museos y sus visitan-
tes, quienes pueden explorar sus colecciones de manera remota e interactiva.

La gamificacion amplifica el impacto de estas tecnologias al combinar RAy RV en acti-
vidades ludicas que capturan la imaginacién de los visitantes. Estas herramientas permiten
desarrollar juegos narrativos que ensefian sobre historia, arte y ciencia de manera efectiva
y atractiva. Los visitantes pueden participar en desafios inmersivos, resolver acertijos o
completar misiones vinculadas a las exhibiciones, lo que no solo refuerza el aprendizaje,
sino que también diversifica las audiencias de los museos al atraer a un ptblico mas amplio
y diverso. Este enfoque innovador convierte la visita en una experiencia inolvidable que
fomenta el interés por regresar.

Asimismo, las aplicaciones mdviles, que a menudo incorporan RA, destacan como una
herramienta clave para optimizar la experiencia del visitante. Estas aplicaciones no solo
ofrecen informacién complementaria, como videos explicativos o recreaciones en 3D, sino
que también facilitan la navegacién del museo mediante alertas y recomendaciones perso-
nalizadas. Al enriquecer la comprensién y conexién con los objetos exhibidos, estas tecno-
logias transforman las visitas en experiencias inmersivas y educativas que maximizan el
aprendizaje y el disfrute (Shehade & Stylianou-Lambert, 2020).

INTELIGENCIA ARTIFICIAL (IA) Y BIG DATA

La inteligencia artificial y el andlisis de grandes volumenes de datos (Big Data) estan sien-
do utilizados para personalizar la experiencia del visitante. Los algoritmos de [A pueden ana-
lizar las preferencias de los visitantes y ofrecer recomendaciones personalizadas sobre qué
exhibiciones visitar, basadas en sus intereses (Ioannakis et al., 2020). Esta personalizacién no
solo mejora la satisfaccion del visitante, sino que también aumenta la eficiencia de las visitas,
permitiendo que los individuos aprovechen al maximo su tiempo en el museo.

El andlisis de Big Data permite a los museos entender mejor los patrones de com-
portamiento de sus visitantes. Al analizar datos como las rutas de visita, los tiempos de
permanencia y las interacciones con las exhibiciones, los museos pueden optimizar la
disposicion de las exhibiciones y la gestion de los recursos. Por ejemplo, identificar las
exhibiciones méas populares puede ayudar a planificar mejor la distribucién del espacio y
a disefiar estrategias de flujo de visitantes que minimicen las aglomeraciones y mejoren la
experiencia general.

Ademas, la [Ay el Big Data pueden utilizarse para mejorar las estrategias de marketing
y promocion del museo. Al analizar datos demograficos y de comportamiento, los museos
pueden desarrollar campafias de marketing mas efectivas y dirigidas, atrayendo a un pu-
blico mas amplio y diversificado (Elgammal et al., 2020). Esta capacidad de adaptacién y
respuesta rapida a las tendencias y preferencias del publico es crucial para mantener la
relevancia de los museos en un entorno cultural y turistico competitivo.

TECNOLOGIA DE RECONOCIMIENTO DE IMAGENES

El reconocimiento de imagenes se ha consolidado como una herramienta tecnolégica
innovadora en los museos, permitiendo a los visitantes acceder a informacién detallada
de manera instantanea al escanear una obra de arte con sus dispositivos moviles. Este en-
foque no solo facilita el acceso a datos relevantes sobre el contexto histdrico y artistico de
las piezas, sino que también mejora la experiencia educativa al enriquecer las interpreta-
ciones estaticas ofrecidas por las descripciones tradicionales (Kamariotou et al., 2021). Esta
tecnologia ofrece un nivel de interaccién unico al proporcionar un acceso mas directo y
personalizado al contenido del museo.

Una aplicacién interesante del reconocimiento de imagenes es su capacidad para fo-
mentar el aprendizaje a través de actividades lidicas. Los museos pueden disefiar aplica-
ciones interactivas que desafien a los visitantes a encontrar y escanear ciertas piezas de las
colecciones, acumulando puntos o recompensas virtuales a medida que completan tareas.
Este enfoque no solo transforma la visita en una experiencia divertida, sino que también
estimula la curiosidad y la exploracién activa de las exposiciones. Al conectar juegos con
contenidos educativos, esta tecnologia integra de manera efectiva el aprendizaje activo con
el entretenimiento.

Ademas, el reconocimiento de iméagenes contribuye significativamente a la accesibi-
lidad en los museos, especialmente para personas con discapacidades visuales. Mediante
aplicaciones que ofrecen descripciones auditivas detalladas de las obras de arte, los vi-
sitantes con problemas de visién pueden disfrutar y aprender sobre las exposiciones de
manera inclusiva (Kennedy et al., 2021). Este uso inclusivo de la tecnologia no solo amplia
la audiencia de los museos, sino que también refuerza su compromiso con la equidad y
la accesibilidad.

DIGITALIZACION DE COLECCIONES

BENEFICIOS DE LA DIGITALIZACION

La digitalizacién de colecciones ofrece multiples beneficios. En primer lugar, permite
la preservacion de las piezas para las futuras generaciones. Los objetos digitalizados estan
a salvo de deterioro fisico, lo que es crucial para la conservacion del patrimonio cultural.
Ademas, la digitalizacidn facilita el acceso a las colecciones, permitiendo a investigadores
y publico en general acceder a ellas desde cualquier lugar del mundo (Kyriakou & Hermon,
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2019). Esta accesibilidad amplificada es particularmente valiosa en contextos educativos y
de investigacion, donde el acceso a los artefactos originales puede ser limitado.

Otro beneficio significativo de la digitalizacidn es la capacidad de crear réplicas digi-
tales de alta calidad que pueden ser utilizadas en estudios cientificos y educativos. Estas
réplicas pueden ser analizadas sin riesgo de dafiar los objetos originales, permitiendo un
examen detallado que seria imposible de realizar de otra manera. Ademas, las réplicas
digitales pueden ser impresas en 3D, proporcionando modelos fisicos que pueden ser ma-
nipulados y estudiados en entornos educativos y de investigacion (Raimo et al., 2022).

La digitalizacién también permite la creacidon de exposiciones virtuales que pueden ser
visitadas por personas de todo el mundo. Estas exposiciones ofrecen una experiencia rica
y envolvente, permitiendo a los visitantes explorar colecciones completas desde la como-
didad de sus hogares a través de recorridos virtuales en 360° con opciones de interaccién
personalizable, haciendo directa y activa la participacién del ptblico. Esta capacidad de
llegar a una audiencia global no solo amplia el impacto educativo y cultural de los museos,
sino que también puede generar nuevas fuentes de ingresos a través de la venta de entradas
para visitas virtuales y la comercializacién de contenidos digitales.

PLATAFORMAS Y EXPOSICIONES VIRTUALES

Los museos han desarrollado plataformas en linea donde las colecciones digitalizadas
estan disponibles para el ptblico. Estas plataformas pueden incluir exposiciones virtuales,
donde los usuarios pueden caminar por las galerias a través de sus dispositivos. Por ejem-
plo, el Museo del Louvre ofrece visitas virtuales de algunas de sus exhibiciones mas popu-
lares, permitiendo a las personas explorar sus colecciones sin necesidad de viajar a Paris.
Estas plataformas no solo amplian el alcance del museo, sino que también proporcionan
una alternativa valiosa para aquellos que no pueden visitar el museo fisicamente.

Las exposiciones virtuales pueden ser disefiadas para ofrecer una experiencia interac-
tiva y educativa. Los visitantes pueden acceder a informacién detallada sobre cada pieza,
ver videos explicativos y participar en actividades interactivas que enriquecen su com-
prension de las colecciones (Elgammal et al.,, 2020). Esta interactividad no solo mejora la
experiencia del visitante, sino que también facilita el aprendizaje activo, haciendo que la
visita virtual sea mas memorable y significativa.

Ademss, las plataformas en linea pueden ser utilizadas para organizar eventos y
actividades en vivo, como charlas con expertos, talleres y visitas guiadas virtuales. Es-
tos eventos en linea no solo aumentan la interaccién entre el museo y su audiencia, sino
que también proporcionan oportunidades adicionales para la educacién y la vinculaciéon
(Kamariotou et al., 2021). Al ofrecer una combinacion de contenido estatico e interactivo,
los museos pueden crear una experiencia en linea rica y diversificada que atrae a una
amplia gama de visitantes.

CATALOGOS DIGITALES Y BASES DE DATOS

Los catalogos digitales y las bases de datos accesibles en linea son herramientas po-
derosas para investigadores y educadores. Estos recursos proporcionan acceso detallado
a la informacién sobre las colecciones del museo, incluidas iméagenes de alta resolucion,
estudios de conservacion y contextos histéricos (Raimo et al.,, 2022). Este acceso no solo
apoya la investigacion académica, sino que también enriquece la educacién al permitir a
estudiantes y docentes utilizar estos recursos en sus actividades educativas.

La creacidn de catalogos digitales implica un proceso detallado y meticuloso de docu-
mentacion y digitalizacién. Cada pieza de la coleccidn es fotografiada, descrita y catalogada,
creando un archivo digital completo que puede ser consultado y analizado por investigado-
res de todo el mundo (Lee et al.,, 2021). Este proceso no solo preserva la informacién sobre
las piezas, sino que también facilita la gestion y el seguimiento de las colecciones, permi-
tiendo a los museos mantener un registro preciso y actualizado de sus activos.

Las bases de datos en linea pueden ser disenadas para ser accesibles y faciles de usar,
con interfaces intuitivas que permiten a los usuarios buscar y explorar las colecciones de
manera eficiente. Estas bases de datos pueden incluir funciones avanzadas de btisqueda y
filtrado, permitiendo a los usuarios encontrar rapidamente la informacién que necesitan.
Ademas, las bases de datos pueden ser integradas con otras plataformas y recursos en linea,
creando una red de conocimiento interconectada que apoya la investigacion y la educaciéon
a nivel global.

INNOVACION EN LA EXPERIENCIA
DEL VISITANTE

La experiencia del visitante en los museos ha sido un area de enfoque clave en la trans-
formacién de estos espacios hacia hubs de innovacion cultural y turistica, entendidos como
centros de encuentros y creaciéon que integran tecnologia, educacion y actividades dindmi-
cas. Los museos modernos estan adoptando nuevas estrategias para crear experiencias mas
interactivas, educativas y memorables (Dalle Nogare & Murzyn-Kupisz, 2021). Este enfoque
no solo mejora la satisfaccidon del visitante, sino que también fomenta la participaciony el
compromiso, transformando la visita al museo en una experiencia enriquecedora.

EXPERIENCIAS INTERACTIVAS

EXHIBICIONES TACTILES E INTERACTIVAS

Las exhibiciones tactiles e interactivas estan disefiadas para involucrar activamente a
los visitantes, ofreciendo oportunidades para interactuar directamente con las colecciones
y las historias que estas cuentan. Estas exhibiciones pueden incluir pantallas tactiles, mesas
interactivas y estaciones de actividades donde los visitantes pueden manipular réplicas de
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artefactos o participar en juegos educativos (Kennedy et al., 2021). Este enfoque no solo hace
que las visitas al museo sean mas entretenidas, sino que también facilita el aprendizaje
activo y la retencion de informacion.

Las pantallas tactiles permiten a los visitantes explorar informacién adicional sobre las
exhibiciones con solo tocar la pantalla. Estas pantallas pueden incluir videos, imagenes y
textos que proporcionan una comprension mas profunda de los artefactos y obras de arte
(Sandberg, 2021). Por ejemplo, una pantalla tactil junto a una pintura puede ofrecer detalles
sobre la técnica del artista, el contexto histérico de la obra y andlisis de expertos. Esta in-
teractividad enriquece la experiencia del visitante, permitiéndole descubrir y aprender de
manera personalizada.

Las mesas interactivas son otro recurso valioso en las exhibiciones tactiles. Estas mesas
pueden presentar mapas interactivos, reconstrucciones de sitios histéricos y simulaciones
cientificas que permiten a los visitantes interactuar de manera colaborativa (Kyriakou &
Hermon, 2019). Por ejemplo, una mesa interactiva que simule una excavacién arqueoldgica
puede permitir a los visitantes “excavar” virtualmente artefactos y aprender sobre su con-
texto y significado. Estas actividades no solo hacen que la visita sea mas divertida, sino que
también promueven la colaboraciéon y el aprendizaje activo entre los visitantes.

APLICACIONES MOVILES Y GUIAS INTERACTIVAS

Por otro lado, las aplicaciones mdviles y guias interactivas han revolucionado la inte-
raccion de los visitantes con los museos, ofreciendo herramientas que transforman la ex-
periencia tradicional en una mas personalizada y enriquecida. Estas aplicaciones incluyen
funciones practicas como mapas interactivos, alertas personalizadas y recomendaciones
basadas en la ubicacién del usuario dentro del museo. Un ejemplo destacado es el del Mu-
seo Americano de Historia Natural, cuya aplicacion no solo guia a los visitantes a través de
las exhibiciones, sino que también incluye juegos interactivos que convierten el recorrido
en una experiencia mas atractiva y dindmica (Gong et al., 2020).

Una caracteristica distintiva de las aplicaciones maéviles es su capacidad de ser des-
cargadas antes de la visita, lo que permite a los usuarios planificar su recorrido y explorar
informacién preliminar sobre las exhibiciones. Esto no solo mejora la preparacion de los
visitantes, sino que también optimiza el uso de su tiempo en el museo. Ademas, estas apli-
caciones integran elementos educativos como contenido multimedia (videos y recreaciones
en 3D), que facilitan una conexiéon mas profunda y emocional con las colecciones.

Otra ventaja clave es su potencial para servir como plataformas unificadoras entre di-
ferentes instituciones culturales. La integracion de aplicaciones que conecten varias unidades
culturales o museos puede proporcionar una experiencia mas completa, incentivando a los
visitantes a explorar otras instituciones de la regién. Estas iniciativas fortalecen la colabo-
racién entre museos y promueven un turismo cultural mas amplio y cohesivo.

GAMIFICACION EN MUSEQOS

La gamificacién ha emergido como una estrategia innovadora que emplea elementos de
juego para involucrar a los visitantes en los museos, convirtiendo la visita en una experiencia
dindmica y educativa. Mediante aplicaciones y actividades interactivas, los visitantes pue-
den ganar puntos, resolver acertijos y completar misiones relacionadas con las exhibicio-
nes, lo que aumenta su interés y participacién (Cosovi¢ & Brkié, 2020). Estas aplicaciones
estan disefiadas para adaptarse a diferentes edades y niveles de conocimiento, ofreciendo
desafios y recompensas personalizadas. Ademas, promueven la colaboracién y el espiritu
de equipo al permitir que los visitantes compitan o trabajen juntos para superar tareas,
proporcionando una forma divertida y educativa de explorar las colecciones del museo
(Nofal et al., 2020).

PROGRAMAS EDUCATIVOS Y DE PARTICIPACION COMUNITARIA

TALLERES Y ACTIVIDADES EDUCATIVAS

Los talleres y las actividades educativas son una parte integral de la oferta de los mu-
seos modernos. Estos programas estan disefiados para diferentes edades y niveles de cono-
cimiento, desde talleres para nifios hasta cursos especializados para adultos y profesionales
(Daniela, 2020). Los talleres pueden incluir actividades practicas, como la restauracion de
artefactos, la creacién de obras de arte y la participacién en proyectos cientificos.

Los talleres educativos no solo proporcionan una experiencia practica y envolvente,
sino que también fomentan el aprendizaje activo y la creatividad. Los participantes tienen
la oportunidad de explorar sus intereses y desarrollar nuevas habilidades en un entorno
de apoyo y colaboracién. Estos programas pueden ser disefiados para complementar las
exhibiciones del museo, ofreciendo una experiencia educativa completa que enriquece la
comprension de los visitantes (Bakker et al., 2020).

Ademas, los talleres y las actividades educativas pueden ser utilizados para involucrar
a la comunidad local y promover la participacion activa en el museo. Los museos pueden
colaborar con escuelas, universidades y organizaciones comunitarias para ofrecer progra-
mas que respondan a las necesidades e intereses de la comunidad. Al proporcionar oportu-
nidades educativas accesibles y relevantes, los museos pueden fortalecer su relaciéon con la
comunidad y fomentar un sentido de pertenencia y orgullo cultural.

CONFERENCIAS Y SEMINARIOS

Los museos también organizan conferencias y seminarios que abordan diversos temas
relacionados con sus colecciones y el patrimonio cultural en general. Estos eventos no solo
educan a los visitantes, sino que también fomentan el debate y el intercambio de ideas
entre expertos y el ptblico (Li & Ghirardi, 2019). Las conferencias pueden incluir presenta-
ciones de académicos, conservadores y otros profesionales, ofreciendo una plataforma para
la discusion y el aprendizaje.
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Las conferencias y seminarios pueden ser disefiados para atraer a diferentes audien-
cias, desde especialistas en la materia hasta el publico en general. Estos eventos propor-
cionan una oportunidad para explorar temas en profundidad y obtener una comprension
mas rica y matizada de las colecciones y exhibiciones del museo. Ademaés, las conferencias
y seminarios pueden ser grabados y compartidos en linea, ampliando su alcance y propor-
cionando recursos educativos accesibles para una audiencia global.

Ademas de las conferencias y seminarios, los museos pueden organizar mesas redon-
das, paneles de discusion y talleres de formacion que promuevan el intercambio de conoci-
mientos y experiencias entre profesionales del sector (Bertacchini et al., 2021). Estos eventos
no solo fortalecen la comunidad museistica, sino que también proporcionan oportunidades
para el desarrollo profesional y la colaboracion interdisciplinaria. Al ofrecer una variedad
de programas educativos y de participacién comunitaria, los museos pueden enriquecer la
experiencia del visitante y promover el aprendizaje continuo y la participacion activa.

PROGRAMAS DE ALCANCE COMUNITARIO

Los programas de alcance comunitario son esenciales para fortalecer los lazos entre el
museo y la comunidad local. Estos programas pueden incluir visitas a escuelas, colabora-
ciones con organizaciones comunitarias y eventos especiales que celebran la cultura y la
historia local (Navarrete, 2019). Al involucrar a la comunidad, los museos se convierten en
espacios mas inclusivos y relevantes, reflejando y respondiendo a las necesidades e intereses
de la comunidad.

Las visitas a escuelas y las colaboraciones con instituciones educativas son una forma
efectiva de llevar el museo a la comunidad y promover la educacion cultural. Los museos
pueden ofrecer programas que complementen el curriculo escolar, proporcionando recur-
sos y actividades que enriquecen el aprendizaje en el aula. Estos programas pueden incluir
visitas guiadas, talleres y actividades practicas que involucran a los estudiantes de manera
activa y significativa.

Ademas, los museos pueden colaborar con organizaciones comunitarias para desarro-
llar programas que aborden temas de interés y relevancia local. Estos programas pueden
incluir proyectos de historia oral, exposiciones comunitarias y eventos que celebren la di-
versidad cultural de la comunidad. Al trabajar en estrecha colaboracion con la comunidad,
los museos pueden crear programas que sean inclusivos y accesibles, fomentando un sen-
tido de pertenencia y orgullo cultural.

EVENTOS Y ACTIVIDADES ESPECIALES

NOCHES DE MUSEO Y EVENTOS TEMATICOS

Las noches de museo y los eventos tematicos son una forma efectiva de atraer a un pua-
blico diverso y crear una experiencia inica y memorable. Estos eventos pueden incluir visitas
guiadas nocturnas, conciertos, proyecciones de peliculas y festivales que transforman el

museo en un centro vibrante de actividad cultural (Loaiza Carvajal et al., 2020). Las noches
de museo ofrecen una oportunidad para explorar las exhibiciones en un ambiente diferente
y mas relajado, atrayendo a visitantes que pueden no estar disponibles durante el dia.

Los eventos tematicos pueden ser disefiados para celebrar festividades culturales, ani-
versarios historicos o exposiciones especiales. Por ejemplo, un museo de arte puede orga-
nizar una noche tematica dedicada a un movimiento artistico especifico, con actividades
que incluyen talleres de arte, charlas de expertos y actuaciones en vivo. Estos eventos no
solo atraen a un publico diverso, sino que también enriquecen la experiencia del visitante
al ofrecer una inmersiéon mas profunda en el tema.

Ademas, las noches de museo y los eventos tematicos pueden incluir colaboraciones
con artistas locales, musicos y otras instituciones culturales, creando una oferta cultural
rica y diversa. Estas colaboraciones no solo aumentan la visibilidad del museo, sino que
también fortalecen la comunidad cultural local y fomentan la creatividad y la innovacion
(Gong et al., 2020). Al ofrecer una programacion dindmica y en constante cambio, los mu-
seos pueden mantener el interés de los visitantes y atraer a nuevas audiencias.

CONCIERTOS Y FESTIVALES CULTURALES

Los conciertos y festivales culturales son otra forma de atraer a visitantes y enriquecer
la experiencia del museo. Estos eventos pueden incluir actuaciones de musica en vivo, danza,
teatro y otras formas de arte, ofreciendo una experiencia cultural completa. Los conciertos
pueden ser organizados en los espacios de exhibicién del museo, creando un ambiente
unico donde la musicay el arte se encuentran.

Los festivales culturales pueden ser disefiados para celebrar la diversidad y la riqueza
cultural de la comunidad local. Estos eventos pueden incluir actividades como ferias de ar-
tesania, degustaciones de comida, talleres de arte y exhibiciones temporales que destacan
diferentes aspectos de la cultura local. Los festivales culturales no solo atraen a un ptblico
amplio, sino que también promueven la inclusién y la participacién comunitaria, fortale-
ciendo los lazos entre el museo y la comunidad (Gong et al., 2020).

Ademas, los conciertos y festivales culturales pueden ser utilizados para recaudar fon-
dos y apoyar las actividades del museo. Estos eventos pueden incluir la venta de entradas,
la organizacion de subastas y la venta de productos relacionados con el museo. Al generar
ingresos adicionales, los museos pueden financiar nuevas exhibiciones, programas educa-
tivos y proyectos de conservacién, asegurando su sostenibilidad a largo plazo.

EXPOSICIONES TEMPORALES Y COLABORACIONES

INTERNACIONALES

Las exposiciones temporales son una forma efectiva de mantener el interés de los visi-
tantes y ofrecer nuevas experiencias cada vez que visitan el museo. Estas exposiciones pue-
den incluir préstamos de otras instituciones, colaboraciones con artistas contemporaneos y
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proyectos curatoriales innovadores que exploran temas actuales y relevantes. Las exposi-
ciones temporales no solo enriquecen la oferta del museo, sino que también atraen a visi-
tantes repetitivos y generan atencion mediatica.

Las colaboraciones internacionales son otra estrategia clave para la innovacién en la ex-
periencia del visitante. Los museos pueden colaborar con instituciones culturales de otros
paises para organizar exposiciones conjuntas, intercambios de colecciones y programas
educativos (Brown, 2019). Estas colaboraciones no solo amplian la oferta del museo, sino
que también promueven el intercambio cultural y el entendimiento global. Por ejemplo,
una colaboracién entre un museo de arte europeo y uno asiatico puede ofrecer una exposi-
cién que explore las influencias mutuas entre las culturas, enriqueciendo la comprension
de los visitantes.

Ademas, las exposiciones temporales y las colaboraciones internaionales pueden in-
cluir la utilizacién de tecnologias avanzadas, como la realidad aumentada y la realidad vir-
tual, para crear experiencias inmersivas y envolventes (Navarrete, 2019). Estas tecnologias
permiten a los visitantes explorar las exposiciones de manera interactiva y personalizada,
enriqueciendo su comprension y apreciacion de los temas presentados. Al ofrecer una pro-
gramacién dindmica y en constante evolucidn, los museos pueden mantenerse relevantes y
atractivos para un publico diverso y global.

ESTRATEGIAS DE MARKETING
Y PROMOCION

Para que los museos se mantengan relevantes y atraigan a una audiencia diversa y glo-
bal, es fundamental desarrollar estrategias de marketing y promocién innovadoras y efec-
tivas (Amalia & Hanika, 2021). En un mundo cada vez mas digital y competitivo, los museos
deben aprovechar todas las herramientas y plataformas disponibles para destacarse y co-
nectar con su publico objetivo. A continuacion, se detallan varias estrategias clave que los
museos pueden utilizar para mejorar su marketing y promocion.

MARKETING DIGITAL Y REDES SOCIALES

ESTRATEGIAS EN REDES SOCIALES

Las redes sociales, por su parte, son un canal crucial para llegar a una audiencia global
y mantener una comunicacion constante con los seguidores. Plataformas como Facebook,
Instagram, Twitter y TikTok ofrecen oportunidades unicas para promocionar exposiciones
y eventos de manera visualmente atractiva y creativa (Amanatidis et al., 2020). Los museos
pueden compartir contenido multimedia, como imagenes de sus exhibiciones, entrevistas
con curadores y transmisiones en vivo de eventos especiales, aprovechando formatos dina-
micos para captar la atencion del publico.

Para maximizar el impacto en redes sociales, es esencial desarrollar una estrategia pla-
nificada que incluya publicaciones regulares, visualmente atractivas y alineadas con las
tendencias actuales. El uso de hashtags especificos, tendencias virales y colaboraciones con
influencers puede ampliar significativamente la visibilidad de las publicaciones y atraer a
nuevas audiencias (Belenioti et al., 2019). Ademas, la interaccion directa con los seguidores,
mediante respuestas a comentarios, encuestas y concursos, fomenta el compromiso y forta-
lece la relacion con la comunidad digital (Fernandez Fernandez et al., 2021).

MARKETING DE CONTENIDOS Y BLOGS

El marketing de contenidos se centra en la creacién y distribucién de contenido valioso
y relevante que enriquezca la experiencia del visitante y posicione al museo como una au-
toridad cultural. Los blogs y articulos permiten explorar historias detras de las colecciones,
temas relacionados con el arte y la cultura, y datos educativos que fomentan el interés y el
aprendizaje (Meng et al., 2023; Giannini & Bowen, 2019). Este enfoque, ademas de fortalecer
la relacién con la audiencia, mejora el posicionamiento en motores de busqueda (SEO),
incrementando el trafico hacia las plataformas digitales del museo.

Los newsletters y boletines electrénicos son otra herramienta efectiva para mantener
informados a los suscriptores sobre eventos, exposiciones y contenido exclusivo, fomentando
una conexion constante y personalizada con la audiencia (Belenioti et al., 2019). Ademas,
el contenido multimedia, como videos y podcasts, amplia el alcance del museo al atraer
a audiencias mas amplias y diversas. Los videos pueden incluir visitas guiadas virtuales,
documentales sobre el trabajo detras de las escenas o demostraciones artisticas, mientras
que los podcasts permiten entrevistas con expertos y exploraciones tematicas que comple-
mentan las visitas fisicas y educan de manera accesible y atractiva.

PUBLICIDAD EN LINEA Y CAMPANAS PAGADAS

La publicidad en linea es una estrategia efectiva para atraer a nuevos visitantes y pro-
mocionar eventos especiales. Los museos pueden utilizar plataformas de publicidad di-
gital, como Google Ads y las redes sociales, para crear campafias dirigidas a audiencias
especificas. Estas plataformas permiten segmentar los anuncios segun la ubicacién, los
intereses y el comportamiento del usuario, asegurando que el mensaje llegue a las personas
mas relevantes.

Las camparfias pagadas pueden incluir anuncios de texto, banners graficos y videos pro-
mocionales. Los museos pueden utilizar estas campanas para destacar exhibiciones tempo-
rales, eventos especiales y programas educativos. Las promociones y descuentos exclusivos
también pueden ser una forma efectiva de atraer a nuevos visitantes y aumentar la asisten-
cia a eventos especificos (Siang et al., 2019). La medicién y el andlisis de los resultados de las
campafias permiten ajustar y optimizar las estrategias para obtener el maximo rendimiento
de la inversion.
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Ademas de la publicidad en linea, los museos pueden colaborar con plataformas de
viajes y turismo para aumentar su visibilidad entre los turistas. Asociarse con sitios web
de planificacion de viajes y aplicaciones méviles puede ayudar a atraer a visitantes que
buscan actividades culturales en su destino. La inclusién de resefias positivas y recomen-
daciones en estas plataformas puede influir significativamente en la decision de los turis-
tas de visitar el museo.

COLABORACIONES Y ALIANZAS

ALIANZAS CON INSTITUCIONES CULTURALES Y EDUCATIVAS

Las colaboraciones con otras instituciones culturales y educativas pueden ampliar sig-
nificativamente el alcance de un museo. Al trabajar juntos, los museos y estas instituciones
pueden crear programas y eventos conjuntos que atraigan a una audiencia mas amplia y
diversa (Li & Ghirardi, 2019). Estas alianzas pueden incluir exposiciones itinerantes, inter-
cambios de colecciones y programas educativos compartidos. Por ejemplo, una colabora-
cién entre un museo de arte y una universidad puede resultar en una serie de conferencias
y talleres que exploren un tema especifico desde multiples perspectivas.

Las alianzas con escuelas y universidades son especialmente valiosas para los museos,
ya que pueden proporcionar acceso a un publico joven y entusiasta. Los programas edu-
cativos desarrollados en colaboracién pueden incluir visitas guiadas, talleres practicos y
proyectos de investigacion que involucren a estudiantes de todas las edades (Zollo et al.,
2022). Estas colaboraciones no solo enriquecen la educacién de los estudiantes, sino que
también fortalecen la relacion entre el museo y la comunidad académica, promoviendo el
aprendizaje continuo y el desarrollo profesional (Loaiza Carvajal et al., 2020).

Ademas, las colaboraciones con otras instituciones culturales, como teatros, bibliotecas y
centros comunitarios, pueden generar oportunidades para eventos y actividades conjuntas.
Estas colaboraciones pueden incluir festivales culturales, ferias de arte y eventos tematicos
que atraigan a un publico diverso y creen un entorno cultural vibrante. Al unir fuerzas, estas
instituciones pueden maximizar sus recursos y aumentar su impacto en la comunidad.

PATROCINIOS Y APOYO CORPORATIVO

Los patrocinios y el apoyo corporativo son cruciales para la sostenibilidad financiera de
los museos. Establecer relaciones con empresas y organizaciones locales e internacionales
puede proporcionar fondos y recursos adicionales para exhibiciones, eventos y programas
educativos. Los patrocinadores pueden ofrecer apoyo financiero directo, asi como donaciones
en especie, como equipos y servicios. Ademas, las empresas pueden involucrar a sus emplea-
dos en programas de voluntariado y eventos corporativos en el museo (Recupero et al., 2019).

Para atraer patrocinios y apoyo corporativo, los museos deben desarrollar propuestas
de valor claras que destaquen los beneficios de la colaboracién. Estos beneficios pueden in-
cluirel reconocimiento de la marca, oportunidades de marketing conjunto y acceso a eventos

exclusivos. Las empresas patrocinadoras también pueden beneficiarse del prestigio y la
visibilidad asociados con el apoyo a una institucién cultural respetada. Al desarrollar rela-
ciones a largo plazo con patrocinadores, los museos pueden asegurar un flujo constante de
recursos y apoyo.

Los museos también pueden buscar subvenciones y financiamiento de fundaciones y
organizaciones sin fines de lucro. Estas subvenciones pueden estar destinadas a proyectos
especificos, como la conservacion de colecciones, la creacion de nuevas exhibiciones y el
desarrollo de programas educativos (Li & Ghirardi, 2019). La obtencién de estas subvencio-
nes requiere una planificacién cuidadosa y la presentacion de propuestas detalladas que
demuestren el impacto y la relevancia del proyecto.

EVENTOS Y ACTIVIDADES ESPECIALES

Los eventos y actividades especiales son una forma efectiva de atraer a nuevos visitan-
tes y mantener el interés de los visitantes recurrentes. Estos eventos pueden incluir noches
de museo, exposiciones temporales, conciertos y festivales culturales. Las noches de museo,
en particular, ofrecen una experiencia tinica y atractiva, permitiendo a los visitantes explorar
las exhibiciones en un ambiente diferente y mas relajado (Sandberg, 2021). Estos eventos
pueden incluir visitas guiadas nocturnas, actuaciones en vivoy actividades interactivas que
enriquecen la experiencia del visitante.

Las exposiciones temporales y las colaboraciones internacionales también pueden ge-
nerar un gran interés y atraer a una audiencia diversa. Estas exposiciones pueden presentar
obras prestadas de otros museos y colecciones privadas, ofreciendo una experiencia tinica
y exclusiva. Las colaboraciones internacionales pueden incluir intercambios de coleccio-
nes, exposiciones conjuntas y programas educativos compartidos que amplien la oferta del
museo y promuevan el intercambio cultural (Tu et al., 2019).

Los conciertos y festivales culturales son otra forma de atraer a visitantes y enriquecer
la experiencia del museo. Estos eventos pueden incluir actuaciones de musica en vivo, danza,
teatro y otras formas de arte, ofreciendo una experiencia cultural completa. Los conciertos
pueden ser organizados en los espacios de exhibiciéon del museo, creando un ambiente
unico donde la musica y el arte se encuentran. Los festivales culturales pueden ser disefia-
dos para celebrar la diversidad y la riqueza cultural de la comunidad local, atrayendo a un
publico amplio y promoviendo la inclusién y la participacion comunitaria.

CAMPANAS DE PROMOCION INTERNACIONAL

PROMOCION TURISTICA Y ALIANZAS INTERNACIONALES

Para atraer a turistas internacionales, los museos deben desarrollar campanas de pro-
mocién que destaquen sus exhibiciones y eventos tnicos. Colaborar con oficinas de tu-
rismo, agencias de viajes y aerolineas puede aumentar la visibilidad del museo entre los
viajeros. Estas colaboraciones pueden incluir paquetes turisticos que combinen visitas al
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museo con otras atracciones locales , promociones en vuelos y alojamiento, y la inclusion
del museo en guias y materiales promocionales (Wu et al., 2022).

Las alianzas internacionales con otros museos y instituciones culturales también pue-
den generar oportunidades para la promocion conjunta y el intercambio de visitantes. Es-
tas alianzas pueden incluir exposiciones itinerantes, intercambios de colecciones y progra-
mas educativos compartidos. Por ejemplo, una colaboracién entre un museo europeo y uno
asiatico puede ofrecer una exposicién que explore las influencias mutuas entre las cultu-
ras, enriqueciendo la comprension de los visitantes y atrayendo a un publico internacional.

Las campafias de promocién internacional deben estar bien planificadas y dirigidas
a audiencias especificas. Los museos pueden utilizar plataformas digitales, redes sociales
y publicidad en linea para llegar a viajeros potenciales en diferentes regiones del mundo
(Luther et al, 2023). La creacidn de contenido multilingiie y la adaptacién de las campafias a
las culturas y preferencias locales son cruciales para el éxito de la promocién internacional.

FERIASY EVENTOS INTERNACIONALES

Participar en ferias y eventos internacionales es una excelente manera de promocionar
el museo a una audiencia global. Estos eventos pueden incluir ferias de turismo, exposicio-
nes de arte y conferencias culturales que atraen a profesionales y publico de todo el mundo
(Raimo et al., 2022). La participacion en estos eventos permite a los museos mostrar sus
colecciones, exhibiciones y programas, asi como establecer contactos y colaboraciones con
otras instituciones y organizaciones.

Los museos pueden presentar exhibiciones temporales, organizar charlas y talleres, y
distribuir material promocional en estos eventos. La participacidn activa en ferias y eventos
internacionales no solo aumenta la visibilidad del museo, sino que también proporciona
oportunidades para el intercambio de conocimientos y experiencias con otros profesiona-
les del sector. Al establecer una presencia en la escena internacional, los museos pueden
atraer a un publico mas amplio y diverso y fortalecer su reputacion global.

Ademas, los museos pueden organizar sus propios eventos internacionales, como sim-
posios y conferencias, que atraigan a expertos y profesionales de diferentes paises. Estos
eventos pueden centrarse en temas especificos, como la conservacion del patrimonio, la
innovacién en museos y la educaciéon cultural (Trunfio et al., 2022). Al ofrecer una plata-
forma para el intercambio de ideas y la colaboracion internacional, los museos pueden
posicionarse como lideres en su campo y atraer a una audiencia global.

MARKETING DE INFLUENCERS Y EMBAJADORES CULTURALES

El marketing de influencers es una estrategia efectiva para atraer a un publico joven y
digitalmente conectado. Los museos pueden colaborar con influencers y embajadores cul-
turales que tengan una gran presencia en redes sociales y un alto nivel de credibilidad entre
sus seguidores (Recupero et al.,, 2019). Estos influencers pueden ayudar a promocionar las

exhibiciones, eventos y programas del museo a través de publicaciones, historias y videos
en sus plataformas.

Para seleccionar a los influencers adecuados, los museos deben considerar factores
como la relevancia del contenido, el alcance y el compromiso de la audiencia. Los influen-
cers pueden ofrecer visitas guiadas exclusivas, entrevistas con curadores y artistas, y acceso
a eventos especiales, creando contenido atractivo y auténtico que resuene con su audiencia.
Estas colaboraciones no solo aumentan la visibilidad del museo, sino que también generan
un mayor interés y participacion entre los seguidores de los influencers.

Ademas, los museos pueden desarrollar programas de embajadores culturales que in-
volucren a lideres comunitarios, académicos y profesionales del sector cultural (Amanatidis
et al., 2020). Estos embajadores pueden actuar como representantes del museo, promo-
viendo sus actividades y programas en sus redes y comunidades. Al construir una red de
embajadores culturales, los museos pueden ampliar su alcance y fortalecer su presencia en
la comunidad y més alla.

CASOS DE ESTUDIO
Y EJEMPLOS PRACTICOS

Para ilustrar cémo los museos pueden transformarse en hubs de innovacién cultural
y turistica, es util analizar casos de estudio y ejemplos practicos de instituciones que han
implementado exitosamente estrategias innovadoras. Estos ejemplos muestran cémo la
adopcion de tecnologias avanzadas, el desarrollo de programas educativos y la promocién
de practicas sostenibles pueden enriquecer la experiencia del visitante y aumentar el im-
pacto social y cultural de los museos.

MUSEO DEL LOUVRE, FRANCIA

TRANSFORMACION DIGITAL Y ACCESIBILIDAD GLOBAL

El Museo del Louvre en Paris es un excelente ejemplo de cémo una instituciéon puede uti-
lizar la tecnologia para mejorar la accesibilidad y la experiencia del visitante. En respuesta a
la creciente demanda de acceso digital, el Louvre ha desarrollado una serie de herramientas
y recursos en linea que permiten a los visitantes explorar sus colecciones desde cualquier
lugar del mundo (Musée du Louvre, 2024). Esto incluye recorridos virtuales de alta calidad
que permiten a los usuarios “caminar” por las galerias y ver las obras de arte en detalle.

Ademas, el Louvre ha implementado aplicaciones mdviles que ofrecen guias interac-
tivas y contenido enriquecido para los visitantes. Estas aplicaciones proporcionan infor-
macién adicional sobre las obras de arte, incluyendo detalles historicos, analisis técnicos
y comentarios de expertos. La RA es una caracteristica destacada de estas aplicaciones,
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permitiendo a los visitantes ver reconstrucciones en 3D de obras y monumentos histéricos
(Accenture, 2019).

El Louvre también ha adoptado estrategias de marketing digital para atraer a una au-
diencia global. Utilizando redes sociales, blogs y campafias publicitarias en linea, el museo
ha aumentado significativamente su visibilidad y atractivo. Estas iniciativas no solo han
mejorado la experiencia del visitante, sino que también han ampliado el alcance del museo,
atrayendo a millones de personas que de otra manera no podrian visitarlo fisicamente.

MUSEO AMERICANO DE HISTORIA NATURAL, ESTADOS UNIDOS

INNOVACION EN LA EDUCACION Y PARTICIPACION COMUNITARIA

El Museo Americano de Historia Natural (AMNH) en Nueva York es conocido por su
enfoque innovador en la educacién y la participacién comunitaria. El AMNH ha desarro-
llado una amplia gama de programas educativos que utilizan tecnologias avanzadas para
involucrar a los visitantes. Un ejemplo destacado es el uso de la RV en sus exhibiciones. A
través de experiencias inmersivas, los visitantes pueden explorar el espacio exterior, viajar
alaépoca de los dinosaurios y sumergirse en ecosistemas subacuaticos (American Museum
of Natural History, 2024).

El AMNH también ha implementado programas de participacién comunitaria que in-
volucran a diversos grupos de la comunidad. Estos programas incluyen talleres educativos,
proyectos de ciencia ciudadana y eventos especiales que promueven el aprendizaje y la co-
laboracién. Los programas de ciencia ciudadana, en particular, han tenido un gran impacto,
permitiendo a los visitantes participar en investigaciones cientificas reales y contribuir a la
conservaciony el estudio de la biodiversidad.

Ademas, el AMNH ha adoptado précticas sostenibles en sus operaciones diarias. El mu-
seo ha implementado sistemas de gestion de energia eficientes, programas de reciclaje y
conservacion de recursos, y ha desarrollado exhibiciones que educan a los visitantes sobre la
importancia de la sostenibilidad ambiental (Corporacién de Desarrollo Tecnolégico, 2023).
Estas iniciativas no solo han reducido el impacto ambiental del museo, sino que también
han inspirado a los visitantes a adoptar practicas sostenibles en sus propias vidas.

MUSEO NACIONAL DE ANTROPOLOGIA, MEXICO

INCLUSION Y DIVERSIDAD EN LA PROGRAMACION

Y LAS EXPOSICIONES

El Museo Nacional de Antropologia en Ciudad de México es un lider en la promocién
de la inclusion y la diversidad a través de su programacion y exposiciones. El museo tra-
baja estrechamente con comunidades indigenas y otros grupos marginados para co-crear
exposiciones que reflejen sus historias y culturas de manera auténtica y respetuosa. Estas
colaboraciones no solo enriquecen las exposiciones, sino que también fortalecen la rela-
cién entre el museo y la comunidad.

Un ejemplo destacado es la exposicion permanente sobre las culturas indigenas de Mé-
xico, que incluye artefactos, textiles, y obras de arte contemporaneo creadas por artistas in-
digenas (Museo Nacional de Antropologia, 2023). La exposicidn no solo presenta la riqueza
cultural de estas comunidades, sino que también aborda temas de justicia social y derechos
humanos, promoviendo una mayor comprension y respeto por la diversidad cultural.

El museo también organiza eventos y festivales culturales que celebran la diversidad
y promueven el entendimiento intercultural. Estos eventos incluyen talleres de arte y mu-
sica, conferencias y paneles de discusion, y actividades para nifnos y familias. Al propor-
cionar una plataforma para el didlogo y el intercambio de ideas, el Museo Nacional de
Antropologia desempefia un papel activo en la construccion de una sociedad mas inclusiva
y equitativa.

MUSEO DE ARTE MODERNO, BRASIL

SOSTENIBILIDAD Y RESPONSABILIDAD SOCIAL

El Museo de Arte Moderno (MAM) en Sao Paulo es un ejemplo destacado de cémo los
museos pueden liderar en sostenibilidad y responsabilidad social. El MAM ha implementado
una serie de iniciativas para reducir su impacto ambiental y promover practicas sosteni-
bles (Jornal da Universidade de Sao Paulo, 2022). Esto incluye la instalacion de sistemas de
energia solar, la gestion eficiente del agua y la reduccion de residuos a través de programas
de reciclaje y compostaje.

El MAM también ha desarrollado programas educativos que se centran en la sostenibi-
lidad y la conciencia ambiental. Estos programas incluyen talleres de reciclaje, actividades
de jardineria urbana y proyectos de arte ecoldgico que involucran a la comunidad (Museo
de Arte Moderno de Séo Paulo, 2024). Ademés, el museo organiza conferencias y seminarios
que abordan temas ambientales y reiinen a expertos, lideres comunitarios y el publico para
debatir y aprender sobre sostenibilidad.

La responsabilidad social es otro aspecto clave del MAM. El museo trabaja con organi-
zaciones locales para desarrollar programas que apoyen a las comunidades vulnerables,
proporcionando acceso gratuito o reducido a las exposiciones y eventos, y organizando acti-
vidades especificas para nifios y jovenes de areas desfavorecidas. Estas iniciativas no solo
amplian el alcance del museo, sino que también contribuyen al bienestar y la cohesién
social de la comunidad.

MUSEO DE CIENCIAS PRINCIPE FELIPE, ESPANA

INNOVACION TECNOLOGICA Y EXPERIENCIAS INTERACTIVAS

El Museo de Ciencias Principe Felipe en Valencia es conocido por su enfoque en la in-
novacion tecnolégica y las experiencias interactivas. El museo utiliza una amplia gama de
tecnologias avanzadas para crear exhibiciones interactivas que involucran a los visitantes
de manera activa (Cultural Valencia, 2022). Esto incluye simuladores, experimentos en vivo

75



76

y juegos educativos que permiten a los visitantes explorar conceptos cientificos de manera
divertida y educativa.

Un ejemplo destacado es la exposicion interactiva sobre la exploracion espacial, que
incluye simuladores de vuelo, recreaciones de misiones espaciales y actividades practicas
que permiten a los visitantes experimentar la vida de un astronauta (La Ciutat de Les Arts i
Les Ciences, 2022). Estas experiencias inmersivas no solo hacen que la ciencia sea mas acce-
sible y atractiva, sino que también inspiran a los jévenes a seguir carreras en STEM (ciencia,
tecnologia, ingenieria y matematicas).

El museo también organiza programas educativos que utilizan tecnologias avanzadas
para enriquecer el aprendizaje. Estos programas incluyen talleres de robotica, actividades
de programacién y cursos de ciencia practica que permiten a los estudiantes aplicar sus
conocimientos de manera creativa y colaborativa. Al proporcionar una educacién cientifica
de alta calidad, el Museo de Ciencias Principe Felipe contribuye al desarrollo de la préxima
generacion de cientificos e innovadores.

DESAFIOS
Y OPORTUNIDADES

La transformacién de los museos en hubs de innovacién cultural y turistica conlleva
tanto desafios significativos como oportunidades unicas. A medida que los museos adoptan
nuevas tecnologias, desarrollan programas educativos inclusivos y promueven practicas
sostenibles, deben enfrentar y superar varios obstaculos. Al mismo tiempo, estos esfuerzos
abren puertas a nuevas posibilidades que pueden enriquecer la experiencia del visitante y
ampliar el impacto cultural y social de estas instituciones.

DESAFIOS EN LA IMPLEMENTACION DE INNOVACIONES

RESTRICCIONES FINANCIERAS

Uno de los mayores desafios que enfrentan los museos es la limitaciéon de recursos
financieros. La implementacién de tecnologias avanzadas, la creacion de programas edu-
cativos innovadores y el desarrollo de practicas sostenibles requieren inversiones signifi-
cativas. Muchos museos, especialmente aquellos de menor tamafio 0 con menos recursos,
pueden encontrar dificil asegurar los fondos necesarios para estas iniciativas (Spachos &
Plataniotis, 2020). La dependencia de fuentes de financiamiento inestables, como donacio-
nesy subvenciones, puede agravar este problema.

Para superar este desafio, los museos deben explorar diversas fuentes de financiacion,
incluyendo patrocinios corporativos, asociaciones publico-privadas y campaiias de recauda-
cién de fondos comunitarias. La colaboracién con otras instituciones culturales y educativas
también puede ayudar a compartir costos y recursos. Ademas, los museos pueden buscar

subvenciones especificas para proyectos de innovacion y sostenibilidad, asi como desarro-
llar programas de membresia y eventos especiales que generen ingresos adicionales.

CAPACITACION Y ADOPCION DE NUEVAS TECNOLOGIAS

La adopcion de nuevas tecnologias presenta el desafio de la capacitacién del personal
y la adaptacion a nuevas formas de trabajo. El personal del museo debe estar adecua-
damente capacitado para utilizar y mantener tecnologias avanzadas como la realidad
aumentada, la realidad virtual y los sistemas de gestién de edificios inteligentes (Sylaiou
et al, 2020). Ademas, la integracién de estas tecnologias en las operaciones diarias y las
experiencias del visitante puede requerir cambios significativos en los procesos y las es-
tructuras organizativas.

Para abordar este desafio, los museos deben invertir en programas de capacitacion
continua para su personal, asegurando que todos estén equipados con las habilidades y co-
nocimientos necesarios para manejar las nuevas tecnologfas (Besoain et al., 2021). La cola-
boracién con instituciones educativas y tecnoldgicas puede proporcionar recursos y apoyo
adicional para la capacitacién. Ademas, es crucial fomentar una cultura organizativa que
valore la innovacién y esté abierta al cambio, facilitando una transicién mas fluida hacia
nuevas formas de operar y de interactuar con el publico.

RESISTENCIA AL CAMBIO

La resistencia al cambio es otro desafio importante que los museos deben enfrentar.
Tanto el personal interno como los visitantes pueden mostrar reticencia a aceptar nuevas
tecnologias y enfoques innovadores. Esta resistencia puede deberse a la falta de familiari-
dad con las nuevas herramientas, preocupaciones sobre la preservacion de las tradiciones
yla identidad del museo, o simplemente a una preferencia porlo conocido (Wu et al., 2022).

Para superar esta resistencia, es fundamental involucrar a todas las partes interesadas
en el proceso de cambio desde el principio. Esto puede incluir la realizacién de talleres y
sesiones informativas para educar al personal y al publico sobre los beneficios de las nue-
vas tecnologias y enfoques. Ademas, los museos deben comunicar claramente su vision y
los objetivos detras de las innovaciones, demostrando cdmo estos cambios mejoraran la
experiencia del visitante y contribuiran a la misién del museo (Wu et al., 2021). La participa-
cién activa y la retroalimentacion de los visitantes y el personal pueden ayudar a identificar
preocupaciones y ajustar las estrategias en consecuencia.

OPORTUNIDADES FUTURAS PARA MUSEOS Y TURISMO

EXPANSION DE LA AUDIENCIA GLOBAL

La adopcion de tecnologias digitales y plataformas en linea ofrece a los museos la opor-
tunidad de expandir su audiencia mas alla de las fronteras fisicas. Los recorridos virtuales,
las exposiciones en linea y las aplicaciones mdviles permiten a personas de todo el mundo
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acceder a las colecciones y programas del museo desde la comodidad de sus hogares
(Errichiello et al., 2019). Esta accesibilidad global no solo aumenta el alcance del museo, sino
que también promueve la inclusividad y la democratizacion del conocimiento cultural.

Los museos pueden aprovechar esta oportunidad desarrollando contenido digital
atractivo y diversificado que atraiga a audiencias internacionales. Esto puede incluir la tra-
duccién de materiales educativos a multiples idiomas, la creacion de contenido multimedia
interactivo y la organizacién de eventos en linea que conecten a participantes de diferentes
partes del mundo (Ch'ng et al.,, 2019). Al ampliar su presencia digital, los museos pueden
atraer a nuevos visitantes, fortalecer su reputacién global y generar nuevas fuentes de in-
gresos a través de donaciones y membresias en linea.

INNOVACION EN LA EXPERIENCIA DEL VISITANTE

Las tecnologias emergentes, como la inteligencia artificial (IA), la realidad aumentada
(RA) v la realidad virtual (RV), ofrecen oportunidades sin precedentes para innovar en la
experiencia del visitante. Estas tecnologias pueden transformar la manera en que los vi-
sitantes interacttian con las colecciones y las exhibiciones, proporcionando experiencias
inmersivas y personalizadas que enriquecen el aprendizaje y el disfrute (Recupero et al,
2019). Por ejemplo, la RA puede superponer informacién adicional sobre las obras de arte
en tiempo real, mientras que la RV puede transportar a los visitantes a diferentes épocas y
lugares histdricos.

Los museos pueden explorar estas oportunidades desarrollando aplicaciones y herra-
mientas interactivas que utilicen estas tecnologias para crear experiencias unicas (Trunfio
et al,, 2022). La colaboraciéon con desarrolladores tecnoldgicos y expertos en UX/UI puede
ayudar a disefiar interfaces intuitivas y atractivas. Ademas, la implementacién de tecnolo-
gias como la IA puede personalizar la experiencia del visitante, ofreciendo recomendaciones
basadas en sus intereses y comportamientos. Al innovar en la experiencia del visitante, los
museos pueden atraer a un publico mas amplio y diverso, aumentando la satisfaccion y el
compromiso del visitante.

DESARROLLO DE PROGRAMAS EDUCATIVOS Y COMUNITARIOS

La innovacion en los programas educativos y comunitarios representa una oportunidad
significativa para los museos. Al desarrollar programas que utilicen tecnologias avanzadas
y enfoques pedagdgicos innovadores, los museos pueden ofrecer experiencias educativas
enriquecedoras que complementen el aprendizaje formal e informal (Gong et al., 2020).
Estos programas pueden incluir talleres de robdtica y programacién, actividades de ciencia
ciudadana, y proyectos colaborativos que involucren a la comunidad en la conservacién y
la investigacion.

Los museos pueden asociarse con escuelas, universidades y organizaciones comuni-
tarias para desarrollar y ofrecer estos programas (Kamariotou et al.,, 2021). La integracién

de tecnologias digitales y herramientas interactivas en los programas educativos puede
mejorar la participaciéon y el aprendizaje, haciendo que la educacidn sea mas accesible y
atractiva para diferentes grupos de edad y niveles de conocimiento. Ademas, los museos
pueden utilizar estos programas para abordar temas relevantes y actuales, como el cambio
climatico, la justicia social y la inclusién, promoviendo el pensamiento critico y la accion
social entre los participantes.

SOSTENIBILIDAD Y RESPONSABILIDAD SOCIAL

La adopcidn de practicas sostenibles y la promocion de la responsabilidad social ofre-
cen oportunidades para que los museos lideren con el ejemplo y contribuyan positivamen-
te a la comunidad y el medio ambiente. La implementacién de tecnologias verdes, como la
energia solar y los sistemas de gestion de recursos, no solo reduce el impacto ambiental del
museo, sino que también puede servir como modelo de sostenibilidad para otras institu-
ciones (Luther et al,, 2023). Los programas y exposiciones que educan al publico sobre la
sostenibilidad y el cambio climéatico pueden sensibilizar y movilizar a la comunidad hacia
un comportamiento mas responsable.

Los museos pueden aprovechar estas oportunidades desarrollando iniciativas y pro-
gramas que promuevan la sostenibilidad y la responsabilidad social. Esto puede incluir la
organizacion de eventos comunitarios, como dias de limpieza y campafias de reciclaje, y
la creacion de exposiciones que aborden temas ambientales y sociales (Tu et al., 2019). La
colaboracion con ONG, gobiernos y empresas puede amplificar el impacto de estas inicia-
tivas, creando sinergias y movilizando recursos adicionales. Al liderar en sostenibilidad
y responsabilidad social, los museos pueden fortalecer su papel como agentes de cambio
positivo en la sociedad.

CONCLUSIONES
Y RECOMENDACIONES

La transformacién de los museos en hubs de innovacién cultural y turistica es un pro-
ceso multifacético que requiere una vision clara, una gestion estratégica y un compromiso
continuo con la adaptacién y la mejora. A lo largo de este capitulo, hemos explorado cémo
los museos pueden adoptar nuevas tecnologias, desarrollar programas educativos inclusi-
vos, promover practicas sostenibles y fortalecer su responsabilidad social para mejorar la
experiencia del visitante y ampliar su impacto cultural y social.

Primero, se ha analizado como la tecnologia puede revolucionar la experiencia del vi-
sitante, desde la realidad aumentada y la realidad virtual hasta la inteligencia artificial y el
anélisis de datos. Estas herramientas no solo hacen que las visitas sean mas interactivas y
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personalizadas, sino que también permiten a los museos llegar a audiencias globales y di-
versificadas. Segundo, los programas educativos y comunitarios juegan un papel crucial en
la misién de los museos. Al ofrecer talleres, conferencias y actividades practicas que involu-
cren a diversos grupos de la comunidad, los museos no solo enriquecen el aprendizaje, sino
que también fortalecen los lazos comunitarios y promueven la inclusién y la diversidad.
Tercero, la sostenibilidad y la responsabilidad social son pilares fundamentales para los
museos modernos. Implementar practicas sostenibles y promover la justicia social no solo
mejora la reputacion del museo, sino que también contribuye positivamente al bienestar
de la comunidad y del medio ambiente. Finalmente, los casos de estudio y ejemplos practi-
cos presentados demuestran que, a pesar de los desafios, es posible transformar los museos
en hubs de innovacion exitosos. Estas instituciones sirven como modelos inspiradores que
otros museos pueden seguir para innovar y adaptarse a las demandas de un mundo en
constante cambio.

Sin embargo, es importante reconocer que muchas de las sugerencias planteadas en este
capitulo estan orientadas a museos con una infraestructura solida, estabilidad financiera
y ubicados en grandes ciudades. La implementacién de tecnologias avanzadas, programas
educativos de gran escala y la adopcién de practicas sostenibles puede resultar desafiante
para museos mas pequefos o comunitarios, especialmente aquellos con presupuestos limi-
tados y recursos humanos reducidos. Por lo tanto, se debe reflexionar sobre la viabilidad de
estas herramientas en contextos con recursos mas escasos.

Para que los museos contintien avanzando en su transformacién hacia hubs de inno-
vacion cultural y turistica, se sugieren varias recomendaciones clave. Es fundamental que
los museos inviertan de manera estratégica en tecnologias, adaptandolas a sus capacidades
y recursos. Para los museos mas pequefios, esto puede implicar la adopcion gradual de
herramientas digitales, comenzando con soluciones mas accesibles y asequibles, como apli-
caciones moviles, recursos digitales gratuitos o colaboraciones con universidades y asocia-
ciones tecnoldgicas locales. La capacitacion continua del personal también debe priorizarse,
brindando formacién basica en herramientas digitales que optimicen las operaciones del
museo sin requerir grandes inversiones.

Los museos deben desarrollar y expandir programas educativos y comunitarios que
sean inclusivos y accesibles para todos, considerando las limitaciones de espacio y presu-
puesto. Esto podria incluir actividades locales, como visitas guiadas en linea, exposiciones
itinerantes o la creacién de materiales educativos en colaboracién con las comunidades. Es
fundamental trabajar en estrecha colaboracion con las escuelas, universidades y organiza-
ciones comunitarias locales para maximizar el alcance de estas iniciativas.

La adopcién de practicas sostenibles debe ser una prioridad para los museos, inde-
pendientemente de su tamafo. Para los museos mas pequefios, esto podria implicar el
uso de materiales reciclados, la reduccion de residuos y la promocién de actividades que

fomenten la conciencia ecoldgica a pequefia escala. Los museos también deben considerar
enfoques de sostenibilidad adaptados a sus limitaciones, como la eficiencia energética en
la gestion de sus instalaciones.

Para promover la inclusién y la diversidad, los museos deben crear un entorno accesi-
ble y acogedor para todos. Esto incluye la eliminacion de barreras fisicas y culturales y la
oferta de recursos adaptados para personas con discapacidades. Las colaboraciones con ar-
tistas locales, comunidades indigenas y grupos minoritarios pueden ser una forma efectiva
de generar exposiciones y programas inclusivos sin la necesidad de grandes inversiones
econdmicas.

Es fundamental que los museos mas pequefios desarrollen estrategias de marketing y
promocion que sean rentables, utilizando redes sociales y colaboraciones con figuras des-
tacadas locales o instituciones educativas para generar visibilidad. Las alianzas con otros
museos de la misma region o con centros culturales pueden permitir la creacion de exposi-
ciones conjuntas que amplien el alcance y proporcionen recursos compartidos.

Finalmente, los museos deben evaluar constantemente sus iniciativas, utilizando herra-
mientas de andlisis de datos adaptadas a su tamafio y capacidad. Aunque las grandes ins-
tituciones pueden contar con plataformas avanzadas de analisis, los museos mas peque-
nos pueden recurrir a encuestas simples y retroalimentacion directa de los visitantes para
adaptar sus ofertas.

En conclusién, la transformacion de los museos en hubs de innovacion cultural y turis-
tica es una tarea ambiciosa pero alcanzable. Al adoptar una estrategia integral que combine
tecnologia, educacién, sostenibilidad e inclusion, los museos pueden mejorar significati-
vamente la experiencia del visitante y ampliar su impacto cultural y social, independien-
temente de su tamafio. Las recomendaciones proporcionadas ofrecen una hoja de ruta
flexible que permite a los museos superar los desafios y aprovechar las oportunidades, ase-
gurando su relevancia y sostenibilidad en el siglo XXI. Al liderar con el ejemplo, los museos
pueden inspirar a otros a seguir su camino, contribuyendo colectivamente a un mundo mas
enriquecido culturalmente y sostenible.
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ORIGENES Y TRAYECTORIA

DE LA COMUNIDAD NACIONAL
IMAGINADA: ELEMENTOS
PARA LA TRANSFORMACION
POR DISENO PARTICIPATIVO
DEL MUSEO NACIONAL DE
ANTROPOLOGIA.

Maria Montemayor de Teresa”
Daniel de Ledn Languré®

INTRODUCCION. MUSEO Y NACION.

La historia del Museo moderno, al menos en Latinoamérica y otras regiones con pasado
colonial, esta ligada a la racionalidad caracteristica de la modernidad y en concreto con la
construccion politica e identitaria de una naciéon. Benedict Anderson (1983) nos ayuda a
pensar cdmo las comunidades politicas imaginadas necesitan de la institucion Museo para
definir tanto en los territorios palpables como en las mentes de los ciudadanos las fronte-
ras que dibujen los bordes de una soberania legitimada. Por otro lado, el Museo también
podria verse como una pieza del andamiaje institucional por el cual el individuo aprende a
separar lo que pertenece, a su libre determinacién y lo que debe ser motivo de obediencia,
sobre todo tras la pérdida de una autoridad centralizadora de poder.

La gubernamentalidad de la que habla Foucault (2006) requiere de acciones y estra-
tegias disefiadas para que el gobierno pueda ejercer poder sobre el individuo mediante
aparatos de gestion poblacional e insuflar en él un minimo de autocontrol y valores artis-
ticos, acorde a los dictados por una hegemonia. La politica cultural resultante, de acuerdo
con Yudice y Miller (2004) es la que termina por “proporcionar el medio para conciliar
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identidades culturales antagonistas, eligiendo la nacién como la esencia que trasciende los
intereses individuales”. El aparato educativo, con el Museo entre sus filas, constituye en-
tonces un pilar fundamental para el proceso civilizatorio de una sociedad en el proceso de
constitucién y consagracion del Estado moderno.

El Museo Nacional de México fue fundado en 1825, unos pocos afios después de que el
pais se proclamara como una nacién independiente y el conflicto bélico contra la Corona
espanola concluyera en 1821. Desde hace unas décadas los museos nacionales, tanto en Mé-
xico como en el resto de la regiéon, han acumulado criticas y reclamos que abogan por una
mayor promocion de procesos de desmontaje narrativo que visibilicen las injusticias que
histéricamente han beneficiado a los segmentos de la poblacién con mayor poder desde el
momento en que dichos museos fueron fundados. Con ello también ha llegado una ola de
desconfianza sobre las antiguas categorias que examinaban a la sociedad por ser califica-
das como subjetivas, producto de interpretaciones arbitrarias, irreflexivas y subyugadas a
una ideologia cuya vigencia también se cuestiona.

Aunque los esfuerzos por subir el nivel de la critica y los animos por deconstruccién de
narrativas monoliticas y opacas constituyen avances significativos que acompafian proce-
sos sociales, la tentacion de caer en la descalificacion trivializada de las realidades respon-
sables de su surgimiento seria también negar una parte importante de informacién que
podria instrumentalizarse para seguir socavando los cimientos discursivos de la nacién. Se
intuye, pues, que los procesos de asimilacion de verdades y su posterior desmontaje no es
tan simple y los sedimentos creados a través de generaciones de normalizacién requieren
procesos mas complejos que evaden la fragmentacién de las tramas y de las comunidades
que los padecen y participan en ello.

Actualmente, existen en México otros 152 museos nacionales cuya estructura filosofica
proviene de la misma raigambre conceptual impregnada de nacionalismo, siendo el mas
popular el Museo Nacional de Antropologia (MNA), el més visitado en el pais y por uno ello
de los més relevantes a la hora de hablar de la configuracion de la identidad nacional.

A 503 afios de la caida de México — Tenochtitlan y a 60 afios de su inauguracion, el MNA
condensa asuntos que en un ambiente de cuestionamiento continuo y reinvencion de las
instituciones vale la pena abordar. Considerada una de las obras méas representativas del
arquitecto Pedro Ramirez Vazquez y de la Arquitectura moderna mexicana del cual “los
mexicanos al salir se sentirian orgullosos de serlo” (Vazquez & Trueblood, 1989), este museo
también puede ser visto simultaneamente como la encarnacién del discurso antropolégico
de una época ya superada y como el punto mas algido de la llamada “primera museologia
mexicana”. Esta museologia se refiere a una tradicion cultural que en término ideoldgicos,
simbdlicos, patrimoniales y discursivos orientaba la producciéon de espacios museales al
servicio de la nacion y que mediante una articulaciéon convincente de objetos y discursos
estéticos se magnificé a un pasado que seria supuestamente una base sélida para un futuro
brillante (Pérez Ruiz, 2008).

Ademas de estos condicionantes actuales, se asoman una dicotomia y contradiccion
proveniente desde el momento de su inauguracion en 1964. E1 MNA en tanto Institucion
que responde a la tradicion europea de acumulacion de bienes materiales a manera de tro-
feos de conquista, necesita de una transformacién y ampliacion constante para incremen-
tar su capacidad de almacenamiento, catalogacion y exhibicion. No obstante, el MNA en
tanto Edificio que contiene valores arquitecténicos notables, ha evadido cualquier intento
de intervencién que no sea aquella limitada a una remodelacién epidérmica o museogra-
fica superficial.

Por lo tanto, el Museo supone un territorio en disputa que visto desde la mirada dialéc-
tica antropoldgica y arquitectonica es reclamado de un lado por los paradigmas del museo
canénico occidental monolitico y pieza clave del engranaje gubernamental, y por el otro,
por los impulsos de la diversidad cultural que reclaman una reivindicacién politica de co-
munidades aisladas en contextos siempre cambiantes.

Ante este escenario, y con motivo de este articulo, se plantea que si bien ambas discipli-
nas fueron herramientas para la construccién del concepto de Estado-Nacidn y su discurso
hegemdnico, también pueden dialogar para deconstruir y visibilizar sus narrativas y por
ultimo contrastar los medios tradicionales con précticas antropo-arquitectonicas disiden-
tesy emergentes. De esta forma el objetivo de esta mirada interdisciplinaria es analizar los
mecanismos discursivos y materiales de manipulacién identitaria que excluye deliberada-
mente dimensiones fundamentales de la vida de pueblos indigenas tales como la laboral, la
lingiiistica, autogobierno y expresiones artisticas ajenas al tratamiento folclorista y exoti-
zante que histéricamente han tenido.

ANTECEDENTES DE LA REPRESENTACION
DE LA CULTURA NACIONAL MEXICANA

En el periodo presidencial de Adolfo Lopez Mateos (1958 — 1964), durante la ultima etapa
del llamado “Milagro mexicano® se propuso la construccién de un conjunto de museos que
se ubicarian a lo largo del pais de entre los cuales el MNA seria el principal %

El arquitecto Pedro Ramirez Vazquez lo describié como “el museo de México” (p. 9) y
segin Luis M. Castafieda (2014) y Joaquin Diez Canedo Novelo (2024) esta entidad demos-
traria el progreso conseguido por México como producto de la Revolucién Mexicana.

[03] Como explica Aurora Gdmez
Galvarriato (2020), el “Milagro mexicano”
es la etapa que comprende desde 1940
hasta 1970 en las que el pais experimentd
una transformacion gracias a crecimientos
anuales del producto interno bruto (PIB) por
encima del 5%..

[04] La intencidn de Torres Bodet de crear
un sistema de Museos que incluye Museo

Ciudad Judrez, Museo de la ciudad de México,

la instalacion del Museo del Virreinato en
Tepozotlan, la Galerfa de la Historia, el Museo
de arte Moderno y en MNA (Vazquez &
Trueblood, 1989, p. 41).
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Anderson (1983), reconoce al museo como lugar de aprendizaje sobre el Estado-Na-
cién que ha sido potenciado gracias a los medios que pueden reproducir masivamente su
acervo (por ejemplo, la fotografia y la impresién). En este contexto, el MNA no debe verse
como una entidad aislada, sino como un nodo de la red de la representacion de la cultura
nacional mexicana. Cada uno de los nodos sintetiza y expande las narrativas de la comuni-
dad imaginada nacional % El MNA tiene como particularidad materializar, es decir, ilustrar
fisicamente el mito fundacional de los mexicas como el principal antecedente indigena de
los mexicanos.

Si bien podria argumentarse que los antecedentes del MNA se encuentran en 1790 con
la inauguracién de El Gabinete de Historia Natural (primer gabinete de curiosidades del
Nuevo Mundo), fue en 1823 que Lucas Alaméan, ministro de Relaciones Interiores y Exte-
riores del gobierno de Guadalupe Victoria, primer presidente de México, declaré que la
libertad y la soberania eran impensables sin la creaciéon de un programa de educacion pu-
blica del cual el establecimiento de un museo era una necesidad (Achim, 2011). Dos afnos
mas tarde, se cred el Museo Nacional (MN) mediante un decreto presidencial. En 1826 se
estipulé en su reglamento que su objetivo era:

Dar el conocimiento mas exacto de nuestro dia en cuanto a su poblacién primitiva, origen
y progresos de ciencias y artes, religion y costumbres de sus habitantes, producciones na-
turales y propiedades de su suelo y clima.

(Como se cit6 en Achim, 2011, p. 153)

De este texto destacamos en primer lugar las tareas educativas y de difusién del museo
y, en segundo lugar, la diversidad de su acervo. Aunque en ese momento el MN era un ga-
binete de curiosidades sin un hilo conductor especializado (por ejemplo, en antropologia
y etnografia o historia natural), como Isidro Icaza, primer conservador del MN estimo, la
acumulaciéon de objetos permitia dejar la barbarie y avanzar hacia la civilizacion (Achim,
2011). Por ello, es posible afirmar que desde entonces el museo se consider6 plataforma de
dialogo con el mundo y comprobante de “civilizacién”.%®

Afios después, el término “mestizo” comenzd a ser usado por el escritor e historiador
mexicano Francisco Pimentel (1832 -1893) en los textos “Memoria sobre las causas que han
originado la situacion actual de la raza indigena de México y medios para remediarla” de
1864 y “La economia politica aplicada a la propiedad territorial en México” de 1866. En un
contexto de disputas politicas entre liberales y conservadores, el mestizo se convirtio en el

|
[05] Anderson propuso el concepto “comu- | [06] Como explica Denys Cuche (1996), en
nidad imaginada"” para referirse al fenémeno | latrayectoria del término “cultura’, una de
en el que, enlas naciones, inclusive, en la | sus inflexiones se convirti6 en sinénimo de
mds pequeda, los habitantes generalmente | civilizacion, es decir, el progreso colectivo
no se conoceran entre sf, pero consideran ;con relacion a instituciones, educacion,
que tienen elementos en comun. legislacion, etcétera.

personaje que articulaba aspectos encontrados en ambos extremos del espectro ideoldgico
y que poseia la cualidad de ver hacia el futuro, dejando al pasado y a los pueblos indigenas
en una posicién de atraso y en proceso de degradacion (Zermetio Padilla, 2008).

En 1866, bajo las 6rdenes de Maximiliano de Habsburgo, se fundé el Museo Publico
de Historia Natural, Arqueologfa e Historia, en la Antigua Casa de Moneda. Este inmueble
posteriormente paso a ser el Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnografia y luego
la primera sede del MNA en 1944 (hoy alberga al Museo Nacional de las Culturas).

El afio siguiente, 1867, puede ser considerado el inicio de la definicién de la narrativa
de la comunidad imaginada nacional, pues entonces, la reptblica fue restaurada con el
triunfo de Benito Judrez sobre el segundo imperio encabezado por Maximiliano de Habs-
burgo. Antes de este momento, como consecuencia de la inestabilidad del pais, la narrativa
habia sido objeto de pugnas por su control entre nacionales y extranjeros (ver Achim, 2011).
Por ejemplo, no es casualidad que la primera participacion oficial de México en una feria
mundial tuviera lugar hasta 1876 en Filadelfia (ver Rodriguez Barba, 2022). Las exhibiciones
universales o ferias mundiales son eventos considerados por Schuster (2018) “espacios de co-
nocimiento global”; en ellos, los Estados-Nacién definen quiénes son y lo exponen al mundo.
En estas ocasiones también los paises presentan lo que consideran como sus logros y buscan
incrementar sus intercambios internacionales, en especial en términos econdmicos (comer-
cio, inversion y turismo). Sin embargo, no fue hasta el porfiriato que con motivo de la par-
ticipacion regular en exhibiciones universales o ferias mundiales y la conmemoracién del
Centenario de la Independencia de México, se dieron las condiciones para el surgimiento de
una élite que defini6 las bases de la identidad mexicana siguiendo la versién liberal de la
historia nacional. Mauricio Tenorio Trillo (1998) llama a este grupo “Los Magos del Progreso”
Su narrativa fue palpable en el MN y en su sucesor: el Museo Nacional de Arqueologia,
Historia y Etnografia. Mas alla, como documenta Tenorio Trillo, su influencia trascendio al
porfiriato a través de primero, la asesoria de gobiernos revolucionarios para la asistencia a
eventos internacionales y, mas adelante, de la estabilizacion en el tiempo de su narrativa.

En 1887 fue inaugurada la sala de monolitos por Porfirio Diaz. Originalmente, la sala
abriria sus puertas durante el gobierno de Maximiliano, pero debido a los conflictos inter-
nos, su apertura fue postergada. La sala de monolitos fue la primera galerfa arqueolégica
del pais y probablemente de toda América Latina. Diaz mand¢ instalar la Piedra del Sol —
ubicada entonces afuera de la Catedral —, como pieza central de la exposicion. Para cuando
finalmente fue abierta, las ideas de raza mixta o raza de transicién llevaban ya un par de
décadas en circulacion desde su introduccién por Pimentel. La sucesidn presidencial entre
Juérez y Diaz, ocurrida en la década anterior, también obtendria una lectura etnocéntrica
cuando en 1889, Justo Sierra elabor¢ la idea de la evolucién social mexicana. En ella se con-
cretaba la concepcién del caracter embrionario de la poblacién mestiza en México, la cual
dejaria atras el pasado y estaba destinada a ser la formadora de la nacién del futuro, con
Diaz como el lider mestizo a la cabeza.
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En este contexto, es pertinente mencionar la reflexion de Miruna Achim (2011), quien
identifica como caracteristica de la narrativa de la comunidad imaginada nacional la elec-
cién de la arqueologia y la etnologia sobre otros campos como medios de representacion
del pais. Asi, se puede contextualizar la division del MN en 1909, en el Museo Nacional de
Historia, Arqueologia y Etnologia y el Museo de Historia Natural (en el Chopo).

También en 1909, un afio antes del inicio de la Revoluciéon Mexicana, Andrés Molina
Enriquez en su influyente trabajo “Los grandes problemas nacionales” indicé: “no hay mes-
tizaje sin mestizos” (Zermeno Padilla, 2008) y con ello, comenzd la construccion del mestizo
como tipo ideal de la mexicanidad, que bajo una perspectiva lineal de la historia encontraria
su resolucién en la lucha armada.

En este periodo, el antropdlogo estadounidense Franz Boas (1858-1942) trabajé en Mé-
xico.”” Como registra Ricardo Godoy (1977), Boas tenia como un objetivo la profesionali-
zacion de la arqueologia de su pais, que en ese momento se practicaba en buena medida
de manera amateur. Este propdsito se enmarcé en la transformacion de Estados Unidos
en potencia mundial, lo cual exacerbd su expansionismo y dio alcances globales a sus in-
vestigaciones. Por su parte, en México el régimen porfirista buscaba la modernizacion del
pais, entre otras medidas, a través de reformas educativas. De manera particular, José Yves
Limantour, secretario de Finanzas, Justo Sierra, secretario de Instruccion Publica y Bellas
Artes, y Ezequiel Chavez, Subsecretario de la misma dependencia, querian consolidar la
antropologia como una disciplina académica en el marco del MN. Segun Sierra: “El pasado
prehispanico es lo tinico que caracteriza la personalidad de México ante el mundo cienti-
fico” INAH TV, 2020).

Este ambiente favoreci6 los objetivos de Boas y permitid la inauguracién de la Escuela In-
ternacional Americana de Arqueologia y Etnologia en México. En teoria, la escuela permitiria
la profesionalizacién disciplinar que Boas anhelaba, facultando paralelamente el avance de la
antropologia mexicana. No obstante, los estallidos de la Revolucion Mexicana, la ocupacion
estadounidense de 1914 de Veracruz y la Primera Guerra Mundial condenaron el futuro de
la escuela. La Revolucion Mexicana, ademas de causar inestabilidad, provocé cambios que
tuvieron repercusion en los paradigmas bajo los que se llevaban a cabo las investigaciones.
Godoy explica que mientras Boas buscaba practicar una investigacién cientifica “pura’, 1os an-
tropologos mexicanos se enfocaron en la tarea de asimilar la poblacién indigena en lo que el
régimen revolucionario esperaba se convirtiera en una nacién cultural y racionalmente uni-
ficada. También, en contraste con la posicion anti evolutiva de Boas, la arqueologia mexicana
comenzd a mitificar el pasado indigena. Ademas, la revolucién trajo consigo un sentimiento

[07] Una de las grandes aportaciones de
Franz Boas, fue la propuesta de pensar la
diferencia humana en términos culturales en
lugar de raciales. Para él el concepto “raza”
era una idea pseudocientifica. Para Boas no
habia diferencia “entre primitivos y civiliza-
dos, sélo diferencias de cultura, adquiridos

y por lo tanto no innatos” (Cuche, 1996, p.
24) Por ello, propuso definir “cultura” como
caracteristicas o rasgos (traits) integrados,
coherentes y compartidos por un grupo
especifico de personas (Risjord, 2012, p.

390) Estas caracteristicas o rasgos, o "estilo”,

incluiyen lengua, creencias, costumbres y

arte, etc.; los cuales, considero, son parte de

cada cultura e influyen en el comportamiento de

los individuos que la conforman (Cuche, 1996,
pp. 27-28). Segin Cuche, esta conceptua-
lizacion dio lugar a lo que se conoce como
“relativismo cultural”.

anti extranjero que hizo que las investigaciones de arqueologia y etnologia fueran realiza-
das por nacionales. Al respecto, segiin Paula Lopez Caballero (2011), la Revolucién Mexicana
hizo que el pasado indigena transmutara de prehistoria a pasado de todos los mexicanos y
con ello, se extendiera la nacién. Por otra parte, la Primera Guerra Mundial causé que Pru-
sia, otros patrocinadores europeos y Estados Unidos, enfocaran su atencién y recursos en el
conflicto bélico en detrimento de las necesidades de la escuela. Como resultado, aunque la
escuela nunca fue desintegrada formalmente, cesé de funcionar definitivamente.

Una figura central en los cambios de paradigmas en la investigacion fue el antropdlogo
y arquedlogo Manuel Gamio. Alumno de Boas en la Universidad de Columbia y México,
desde una época temprana en su carrera, se separé intelectualmente de su maestro. Olivier
Debroise (2018) sefiala que Gamio con base en el censo (un instrumento de la comunidad
imaginada segun Anderson) de 1910, calcul6 que el 75 % de la poblacién mexicana era in-
digenay reconocié que no participaba en los congresos en donde se decidia su destino. Por
ello, el antropélogo estim¢ indispensable integrarlos al proyecto de nacién. Gamio se con-
virtio en el lider de la antropologia social del pais y se involucré en el disefio e instrumen-
tacién de politicas indigenistas, hasta llegar a encabezar la Direccién de Antropologia de la
Secretaria de Agricultura y Desarrollo en 1925. David Brading (1988) expone cémo Gamio
hizo un llamado a los revolucionarios para forjar una patria de hierro espafiol y bronce
nativo. El antropdlogo consideraba que México no constituia una verdadera nacion debido
a su aislamiento, analfabetismo, multiples lenguas y pobreza.

Ante el desprecio a los grupos indigenas, Gamio impuso como meta constituir la na-
cién. En este contexto, como explica Debroise (2018), el proyecto arqueolégico del Valle de
Teotihuacan cobrd gran relevancia en primer lugar, para comprobar al mundo la grandeza
de las naciones indigenas y, en segundo lugar, como plataforma de continuidad entre indi-
genas del pasado y sus contemporaneos. Gamio trataba de brindarles “confianza en si mis-
mos al tomar conciencia de las obras realizadas por sus ancestros” (p. 22). Brading (1988)
reconoce como el gran logro del antropélogo y arqueélogo reinstalar la Anahuac y combatir
el desprecio liberal de lo indigena.

En el marco de la consolidacion de la revolucién reaparecid la figura del mestizo de la
mano de Gamio y Vasconcelos, en sus obras clasicas “Forjando patria” (1916) y “La raza cés-
mica” (1925), respectivamente. En este escenario, el mestizo era entendido como la personi-
ficacién de los valores posrevolucionarios y, en general, alineado con la modernidad. Para
Zermefio Padilla (2008), a é se le atribuyen cualidades como el dinamismo, versatilidad y el
emprendedurismo que sugiere un desprendimiento de ciertas raices que estaban presentes
tanto en los criollos como en los indigenas; “Asi, mestizo es igual a mexicano, ni indio, ni
espanol, sino una nueva raza, la raza cosmica de Vasconcelos” (Ibid, p.85).

El trabajo de Gamio tuvo repercusiones en la narrativa de la comunidad nacional y con
ello, en la representaciéon de la cultura nacional tanto local (incluyendo el MNA) como inter-
nacionalmente. El evento que inicié un canon exhibitivo en el campo de la representacion de
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la cultura nacional mexicana fue la exposicidon “Arte Popular Mexicano”, configurada por el
pintor Gerardo Murillo, Dr. Atl, con motivo del Centenario de la Consumacién de la Inde-
pendencia de México. Debroise (2018) sefiala que esta muestra sintetizo el trabajo realizado
por Gamio, el pintor Jorge Enciso, el curador Adolfo Best Maugard y el pintor Roberto Mon-
tenegro y constituyd un “proyecto intelectual de redescubrimiento nacional”. Asimismo, el
autor explica como la reconfiguracién de la muestra por Katherine Anne Porter, escritora
y periodista estadounidense, bajo la asesoria de Enciso y Gamio para recorrer ciudades de
Estados Unidos, con el propdsito de comunicar el desarrollo conseguido por México y favo-
recer el reconocimiento del gobierno de Alvaro Obregén:

[...] definié el perfil de practicamente todas las exposiciones de arte mexicano que se en-
viaron al extranjero. El esquema se repitié una y otra vez, con muy pocos cambios concep-
tuales, en el transcurso de los siguientes setenta afios.

(Debroise, 2018, pp. 27-28)

En las siguientes décadas, diversos estudiosos de la historiografia y antropologia adqui-
rieron mayor relevancia. Como ejemplo de estos se pueden nombrar los trabajos de Gonzalo
Aguirre Beltran y Silvio Zavala (1954) y en el plano internacional el del aleman Magnus
Moérner (1967), con su investigacién del “Race Mixture”. Estas referencias son ttiles para
entender el contexto y estado del arte de la Antropologia de la época en el que se decidid
emprender el proyecto del MNA.

A inicios de los afios 60, Jaime Torres Bodet, secretario de Educacion Publica, estimé
como tarea urgente la construccién de un museo para exhibir dignamente el patrimonio
arqueoldgico de la nacién (Diez Canedo Novelo, 2024). El anuncio del museo se hizo en el
marco del Congreso de Americanistas de 1962 celebrado en el Castillo de Chapultepec. An-
tes en 1910, Justo Sierra habia dicho lo mismo, pero llegé la revolucion. El proyecto del MNA
fue comisionado al arquitecto Pedro Ramirez Vazquez. Mas de 50 arquitectos asistieron a
Ramirez Vazquez, incluyendo Rafael Mijares Alcérreca y Jorge Campuzano Fernandez, y 42
ingenieros que coordinaron y supervisaron la obra durante sus 19 meses de construccion.
Adicionalmente, 40 asesores cientificos participaron en la iniciativa. De acuerdo con
Ramirez Vazquez, la primera inquietud del proyecto fue la creaciéon de un museo cientifico
para atender un objetivo educacional para el publico en general (Ramirez Vazquez, 1968).

En el siguiente apartado, se analiza el MNA como instrumento de comunicacién politica
y, en consecuencia, a la figura del arquitecto como actor politico.

RECLAMO POR LA TRANSFORMACION DE LA
REPRESENTACION DE LA CULTURA NACIONAL
MEXICANA: EL. CASO DEL MNA

El MNA no debe entenderse como una institucion aislada, sino como parte del con-
tinuum de la representacién de la cultura nacional mexicana. Este continuum utiliza herra-
mientas escenograficas y teatrales para lograr sus fines de comunicacion los cuales pueden
ser desde la legitimacién de un régimen politico descendiente y heredero de grandes civili-
zaciones hasta la insercion casi natural de lo prehispanico y tradicional en la modernidad.

En la légica del continuum de la representacién de la cultura nacional mexicana, Luis
M. Castafieda (2014) afirma que los pabellones y museos de Pedro Ramirez Vazquez usaron
el repertorio de imagenes y narrativas creadas en el porfiriato y la primera etapa de la
Revolucion Mexicana. En el caso particular del MNA, el autor estima que la preeminencia
mexica en el MNA es herencia del Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnografia
porfirista; y que, en especial, la sala mexica del MNA actualizo la sala de monolitos del MN.
Ambas se caracterizan por tener el llamado Calendario Azteca o Piedra del Sol como pieza
central. Mario Vazquez Ruvalcaba, museégrafo y director del MNA de 1962 a 1964, coincide
con Castafieda al explicar el rol preponderante de la sala mexica, haciendo referencia a que
esta se encontraba al fondo de la antigua sede, rematando el eje central del museo (Vela
Campos & Vela Campos, 2015).

Ramirez Vazquez indicé que desde el inicio la sala mexica fue vista como la sala prin-
cipal y, de acuerdo al guion original realizado por Alfonso Caso,% debia de destacarse de
una manera especial. En este tenor, justificd su preeminencia diciendo que era por “la
relacion cronoldgica que esta cultura tiene con la formacion de la mexicanidad” (Vazquez &
Trueblood, 1989). Como arquitecto, la solucion que encontré ante la solicitud de Caso fue la
de dotarle de una doble altura con relacidén al resto de las salas “para lograr una sensacion
de importancia y dignidad”. Vista en planta, la sala mexica se basa en el disefio de la planta
de cruz griega, con dos naves que cruzan al frente del Calendario Azteca y hace referencia
a un templo.

Posteriormente, Ramirez Vazquez sugirié que en este templo la Piedra del Sol cons-
tituye el “altar mayor” cuya plataforma se separa del suelo con sus “respectivos escalones
litargicos” y a ambos lados “otros dos altares secundarios de la escultura de Coatlicue y una
colosal cabeza de 4guila” Al exterior de la sala, Caso insisti¢ en que se tallara directamente

|
[08] Alfonso Caso fue un arquedlogo y antro- | mexicano en el MoMA de 1940, de acuerdo
pdlogo mexicano. Fundd el Instituto Nacional | con Adriana Ortega (2016), su peticién de una
de Antropologia e Historia y el Instituto Na- | mayor representacion de objetos prehispdni-
cional Indigenista. Como titular de esta tltima | cos, configuré parte del canon exhibitivo de
dependencia, en conjunto con su encargo de | lacultura mexicana.

comisario mexicano de la exposicion de arte
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en el recubrimiento de piedra la frase “Cem Andhuac tenochca tlalpan” o “el mundo es tierra
de los mexicanos”, de cierto talante imperial. El arquitecto describié el impacto causado en
los visitantes de la siguiente manera: “el efecto subjetivo que el conjunto produce en el pui-
blico lo induce a bajar la voz e ingresar a la sala con respetuosa actitud, lo cual muestra, una
vez mas, la profunda influencia que el espacio arquitecténico ejerce sobre la disposicion y
el estado de animo de sus usuarios” (Vazquez & Trueblood, 1989, p. 73).

El resultado final del MNA es resultado del dictado de la narrativa de la comunidad
imaginada. Castafieda explica que en un inicio el flujo arquitecténico del museo daba igual
importancia a los distintos grupos indigenas (ver imagen 1). Sin embargo, este eventualmente
se transformo para que el museo derivara en la sala mexica como climax en linea con el
mito fundacional nacional (ver imagen 2). A propésito, es pertinente citar a Octavio Paz:

Entrar en el Museo de Antropologia es penetrar en una arquitectura hecha de la materia
solemne del mito.

[...] alli la antropologia y la historia se han puesto al servicio de una idea de la historia de
México y esa idea es el cimiento, la base enterrada e inconmovible que sustenta nuestras
concepciones del Estado, el poder politico y el orden social. El visitante recorre encantado
sala tras sala [...] - toda la diversidad y la complejidad de dos mil afios de historia mesoa-
mericana presentada como prologo al acto final, la apoteosis-apocalipsis de México-Teno-
chtitlan —. Apenas si debo sefialar que, desde el punto de vista de la ciencia y la historia, la
imagen que nos ofrece el Museo de Antropologia de nuestro pasado precolombino es falsa.
Los aztecas no representan en modo alguno la culminacién de las diversas culturas que los
precedieron. Mas bien lo cierto seria lo contrario; su version de la civilizaciéon mesoameri-
cana la simplifica por una parte y, por la otra, la exagera: de ambas maneras la empobrece.
La exaltacién y glorificacién de México-Tenochtitlan transforma el Museo de Antropologia
en un templo. El culto que se propaga entre sus muros es el mismo que inspira a los libros
escolares de historia nacional y a los discursos de nuestros dirigentes [...|

;Por qué hemos buscado entre las ruinas prehispanicas el arquetipo de México? ;Y por qué
ese arquetipo tiene que ser precisamente azteca y no maya o zapoteca o tarasco u otomi?

[...]

(Paz, 2004, pp. 315-316)
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Tal monumentalizacion de la cultura que habito la region centro
del pais solo se ve confirmada, si acaso no fuese suficiente, por las ope-
raciones de extractivismo arqueoldgico realizadas a lo largo y ancho
del pais que permitieron la reunion de todas las piezas en la capital.
Para sopesar las molestias causadas, a dichas acciones posteriormente
se les revisti6 con el argumento de la interculturalidad mestiza, here-
dera de patrimonios puros en aras de una sintesis en dos niveles: la
idea de que nos pertenece a todos los mexicanos y la de un nacionalis-
mo politico que usa premisas cientificas para su validacion.

Aunque ya se han abordado ciertas caracteristicas arquitecténi-
cas-discursivas de las salas en planta baja, un analisis de la planta
alta no supone menor complejidad. Es un secreto a voces que en la
comunidad académica se utiliza la dicotomia del “indio vivo / indio
muerto” para hablar en referencia al manejo estereotipado y ten-
dencioso de las culturas prehispanicas como comunidades avanzadas

[Img. 01] Diagrama de flujo
preliminar del MNA. Dibujo

que reproduce al original en
el Archivo Historico Institu-

cional del MNA.

Fuente: (Castarieda, 2014,

p. 74).

95



96

S —

o

ulturas de—f—=
Oaxaca

|y |

—Mexica

ulturas de |

oita del Golfo

-
—
i

[Img. 02] Planta arquitectdnica
del MNA - planta baja.

Dibujo realizado con infor-
macion de: (INAH, s/f; "What
Makes ‘The best museum in the
world?", 1967, p. 100).

\Tnltccas y
¢l Epiclasic

—Tecotihuacana

|-Preclasico en el

Altipiano Central
-Poblamiento de 2
Aménica /’
=
| //;// /
l —F &
«—JHntroduccion a la :@
Antropologia |"| H
| =—f=Sala de exibifiones
temporales

]

+—Exhibiciones temporales

y civilizadas en contraposicién a los pueblos indigenas vivos actuales, o puesto en otras pa-
labras, para colocar en un extremo a las culturas prehispanicas glorificadas, enaltecidas e
instrumentalizadas y en el otro a las pocas veces representadas o escuchadas. La distincion
en el tratamiento arquitecténico y reflexion por medio de recursos espaciales (doble altura,
transparencias, conexion con los espacios exteriores ajardinados, entre otros) que existe
entre las salas de ambos niveles refuerzan la idea de una jerarquizacién entre ellas.

En términos museograficos, los propios Pedro Ramirez Vazquez y Mario Vazquez deja-
ron ver en sus testimonios las dificultades que tuvieron con el disefio de espacios y exhibi-
ciones en las salas del nivel superior. Al preguntarle al primero sobre los posibles desaciertos
del museo, él respondié que una de las principales limitantes para disefiar las salas de
etnografia fue que el acervo con el que contaban era demasiado limitado, de modo que el
95 % del material con el que se realizaron las exhibiciones fue el que se recolecté durante
la construccién del museo (Vazquez & Trueblood, 1989).

Por otro lado, Mario Vazquez reconoci6 que debido a la amplia diversidad de pueblos
indigenas, era imposible incluir a todos de alguna manera, por lo que en muchas ocasio-
nes tuvieron que tomar licencias y mostrar lo que ellos consideraron eran los grupos mas
representativos desde el punto de vista demografico. Cont6 ademads que respecto a los ma-
niquis de los distintos grupos indigenas, la dificultad consistia en la variedad de caracte-
risticas somatoldgicas y la necesidad de que el escultor no vaciara sus preconcepciones de
los cuerpos femeninos, pues a su parecer “los cuerpos de las mujeres indigenas no eran
acinturados y sensuales” (Vela Campos & Vela Campos, 2015).

Quizas la prueba mas grande del tratamiento diferenciado de las salas del nivel superior
respecto al inferior, la reveld el mismo Mario Vazquez cuando hablé de una sala, llamada
Sala del ministro, que aparentemente serviria de resumen de la situacién por la que los
pueblos indigenas pasaban en el momento de la inauguraciéon del museo:

Es interesante porque en una de las visitas de Jaime Torres Bodet quien estuvo ahi con Caso
y Davalos, planted el problema de que los antropélogos fueran a presentar a los grupos in-
digenas en su verdadera situacion actual de miseria, de pobreza y retraso, y que eso podria
dar una imagen muy negativa, ademas politicamente no era conveniente, por un lado, y por
el otro, dar esa visidn a los mexicanos también era negativa, y para los propios indigenas
era mostrarlos en su peor cara. Alfonso Caso elabor6 el guion cientifico y, como conclusion,
del museo en una sala al final, se sacé muy inteligentemente de la manga la idea de mostrar
la labor de los gobiernos para desarrollar a los pueblos indigenas e integrarlos a la vida
nacional y resaltar la labor del Instituto Nacional Indigenista. Mucho tiempo después esa
sala desaparecid, y ahi se puso la sala de los grupos nahuas, que no existia y fue una muy
buena solucién. Esa sala iniciaba con un mural de madera sensibilizada, donde se colocd
un gran fotomontaje que mostraba las actividades del Instituto Nacional Indigenista.

(Vela Campos & Vela Campos, 2015, p. 107)
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Estos montajes y desmontajes museograficos y discursivos forman parte de la teatrali-
dad y actos performativos que iniciaron en el museo desde el dia de su inauguracién cuando
el presidente Lopez Mateos corrié una cortina y develé una frase suya tallada también
sobre el recubrimiento de marmol del auditorio Jaime Torres Bodet:

“El pueblo mexicano levanta este monumento en honor de las admirables culturas que flo-
recieron durante la era precolombina y en regiones que son ahora territorio de la reptblica.
Frente a los testimonios de aquellas culturas el México de hoy rinde homenaje al México
indigena en cuyo ejemplo reconoce caracteristicas esenciales de su originalidad nacional”

En el caso de la museografia, podria decirse que la iluminacién de las piezas y de los
recorridos fue informada por el pasado coreografico de Vazquez Ruvalcaba. Habiendo sido
bailarin en su juventud y al haberse rodeado de personajes como el escendgrafo Julio Prieto,
es natural que haya establecido una relacion entre cémo mostrar piezas de museo y los cuer-
pos en movimiento. Por ejemplo, al narrar las necesidades luminicas para mostrar la Piedra
del Sol, la decision del tipo de luminarias a usar fue hecha con base a criterios teatrales que
permitieron una luz concentrada y potente que destacara objetos a 8 0 9 metros de distancia,
es decir, un tratamiento luminico similar al que podria tener un bailarin en el escenario.

La relacién de la museografia con la arquitectura y el uso de recursos teatrales también
puede observarse en la recreacién de una excavacion de restos 6seos de lo que parece ser
un ejemplar de la megafauna del pleistoceno. La recreacidn de los elementos abarca desde
huesos, esqueletos, instrumentos de excavacién y hasta la libreta de apuntes de un arqued-
logo ficticio, por lo que es sencillo imaginar que el descubrimiento ocurrié minutos antes.
Estos artificios se retoman en la réplica de la tumba del Rey Pakal y, por supuesto, en la
maqueta del mercado de Tlatelolco a las espaldas de la Piedra del Sol.

Las ensefianzas de la “estirpe de la gran tradiciéon museografica mexicana” (entre ellos,
Roberto Montenegro, el Dr. Atl, Miguel Covarrubias y Fernando Gamboa) fueron aplicadas
por sus alumnos (incluyendo a Iker Larrauri, Jorge Angulo y el mismo Mario Vazquez) en
la museografia del MNA (Secretaria de Cultura, 2021; Tibol, 1959). Por ejemplo, Debroise
(2018) reconoce ideas de Frederick Kiesler y Paul Westheim en la museografia original del
MNA que Fernando Gamboa empleaba en sus exposiciones.?? Gamboa echdé mano de las
ideas de Kiesler para dar lugar al “museo-espectaculo’, reminiscente de ferias comerciales
en las que se usaban pedestales de distintas alturas, superficies forradas de raso o tercio-
pelo, foto murales, muros de colores brillantes, etc. Debroise destaca que en el estilo: “[.. ]
los objetos ya no importan, que se integran a la sustancia misma del display, de la mise en
scéne, y se vuelven simple recurso” (p. 58). Sobre las ideas estéticas de Westheim, el autor

|
[09] Fernando Gamboa fue un curador, | del arte mexicano y, durante mds de cuatro
diplomatico, musedgrafo y promotor cultural | décadas, en rector del gusto estético oficial en
que, seguin Debroise (2018), “[...] se convertiria, | México, y de México para el mundo” (p. 48).
en los afos cuarenta, en el mandarin absoluto |

explica que dejaban a un lado la arqueologia y la antropologia para centrarse en la forma.
En sus palabras, Westheim se creaban: “visiones ‘modernas’ y contextos conformados a
partir de libres asociaciones visuales y formales, con artefactos antiguos” (p. 65).

Por su parte, Garcia Canclini (1989) sugiere que tanto los antropélogos como los ar-
quitectos a cargo del MNA se valieron a su vez de estrategia de “Monumentalizacién” y
“Ritualizacién histdrica y antropolégica” El autor propone una lectura del museo en funcién
de los dos recorridos posibles en su interior: en el primero, los visitantes comienzan por la
justificacidn cientifica del museo y su coleccidn, la que trata de la evolucién del ser humano,
de manera que al salir de ella el espectador aprende que todas las civilizaciones poseen un
valor intrinseco que las coloca en un pie de igualdad (en linea con el pensamiento boasia-
no). En el otro, el visitante se encuentra con las culturas del norte, y termina el recorrido con
la explicacién cientifica que sirve de resumen general y conclusion satisfactoria para una
poblacion que acepta cada vez més a la ciencia como una via legitima e indiscutible para
entender el mundo. De cualquier manera, ambos exaltan un pasado a disposicion de todo
aquel que desee comprenderlo y hacerlo suyo.

El MNA fue comentado en libros y revistas internacionales; algunos de los textos des-
tacaron sus fines de comunicacion politica. Por ejemplo, Jonathan Norton Leonard escribio:
“less a museum than a stage setting for a pageant of stone sculpture arranged to dramatize
the whole legacy of native Mexican culture” (como se cit6 en Castafieda, 2014, pp. 85-86).
Por su parte, la escritora de libros de viaje Irene Nicholson sefialé: “critics say that this is an
architect’s rather than a museographer’s building” y “and it certainly has not catered to the
persnickety scholar who wants to make ancient history a toil among potsherds and bones”
(como se cit6 en Castafieda, 2014, p. 86).

En el libro The National Museum of Anthropology. Mexico. Art, Architecture, Archaelogy,
Anthropology (1968) es posible constatar mediante las palabras de los creadores del MNA
varias ideas en las que se fundamenta el museo. Entre ellas, el mito del mestizo, la idea de
que el museo conecta a la nacién en el tiempo y que la cultura mexica es el antecedente in-
digena mas importante del pais. Sobre el mito del mestizo, Ignacio Bernal y Garcia Pimen-
tel, primer director del MNA, asenté que a partir de la Revolucién Mexicana, los mexicanos
comenzamos a observar con mayor claridad nuestro doble legado particularmente, la he-
rencia indigena (pues la espafiola ya era bien conocida) y que esa caracteristica dual era lo
que nos daba un cardcter nacional tnico. Sin embargo, como se ha apuntado a lo largo del
texto, la figura del mestizo es compleja.

Con relacién a la idea de que el museo conecta a la nacién en el tiempo, esta tiene diver-
sas implicaciones. Por una parte, una conexién entre pasado, presente y futuro y, por otra,
el redescubrimiento de estrategias pasadas para su reuso y expansion. La idea de relacionar
varias etapas en el tiempo se refleja en la resolucién de las salas de exposicién. Como se men-
ciono, estas constan de dos niveles que enlazan pasado y futuro. En cuanto a la perspectiva
del redescubrimiento de estrategias pasadas para su reuso y expansion, Ramirez Vazquez
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hace referencia a las arquitecturas prehispanica y colonial y a sus soluciones espaciales y
materiales que son retomadas en el MNA.

Asimismo, en los textos de Ramirez Vazquez resulta facil reconocer el estatus que se le
da a la cultura mexica como el antecedente indigena mas importante del pais. Por ejemplo,
el arquitecto escribe: “Fundamentally, the layout of the museum can be reduced to a single
rectangle running from the outer courtyard to the Mexican Room” y “At the other end of the
courtyard is the largest and most important exhibition hall, The Mexican Room, charac-
terized by a strongly ceremonial air that causes an immediate respectful response” (p.20).
Ramirez Vazquez también explica que la seccién del patio dedicada a un gran cuerpo de
agua alude a los origenes lacustres de los mexicas, al tiempo que enfatiza la sala principal
del museo. Como se expuso, el disefio de la sala mexica es tinico. Se trata de un espacio sin
columnas, de doble altura, con solo dos muros divisorios, que es potenciado por la museo-
graffa. En contraste con el resto de las salas de exposicién que tienen dos niveles, la sala
mexica no tiene una coleccién etnografica. Por ello, Diez Canedo Novelo (2024) pregunta
atinadamente: ;quiénes son los “mexicas” contemporaneos?

Como se explico, para la conformacion de la obra se hicieron viajes con diversos pro-
positos, 58 de ellos a museos del mundo para conocer y posteriormente incorporar las
mejores practicas observadas, incluyendo soluciones tecnoldgicas (Castafieda, 2014; INAH
TV, 2020). Algunos de ellos constituyeron expediciones arqueolégicas y etnograficas para
hacerse de una parte importante del acervo. Estos viajes hicieron que la coleccién del MNA
aumentara un 60 % con respecto a la antigua sede de la entidad (la de la calle de Moneda
13) (Diez Canedo Novelo, 2024, pp. 160-161). Entre 1961 y 1964 tuvieron lugar las misiones
arqueoldgicas. El caso paradigmatico de estos eventos fue la expropiacién de Tlaloc de la
localidad de Coatlinchan, ubicada al este de la Ciudad de México. El escritor Salvador Novo
escribio sobre el evento:

After a year’s preparation, involving hundreds of people, Pedro Ramirez Vazquez super-
vised the transport of the huge statue to the site of the new museum. [...] The local inhab-
itants, however, were determined to keep the statue, since superstition held that if Tlaloc
were removed, the rains — and thus life itself — would cease. During the night, the local
inhabitants cut the wires and sabotaged the trailer. To avoid further resistance, federal
forces were called in, delicate negotiations carried on, and the age-old struggle between
tradition and change was resolved.

(Ramirez Vazquez, 1968, p. 36)

De la cita destacamos la apropiaciéon del patrimonio local pese a la creencia de los po-
bladores relativa a que, si el monolito era removido, las lluvias cesarian y con ello, la vida
misma. De igual forma que debido a la resistencia existente, fuerzas federales fueron en-
viadas al lugar para facilitar la operacion. En esta logica, Castafieda destaca el ejercicio

del poder biopolitico del Estado, es decir, el control de la poblacién a través de estrategias
disciplinarias (ver Choque Aliaga, 2019). Sandra Rozental (2014) expone que este tipo de
apropiaciones son justificadas con las leyes de proteccion de patrimonio que determinan
que los recursos en el subsuelo — hidrocarburos, minerales y objetos arqueolégicos — son
propiedad inalienable del Estado mexicano. Estos procesos de apropiacién del patrimonio
local para incorporarlo al pantedén del imaginario nacional dejaron de manifiesto la impo-
sicién de lo urbano sobre lo rural, lo “avanzado” sobre lo “primitivo”, lo moderno sobre lo
antiguo y lo nacional sobre lo local.

En cuanto a las expediciones etnograficas, se emprendieron 70 viajes de este tipo (Diez
Canedo Novelo, 2024). Manuel Oropeza (2014), uno de los musedgrafos involucrados en la
conformacién de la coleccién etnogréfica de la zona de influencia maya, relaté que su obje-
tivo era reunir: “todos los objetos y documentos que testimonian el acontecer diario de las
comunidades, acentuado durante las festividades religiosas civicas y del ciclo de la vida de
los individuos que la singularizan” (p.9).

El museo abri6 sus puertas el 17 de septiembre de 1964. El proyecto original tuvo como
caracteristicas 44,000 m?2 de construccion, de los cuales 30,000 estaban destinados a areas
de exhibicién. La obra incluia un auditorio para 350 asistentes, talleres, laboratorios, ofi-
cinas para la investigacién, una biblioteca para 250,000 volumenes, restaurante y espacio
dedicado para la Escuela Nacional de Antropologia (“What Makes ‘The best museum in the
world’?”, 1967, p. 98). El acervo del MNA en su inauguracion estaba conformado por 110,000
objetos, de los cuales 20,000 procedian de las culturas del golfo, maya, mexica, teotihuacana,
tolteca y zapoteca. En ese momento se calculaba que el MNA recibiria 125,000 visitantes
por mes y, en época de vacaciones, hasta 20,000 visitantes diarios (Ibid). Segun cifras del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), en 2023 el museo recibid 2,636,352
visitantes, los cuales en su mayoria eran mexicanos (s/f).

El 1.° de enero de 1994, afno en el que cumplirian 30 afios de la apertura del MNA, el
Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN) entré en vigor a la par de que el
Ejército de Liberacion Nacional (EZLN) se levantaba en armas en Chiapas, estado del sur de
México, en la region mas pobre del pais. En ese momento, las dualidades de lo urbano-rural,
“avanzado™“‘primitivo”, moderno-antiguo, nacional-local en el pais quedaron nuevamente
expuestas. Carlos Fuentes (1994) escribe: “En Chiapas, la revolucion no triunfo” para refe-
rirse a que la transformacion prometida por la Revolucion Mexicana no llegd a ese lugar
para intentar explicar el levantamiento del EZLN. El escritor cita a locales que dicen no bus-
car el “igualitarismo, ‘pero si que todos quepamos en la sociedad™ (p.122). En este escenario,
Fuentes pondera que este movimiento es “la primera revolucién poscomunista” del orbe.
Por su parte, Debroise (2018) también identifica la demanda por una sociedad mas abierta,
plural y multiétnica como una ruptura en el discurso cultural del pais. Asi qued¢ abierta la
definicion del México que se decia ser.

En el siguiente apartado se tratan reflexiones y esfuerzos para la transformacion del MNA.
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ESPECULACIONES
Y OPORTUNIDADES

Hoy existe un consenso en el mundo de la museologia local para confirmar que, desde
1968 y a raiz de los movimientos sociales de ese afio, comenzd una etapa de la museologia
mexicana, nacida de la critica de los postulados ideoldgicos institucionales del momento
(Pérez Ruiz, 2008). Esta nueva corriente museoldgica se concibe en contraposicion a la mu-
seologia tradicional de la primera mitad del siglo XIX en la que el Museo estaba al servicio
de la Nacién para reproducir practicas que enaltecian el patriotismo y el tratamiento de la
institucién museal como si fuera un templo con piezas sacralizadas.

El MNA pertenece a la primera museologia mexicana definida por una intencion y
discurso orientados a la produccion de imaginarios, patrimonios e identidad nacional. La
proximidad de la fecha de su inauguracion respecto al final de la primera museologia lo
coloca como la institucién que ejemplifica tanto su momento mas algido como el inicio de
su decadencia. Dicho discurso se materializa a través del patrimonio cultural y una retérica
estética cuya funcién es magnificar y manipular el pasado para legitimar proyectos hege-
monicos futuros (Pérez Ruiz, 2008).

Podria pensarse que las nuevas corrientes museolégicas tendrian que pasar filtros o
tamices multidisciplinares que abran puertas al didlogo con otras areas del conocimiento
para que en conjunto se cuestionen las funciones y objetivos tradicionales de los museos
en bisqueda de un analisis mas complejo de los objetos de estudio. La liberacién de los
museos propios de la primera museologia podria pasar por una validacion de comunidades
que participen desde sus territorios en la produccion y uso del patrimonio cultural.

No siempre la participacién social posee el protagonismo que merece, aunque se suele
aceptar su potencial para incorporar caracteristicas inicas a los museos para diferenciarse
de los demas y aportar desde su especificidad a las comunidades y ecosistemas culturales
donde se desarrollan. Aceptary reconocer la aportacién de una vinculacién estrecha entre
el museo y su entorno, sugiere también la instauracién de ciertos compromisos politicos
a favor de sectores que en muchas ocasiones no solo no han sido favorecidos, sino que
cronicamente han sido olvidados y desplazados por politicas culturales poco inclusivas. En
una sociedad con altos indices de desigualdad, la participacion de comunidades en la ela-
boracién de guiones curatoriales, definicion de lineas de investigacién y discursos museo-
graficos podria decantar en la creacién de una museologia participativa (Pérez Ruiz, 2008).

Una de sus principales caracteristicas, de acuerdo con Pérez Ruiz, es la oposicion a
los discursos estatistas y folclorizantes de la primera museologia mexicana. La museologia
participativa es aquella que propone estrategias para visibilizar los intentos de reproduc-
cién de valores hegemonicos al mismo tiempo que convoca a los usuarios interesados en
contextualizar los contenidos del museo, cuestionando su dimensién auratica que en oca-
siones va en detrimento de espacios de pluralidad, debate y reflexion. Lo mas importante es

la incorporacion de miembros de la comunidad atraidos por interpelacién de sus intereses,
pues son ellas las que son la razén de ser del museo.

No son suficientes las encuestas o estudios de publico y de asistencia para elaborar
diagndsticos que busquen el desarrollo de estrategias para una mayor interaccién con una
comunidad. Las oportunidades de procurar el asombro e impacto en la poblacion también
radica en la oferta de libertad de agencia que tengan las poblaciones respecto a su propio
patrimonio cultural, asi como las posibilidades de investigacion, resignificacién, conserva-
cién, uso, exposicion y usufructo que tengan sobre él. El contacto directo y comprometido
con los creadores de la cultura obliga a diversificar las instituciones con las que pueden
entablar relaciones para evitar concentracién de esfuerzos y promover multiples posturas.

Dentro de los casos de los que el MNA puede echar mano para reflexionar y retomar
el contacto con la poblacién en general se encuentra el antecedente de la “Casa del Museo”
llevada a cabo entre los afios 1972 y 1980 en las periferias de la Ciudad de México. Su plan-
teamiento significé un primer intento por la descentralizacion de las actividades del MNA
en el marco de los compromisos adquiridos por Vazquez Ruvalcaba después de la IX Confe-
rencia General el ICOM en Francia de 1971 y la Mesa Redonda de Santiago de Chile en 1972.
El objetivo planteado fue la creaciéon de un dispositivo que permitiera la experimentaciéon
bajo el concepto de Museo Integral, un proyecto de vanguardia cuya “integralidad” debia ex-
presarse en términos temporales, comunitarios y multidisciplinares para la “concienciacion
y accionar del presente y el futuro, como factor de cambio social” (Pérez Castellanos, 2023).

Durante su existencia fueron llevadas a cabo distintas exposiciones que buscaban aten-
der las necesidades locales, las cuales demostraron ser terreno para la creatividad tanto de
los “profesionales” del museo como para los habitantes de la zona. Con tematicas variadas
tales como “La ciudad donde vives” (1973), “Origen, nutricién y escolaridad” (1974) y “El
hombre, su salud y su higiene” (1975), se llevaron acciones y didlogos mas cercanos a la idea
del “museo al servicio de la sociedad”.

No sin fricciones y a pesar de los errores que los representantes del museo fueron corri-
giendo sobre el camino, el proyecto “Casa del Museo” fue debilitdndose a medida que la dé-
cada y el periodo presidencial fueron terminando. Vazquez Ruvalcaba priorizé la interna-
cionalizacién del patrimonio mexicano y el MNA fue alejandose de su experimento museal
en las periferias. Sin embargo, algunos vestigios de las interacciones entre la institucion y la
comunidad de sus sedes sobrevivieron y hasta el dia de hoy siguen vigentes.

En especial la sede ubicada en el Pedregal de Santo Domingo, en el sur de la Ciudad de
México y cuya urbanizacion nace en gran parte a raiz de tomas clandestinas de tierra, ha
hecho del experimento una conviccién por seguir fomentando la convivencia social con
el proyecto Centro de Artes y Oficios Escuelita Emiliano Zapata. Este centro cultural re-
cibié multiples solicitudes de la poblacién a la que pertenece, dando clases improvisadas
de primaria y secundaria para ninos y jovenes con ayuda de maestros improvisados, que
abogaron por crear convivencia y aminorar tensiones propias de escasez de infraestructura
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y oportunidades de desarrollo. Ahora funciona con varias aulas, estaciéon de radio, una ga-
lerfa de arte y archivos fotograficos (Vargas, 2019).

En el escenario de la demanda por una sociedad mas abierta, plural y multiétnica, tam-
bién contextualizamos la obra “Destruccién Total del Museo de Antropologia” que present6
el artista Eduardo Abaroa en la galeria Kurimanzutto (Ciudad de México). Si bien la pro-
puesta, se concentra en la denuncia del extractivismo que histéricamente ha afectado a
grupos indigenas, también trata sobre la construcciéon de la identidad nacional (ver Abaroa,
2019). Bajo esta ultima perspectiva, destacamos el intento de ruptura total de Abaroa con la
narrativa de la comunidad imaginada nacional al proponer una representacién alterna de
grupos indigenas en el MNA (ver imagen 3). Sin embargo, esta no altera la planta del museo.
Adicionalmente, resulta pertinente citar el texto de Abraham Cruzvillegas que acompafid
a la obra en Kurimanzutto donde se destaca el papel de Ramirez Vazquez como politico y
los alcances de su labor durante el régimen del Partido Revolucionario Institucional (PRI):

El autor del edificio no es cualquier otro constructor local, pues personifica de manera
emblematica al intelectual que al mismo tiempo que es empleado de la institucion cultu-
ral, de la administracion cultural, el burdcrata estratega, el dador de la forma de edificios
que en su conjunto bien podrian represer la arquitectura del Priato y sus setenta y tantos
afios de democracia dirigida; s6lo por mencionar un ramillete de ejemplos de su autoria: la
basilica de la virgen de Guadalupe, el museo de arte moderno, la torre de Tlatelolco, el es-
tadio Azteca, el palacio legislativo de San Lazaro, la torre Mexicana de Aviacién y el museo
Amparo de Puebla, ademas de haber sido presidente del comité organizador de los juegos
olimpicos de 1968 y disefiador del logotipo de Televisa.

(Cruzvillegas, 2012)

En el siguiente apartado se hace una revisién bibliografica basada en el disefio par-
ticipativo como estrategia de transformacion de entidades generadoras de conocimiento,
incluyendo los museos, como actores clave en la representacion cultural.

[Img. 03] Planta del MNA a partir
de la obra “Destruccién Total del
Museo de Antropologia” (2012)
de Eduardo Abaroa.

Dibujo realizado con informacién
de: (Cruzvillegas, 2012; INAH, s/f;
“What Makes ‘The best museum in
the world'?", 1967, p. 100).
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LA TRANSFORMACION DEL MUSEO
A TRAVES DEL DISENO PARTICIPATIVO

Como ultima seccion, se presenta el disefio participativo como una estrategia de trans-
formacion de los museos. En primer lugar, subrayamos el cuestionamiento a museos y
otras entidades tales como galerias, bibliotecas y archivos (sector GLAM: galleries, libraries,
archives, museums) al ser espacios en los que se genera conocimiento (ver Kenderdine,
2019). En este contexto, Pille Pruulmann-Vengerfeldt y Pille Runnel (2018) explican que
histéricamente los museos han sido considerados autoridad en la representacion cultural.
Por ello, ante el incremento del interés ptblico en el tema del patrimonio, particulamente
a partir de los afios 90, los museos han sido cuestionados con respecto a sus practicas. En
una perspectiva mas amplia, Pruulmann-Vengerfeldt y Runnel, ubican a los museos dentro
de los alcances de la democracia y los caracterizan como instituciones culturales con la
capacidad de avanzar la ciudadania a través del didlogo y la participacion. Asi, los museos
en la actualidad tienen el reto de ser percibidos como entidades relevantes para la sociedad.

En este escenario, identificamos el disefio participativo como estrategia de transforma-
cién de los museos. Anne Scott Sgrensen (2021) lo define como: “the direct involvement of
people in the co-design of the artifacts, processes and environments that shape their lives”
(p. 185). La autora afirma que, si bien algunos museos han prestado atencion a la partici-
pacion como estrategia de transformacién como instituciones publicas, solo pocos la han
adoptado como estrategia central. Los origenes del disefio participativo se reconocen en
los movimientos sociales de los 60 y 70 y, particularmente, en el concepto de accion social
auténoma, es decir, aquella generada desde las raices (ver Sgrensen, 2021; Stuedahl, 2018).
Taavi Tatsi (2013) a partir del modelo de participacion en los museos de Nina Simon (2010),
propone un modelo sobre los tipos de comunicacién de estas entidades para identificar
quién habla en ellas. Su modelo se compone de dos ejes: participantes — museo monovocal
o multivocal — y tipo de participaciéon — museo autoritario o colaborativo — En esta logica,
es posible decir que el disefio participativo implica la transformaciéon del museo de una
entidad monovocal y autoritaria a una multivocal y colaborativa, es decir, cambiar de dina-
micas internas del museo a externas en las que se involucre la sociedad.

Sin embargo, el disefio participativo no debe de verse como una estrategia intuitiva,
de facil instrumentacién o libre de conflicto. Sgrensen (2021) dice que el disefio participa-
tivo puede conllevar dividendos inesperados, efectos secundarios, es impredecible y estar
lleno de errores. Por ello, sefiala que los procesos transformativos son abiertos, multidi-
mensionales y cadticos por lo que deben de ser guiados por involucramiento de las partes
y requiere puntos comunicacionales y comunicacion explicita. Ademas, la participacién y
el disefio participativo son conceptos fluidos, por lo que su empleo puede tomar multiples
formas. Por ejemplo, Arnstein (1969) y Simon (2010) plantean alternativas progresivas para
el involucramiento de la sociedad. En esta 1dgica, hay diversas propuestas para emplear

la estrategia, incluyendo las de Dufrasne y Patriarche (2011) y Kelty et al. (2015). En una
perspectiva focalizada en el disefio participativo en los museos esta la propuesta de Lina
Lotina (2016). Lotina propone que para pasar de la configuracién monovocal-autoritaria a
una multivocal-colaborativa de los museos, se puede actuar en siete esferas. La primera es
la de informar. Esta es la mas comun y esta relacionada con las actividades educativas y
comunicativas del museo. La segunda est4 relacionada con el marketing y publicidad por lo
que trata las formas en las que el museo promueve sus actividades con el piblico. La tercera
es la de consultar. Esta esfera es la que comtinmente trae cuestiones relevantes a la mesa,
particularmente, aquellas que son socialmente significativas. Por ejemplo, la reevaluaciéon
de estandares museoldgicos previos para alcanzar nuevos limites cognitivos y éticos. La
cuarta es la de colaborar; esto significa invitar y permitir al publico a partipar en los proce-
sos del museo — incluyendo a los grupos de los cuales se expone su patrimonio y formas de
vida — De la quinta a la séptima tratan sobre la conexién con distintos interlocutores para
construir redes de apoyo profesionales y de la comunidad para el museo.

Mas all4, el disefio participativo en los museos es un proceso que enfrenta diversos obs-
taculos. Pruulmann-Vengerfeldt y Runnel (2018) con base en el trabajo de Metsmaa (2015)
identifican seis barreras para la participacion en la organizacion del museo. La primera
son miedos provocados por incertidumbre con respecto a las actividades participativas.
Los trabajadores del museo tienden a dudar sobre la calidad de actividades participativas y
consideran que cualquier tipo de involucramiento significara responsabilidades adiciona-
les. Ademas, la cooperacion a veces es considerada como un signo de debilidad del museo,
pues podria reflejar su falta de recursos. La segunda es la falta de claridad en los objetivos.
Simon (2010) sefiala que la participacién debe ser considerada como valiosa para la orga-
nizacion, los participantes y los espectadores. La tercera es el disefio pues requiere de la
definicién de las plataformas en las que se desarrollard, la dedicacion de recursos, etc. La
cuarta es la falta de entendimiento de estrategias especificas que puede ligarse a la falta de
experienciay el no saber enfrentar condiciones de incertidumbre. La quinta es falta de par-
ticipantes y la sexta es falta de recursos. Adicionalmente, Pruulmann-Vengerfeldt y Runnel
destacan que entre mayor involucramiento requiera el museo, menor es el tamafio de los
participantes comprometidos; asimismo, que el nimero de participantes baja cuando las
tareas a realizar se vuelven mas complicadas y demandantes en términos de tiempo y re-
cursos. Por otra parte, existe el cuestionamiento relativo a como el redisefio proporcionaria
una mejor calidad al museo.

Sin embargo, la transformacién de los museos, incluyendo mediante el empleo de di-
sefio participativo, encamina a las instituciones a ser relevantes en una sociedad que las
cuestiona como espacios en los que se genera conocimiento, particularmente, con respecto
a la representacién cultural. Su transformacion responderia al derecho social de las perso-
nas de definir los términos en los que su patrimonio y forma de vida son presentandos y la
exigencia por transparenciay la deconstruccion de los mecanismos de poder de los museos.
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CONCLUSIONES

El museo como institucion y tipologia arquitecténica forma parte del proceso civiliza-
torio de la modernidad basado en la construccién de una comunidad imaginada con iden-
tidad y territorio definidos. En México, al igual que en otras naciones con pasado colonial,
los museos ademaés de ser actores clave en la representacién cultural nacional, simbolizan
también los esfuerzos de construccion de un nuevo Estado en busqueda de una legitimidad
tanto para con sus integrantes como para quienes ven el proceso desde afuera de sus fron-
teras. Al caracterizar al MNA como un dispositivo de conformacién del caracter nacional,
se hace un reconocimiento de los siguientes aspectos que se consideran fundamentales
desde su creacion y desarrollo: a) que la identidad de una comunidad imaginada es una de
las construcciones conceptuales sociales y contingentes que acompafian a otros mecanis-
mos aglutinadores y unificadores de estructuras simbolicas disimiles, pero subordinadas
implicitamente a través de la idea de Nacidn; b) que la constante transformacion del museo
a lo largo de dos siglos es paralela a la de los discursos dominantes de la élite intelectual
en el poder en turno en distintos momentos de la historia sefialados como parteaguas en la
conformacién de la sociedad mexicana actual tales como la Revolucion independentista de
1810y, 1a liberal de 1861y la social de 1910; c) que a partir del periodo posrevolucionario de
1910 las politicas culturales explicitas del bando ganador y el régimen resultante estuvie-
ron encaminadas a la consolidaciéon de marco conceptual que diluyera las diferencias que
habian originado los conflictos y que para eso instrumentalizé el pasado prehispanico, en
particular el mexica/azteca, como el mito originario nacional y al mestizo como heredero
legitimo de su patrimonio, y que d) si bien la legitimidad de la clase dominante durante
varias décadas fue suficiente para la creacién de un caudal simbélico que permitiera el sur-
gimiento de modelos de ciudadania acordes a sus objetivos, los discursos contemporaneos
anticolonialistas y de disidencias emergentes evidencian un agotamiento de una estructura
de representacion que no corresponde con las actuales luchas de reivindicacion social, re-
chazo a la idea de mestizaje, denuncias de extractivismo cultural y dindmicas asimétricas
de poder, todo esto dentro de un marcado contraste entre el tratamiento oficialista de sus
problemaéticas y la realidad cotidiana de las comunidades que estan siendo mostradas en
sus instalaciones y son herederas del patrimonio exhibido en sus salas.

Aunque existe cierto consenso en que la vigencia del abordaje antropoldgico y etnogra-
fico realizado en el MNA cae en crisis en la misma época de su inauguracién, desde el punto
de vista de la disciplina arquitecténica, el MNA es considerado dentro del gremio arquitec-
ténico todavia como un ejemplo de la modernidad cuyos postulados tienen cierta validez
en la actualidad. Esto probablemente se deba a que cuando se habla de su arquitectura se
atiende en la mayor parte los casos a los aspectos formales, efectistas y materialmente tan-
gibles de la obra en detrimento de una reflexién hecha a partir de las razones de fondo que
los arquitectos y musedgrafos tuvieron para justificar, en su planteamiento mas general, una

geometria, disposicion y orden volumétrico tal, y que hoy reproducen las mismas caracte-
risticas ahora criticables que los discursos antropolégico y etnografico poseen.
Considerando la simultaneidad de los procesos de planeaciony ejecucion de los guiones
curatoriales, creacién de colecciones, y el disefio y construccion fisica del recinto que las acoge,
aspecto dado a conocer por los propios autores del proyecto, podria decirse que la arquitec-
tura del recinto, no fue resultado de un proceso dictaminado enteramente por las necesida-
des de la ciencia antropoldgica o etnografica, como quizas hubiera sido el camino natural y
organico, sino de una decision politica marcada por los tiempos presidenciales. Derivadas
de esta aseveracion, vale la pena mencionar dos lineas de investigacién que podrian ser de
interés a los lectores: la primera se refiere al papel de los arquitectos en la materializacién de
aspiraciones de engranajes politicos que ademas afiaden una nueva capa de comunicacién
gubernamental ideoldgica a sus obras, y la segunda, acerca de las consecuencias que este
tipo de decisiones “externas” tienen sobre el desarrollo futuro de las instituciones museales
alo largo de los afios cuando dichos engranajes sean superados o simplemente cuestionados
por la sociedad a la que pertenecen. Quizas en esa ultima reflexion se encuentre parte de la
razoén de que en 1972, a los pocos afios de ser abierto, el mismo MNA haya implementado
el proyecto “Casa del Museo”, el cual ya partia de la observacion y critica de que la centrali-
zacién de una infraestructura de este tipo no era suficiente para responder a las demandas
de sectores sociales periféricos. Aun mas evidente fue la necesidad no solventada por este
tipo de proyectos si se analiza el contexto politico, econémico y social mexicano en las si-
guientes décadas. La crisis econémica de 1982 acompafiada de la devaluacién de la moneda,
el terremoto de 1985 en la Ciudad de México, los sefialamientos de fraude electoral en 1988
y el levantamiento indigena zapatista en 1994, entre varios otros sucesos, dieron paso a mo-
vimientos sociales que propugnaban por mayores espacios de representacién publica. Los
procesos de participacién colectiva comienzan a ganar fuerza como una alternativa para
alcanzar acuerdos y la apertura a nuevos espacios de toma de decisiones producto reformas
politico-electorales trastocarian mecanismos de representatividad cada vez mas cuestiona-
dos. Si bien se han mencionado algunas de las posibilidades de apertura al disefio partici-
pativo, no pueden dejarse de lado los riesgos de creer que el desmontaje de las estructuras
actuales del museo sea sencillo y que los resultados sean siempre mejores en comparacion a
los que se tienen en la “metodologfa tradicional”. Aspectos como la generacion de compromi-
s0, objetivos claros y alcanzables, dinamicas de corto y mediano plazo para responder a las
necesidades de comunidades y ecosistemas culturales especificos requieren de habilidades
y experiencia que no siempre se encuentran dentro de los participantes por mas voluntad
que pueda existir. La romantizacién del codisefio puede facilmente llegar a obviar los riesgos
que una colaboracién fallida causa en la percepcién de poblaciones que han sido histérica-
mente subestimadas o ignoradas. Informar, publicitar, consultar, colaborar y conectar, son
acciones que deberan estar presentes si lo que se quiere es crear medios a través de los cua-
les una sociedad se sienta interpelada por un museo o exhibicidn, y actiie en consecuencia.
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Finalmente, en el momento en el que se escribe este documento, el mes de enero del
2025, afio decretado a nivel nacional como el de la Mujer indigena, la Ciudad de México
se prepara para conmemorar los 700 afos de la fundacién de Tenochtitlan, recientemente
se han reinaugurado las salas etnograficas del MNA con una reedicién del discurso estatal
incorporando por primera vez una breve revision del mismo museo y del tratamiento que
histéricamente les dio a las comunidades indigenas, y por tltimo desde el gobierno federal
se han dado algunos pasos para el reconocimiento juridico constitucional de estos pue-
blos, incorporando a su vez a la comunidad afromexicana. Queda pendiente ver si el nuevo
marco legal efectivamente propicia algun cambio relevante en las dinamicas actuales. No
menos importante son los efectos que la llegada de Donald Trump podria tener en una nue-
va capa historica del nacionalismo mexicano, pues la relacion bilateral estd marcada por
un imaginario de despojo territorial y expansionismo estadounidense. El 13 de enero del
2025, la presidenta Sheinbaum, en una escena que recuerda al recorrido que Lopez Mateos
realizd junto con la élite politica en 1962 en la inauguracion del museo, presento el llamado
“Plan México” frente a un pequefio grupo de empresarios, una especie de plan econémico
industrial con el que se pretende reconfigurar el pais y su posicién frente al mundo, y con
ese acto parece que la comunidad imaginada nacional y su puesta en escena tendran en el
MNA su bastién principal por lo menos por unos cuantos afios mas.
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INTRODUCCION

El Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF) se ha consolidado como un refe-
rente ineludible en la representacién y valoracién de la diversidad cultural boliviana. En
un pais pluricultural como Bolivia, con 36 lenguas originarias y 119 pueblos indigenas (INE,
2012), el MUSEF ha asumido un papel protagénico en la construccion de una narrativa mas
justa e inclusiva sobre su pasado y presente. Bajo la direccidon de Elvira Espejo, una artista
e investigadora indigena, el museo ha experimentado una profunda transformacién en los
ultimos diez afios, adoptando un enfoque decolonial que cuestiona los paradigmas tradi-
cionales de la museologia y busca visibilizar las voces y perspectivas de las comunidades
indigenas. Esta nueva mirada ha permitido al MUSEF trascender su funcién tradicional de
custodia y exhibicién de objetos, convirtiéndolo en un espacio dinamico de didlogo inter-
cultural donde se construyen narrativas conjuntas y se fomenta la participacién activa de
las comunidades.

Este estudio analiza la transformacion del Museo Nacional de Etnografia y Folklore
(MUSEF) a partir de una reflexion critica sobre su propdsito, su alcance y su rol en la socie-
dad boliviana. La reorientacion de la institucion fue guiada por preguntas fundamentales
acerca de su funcién y su direccién: ;C6mo, para qué y para quién deberia repensarse y
transformarse este museo? Estas interrogantes propiciaron un cambio paradigmatico, que
permitié al museo transitar de su tradicional papel como simple depositario de objetos
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hacia un espacio dinamico de didlogo intercultural y construccién colectiva de sentidos y
conocimientos. Mediante un analisis detallado de su historia institucional, la evolucidon de
sus exposiciones y la experiencia del proyecto MUSEF Portatil, este trabajo indaga cémo el
museo ha redefinido su papel en el contexto social y cultural de Bolivia. Las conclusiones de
este estudio se centraran tanto en los avances logrados como en los retos persistentes que
enfrenta el MUSEF en su bisqueda por consolidarse como una instituciéon mas inclusiva y
relevante en el panorama museistico contemporaneo.

EL MUSEF: UN REFLEJO DE LA DIVERSIDAD
CULTURAL BOLIVIANA

El Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF), ubicado en la ciudad de La Paz,
Bolivia, es una institucion cultural de gran relevancia dedicada a la investigacion, conser-
vacion y difusion del patrimonio material e inmaterial de los pueblos indigenas de Bolivia.
Sus raices se remontan al Departamento Cientifico de Etnografia, fundado en 1925 por el
presidente Bautista Saavedra con motivo del Primer Centenario de la Reptblica. A lo largo
de su historia, el museo ha experimentado diversas transformaciones institucionales que
han consolidado su posiciéon como un referente nacional e internacional en las ciencias
antropoldgicas, destacandose por su valioso acervo y su compromiso con la preservacion de
la diversidad cultural del pais. En 1961, el Museo Nacional se dividié en dos entidades, mar-
cando un hito en el desarrollo institucional del patrimonio boliviano. Por un lado, se creé
el Museo Nacional de Arqueologia (MUNARQ), que asumi¢ la responsabilidad exclusiva de
las colecciones arqueoldgicas, mientras que las colecciones etnograficas fueron transferi-
das al Museo Nacional de Arte Popular, fundado ese mismo afio bajo la iniciativa de Julia
Elena Fortun. En 1962, el museo se instalé en su ubicacion actual, marcando un paso crucial
en su consolidacién como institucién cultural.

Esta division reflejaba las dinamicas del discurso nacionalista en torno a la representa-
cion del patrimonio: los arquedlogos nacionalistas, que habian centrado su labor en el Depar-
tamento de Arqueologia, Etnografia y Folklore hasta 1975, contribuyeron al establecimiento
del Instituto Nacional de Arqueologia (INAR), que quedd bajo el Instituto Boliviano de Cultura
(IBO). Esta reorganizacion institucional no solo fortalecié el campo arqueoldgico, sino que
también marco el inicio de una mayor especializacion en las ciencias del patrimonio cultural.

En 1970, bajo la tutela del Banco Central de Bolivia, el Museo Nacional de Arte Popular
pasé a llamarse Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF), adoptando oficialmen-
te este nombre en 1974. Desde entonces, el museo se ha dedicado a representar al “otro”
indigena y popular, en un esfuerzo por visibilizar las culturas vivas de Bolivia, aunque en-
frentando tensiones ideoldgicas con el discurso nacionalista que exaltaba a los indigenas
del pasado como fundadores de la identidad nacional. Segtin Villanueva, esta separacién

nacionalista present6 por un lado a los indigenas del pasado, exal-
tados como origen nacional, y por otro a los indigenas del presente,
quienes eran desdibujados frente a las narrativas de modernidad.
Entre ambos se abrié un abismo temporal, donde la colonia y la
republica quedaron relegadas al discurso de las “bellas artes” (Vi-
llanueva 2019, 205-207). En 1995, el MUSEF pas6 a formar parte de la
Fundacion Cultural del Banco Central de Bolivia (FCBCB)% consoli-
dandose como un espacio clave para el anélisis critico y la difusién
de la diversidad cultural boliviana.

El MUSEF desempena un papel crucial en la construccion de la
identidad boliviana. Al albergar una vasta coleccién que refleja la
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[Img. 01] Portada del MUSEF.
(Foto: V. Calvimontes).

[04] La FC-BCB es una institucion
creada con el objetivo de preservar,
promover y difundir el patrimonio
cultural boliviano, se encuentra
bajo la tuicién del Banco Central

de Bolivia. A través de los afios, ha
asumido la tutela y administracién
de diversos repositorios nacionales
de gran importancia histdrica y
cultural en varios departamentos
de Bolivia.
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rica diversidad cultural del pais, el MUSEF se convierte en una ventana al pasado y presente
de los pueblos indigenas. A través de exposiciones cuidadosamente curadas y programas
educativos innovadores, el museo fomenta el respeto y la valoracion de las diferentes cul-
turas que coexisten en el territorio boliviano. Ademas de preservar el patrimonio material,
como textiles, ceramicas y objetos rituales, el MUSEF también se encarga de salvaguardar el
patrimonio inmaterial, transmitiendo conocimientos ancestrales y promoviendo practicas
culturales tradicionales. De esta manera, contribuye a fortalecer el sentido de pertenencia
y a construir una narrativa nacional mas inclusiva y equitativa.

En los ultimos afios, el MUSEF ha asumido un rol protagénico en los procesos de de-
colonizacion y deconstruccién de las narrativas hegemodnicas en el ambito museistico. Al
revisar criticamente sus colecciones y exposiciones, el museo busca visibilizar las voces de
los pueblos indigenas que han sido histéricamente marginados. A través de este enfoque, el
MUSEF no solo presenta objetos, sino que también cuenta historias, desafiando las inter-
pretaciones tradicionales y ofreciendo nuevas perspectivas sobre el pasado. De esta forma,
el museo se convierte en un espacio de diadlogo y reflexién, donde se cuestionan los discur-
sos dominantes y se construyen narrativas mas justas y representativas de todas las voces.

La sede del museo se encuentra en el ex palacio de los Marqueses de Villaverde, un
emblematico edificio colonial construido en 1730. Ubicado en el corazén del centro his-
térico de La Paz, este inmueble destaca por su arquitectura civil, caracterizada por patios
con arquerias de piedra y un imponente arco triunfal. Reconocido por su valor histérico y
arquitectdnico, fue declarado Monumento Nacional en 1930. Adquirido por el Estado boli-
viano en 1948, el palacio fue destinado a albergar diversas instituciones culturales. En 1962,
se habilité para el Museo de Arte Popular y Artesania, precursor del actual MUSEF. Con el
paso de los afios, y en respuesta a las crecientes demandas de investigacion y exhibicidn, el
museo amplio sus instalaciones a finales del siglo XX. Entre 1998 y 1999, se incorporaron
edificios adyacentes, como la casa Guidi y el inmueble del Fondo Complementario Petrolero.

Posteriormente, en 2004, se inaugurd una ampliacion contemporanea que permitié ex-
pandir los espacios expositivos y administrativos significativamente. Ademas, en ese mismo
ano, se abrid una subsede en la ciudad de Sucre, lo que consolidd la presencia del MUSEF a
nivel nacional. Sin embargo, la gran cantidad de bienes culturales que alberga el MUSEF ha
superado la capacidad de sus instalaciones, haciendo evidente la necesidad de espacios mas
amplios. Actualmente, solo entre el 10% y 20% de la coleccién se exhibe al publico, mientras
que el resto permanece en bodegas. Ante este panorama, la directora Elvira Espejo ha plan-
teado la ambiciosa meta de expandir el museo a nivel nacional, con el objetivo de integrar
y poner en valor el patrimonio cultural de todos los departamentos de Bolivia. Esta expan-
sién no solo permitiria exhibir una mayor parte de la coleccién, sino también fortalecer la
presencia del MUSEF en todo el pais y fomentar el didlogo intercultural.

Las colecciones del MUSEF constituyen un invaluable tesoro que refleja la rica diversidad
cultural de Bolivia. Custodiando una amplia gama de objetos, desde textiles prehispanicos

hasta documentos historicos, el MUSEF ofrece una ventana al pasado y al presente de las
sociedades indigenas y mestizas del pafs. Estas colecciones no solo son un testimonio mate-
rial de la historia, sino también una fuente inagotable de conocimiento para investigadores,
estudiantes y el publico en general. La bodega de bienes organicos del MUSEF alberga una
impresionante coleccion de objetos elaborados a partir de materiales naturales. Desde tex-
tiles tejidos con fibras vegetales y animales hasta instrumentos musicales de madera, esta
coleccién revela la intima relacién que los pueblos indigenas mantenian con su entorno na-
tural. Las indumentarias tradicionales, las mascaras festivas y los objetos rituales presentes
en esta bodega ofrecen una visiéon profunda de las cosmovisiones y practicas culturales de
las diferentes regiones de Bolivia.

La coleccién de bienes culturales inorganicos del MUSEF es un testimonio de la des-
treza técnica y la creatividad de los antiguos pueblos bolivianos. Elaborados a partir de
una amplia variedad de materiales como arcilla, piedra, metal y minerales, estos objetos
abarcan desde pequefias herramientas hasta grandes esculturas. La cerdmica, la metalurgia
y la litica son algunas de las técnicas mas representativas presentes en esta coleccidon. Los
objetos cerdmicos, por ejemplo, ofrecen informacion valiosa sobre la dieta, las creencias
religiosas y las practicas sociales de las antiguas culturas. Por su parte, los objetos metalicos,
como las joyas y las herramientas, revelan el alto nivel de desarrollo tecnoldgico alcanzado
por algunas civilizaciones prehispanicas.

La bodega de bienes culturales miscelaneos del MUSEF alberga una heterogénea colec-
cién de objetos que desafian una clasificacion sencilla. Estos objetos, elaborados a partir de
una combinacién de materiales organicos e inorganicos, a menudo reflejan el sincretismo
cultural caracteristico de Bolivia. Las alasitas, los ekekos y las representaciones de bailes
tradicionales son algunos ejemplos de objetos que combinan elementos prehispanicos y
coloniales. Estas creaciones artisticas son una expresion de la identidad cultural boliviana
y reflejan las transformaciones sociales y econdémicas experimentadas por el pais a lo largo
de su historia.

El sistema bibliografico del MUSEF constituye un recurso invaluable para la investi-
gacién sobre los pueblos y culturas de Bolivia. Con mas de 79.000 bienes bibliograficos,
esta colecciéon abarca una amplia gama de temadticas relacionadas con la antropologia, la
historia, la economia y la politica de la regién. Organizado en una biblioteca, hemeroteca,
centro de documentacion etnoldgico, mapoteca y una coleccién de tesis, este sistema ofrece
una visién integral de la diversidad cultural y social de Bolivia.

El sistema de archivo establece un repositorio invaluable de documentos audiovisuales
y textuales que documentan la historia social y cultural de Bolivia. Con mas de 183.000
bienes documentales, este sistema ofrece una ventana a las voces, las imagenes y los so-
nidos de las comunidades indigenas y las organizaciones sociales del pais. Organizado en
archivos especializados como el oral sonoro, imagenes en movimiento, imagenes fijas, tex-
tual, microfilm y afiches, el sistema de archivo del MUSEF abarca una amplia gama de

121



122 |

formatos y tematicas. La videoteca del MUSEF es un tesoro audiovisual que documenta la
rica diversidad cultural de Bolivia y permiten conocer de cerca las tradiciones, costumbres
y expresiones artisticas de los pueblos bolivianos, facilitando la investigacion y la difusion
del patrimonio cultural. Ademas, estos documentos son una fuente inestimable para la pro-
duccién de materiales educativos y la promocién de la cultura boliviana.

DE LAS VITRINAS A LA EXPERIENCIA:
UNA TRANSFORMACION CONSTANTE

El MUSEEF, concebido histéricamente como un espacio que visibiliza y estudia a los
pueblos indigenas, ha experimentado una profunda transformacion. Esta institucién, que
inicialmente se centraba en la exhibicién de objetos en vitrinas, ha replanteado radical-
mente su enfoque expositivo. Interrogandose sobre el cémo, el por qué y el para quién de
sus exposiciones, el MUSEF ha iniciado un proceso de decolonizacién que busca superar la
visién unilateral y centrada en el museo propia de la herencia colonial. Como sefiala Villa-
nueva (2020), los museos han sido tradicionalmente espacios de poder donde se construyen
y transmiten representaciones sociales de manera unidireccional, perpetuando una visién
eurocéntrica y hegemdnica.

Siguiendo a Shepherd (2016), el colonialismo implica una conquista no solo del espacio
y el tiempo, sino también de la subjetividad, separando la experiencia y cosmovisién del
“otro” sujeto local. En este contexto, el MUSEF se ha propuesto construir un espacio mas
inclusivo y representativo de la diversidad cultural boliviana, donde las voces de los pue-
blos indigenas puedan ser escuchadas y valoradas. Este proceso de transformacién implica
una revision critica de las practicas museograficas tradicionales, la promocién de dialogos
interculturales y la co-creacion de exposiciones con las comunidades indigenas. Al hacerlo,
el MUSEF no solo busca decolonizar sus propias practicas, sino también desafiar las repre-
sentaciones estereotipadas y simplificadas de los pueblos indigenas que han predominado
en los museos durante siglos.

Desde 2013, el MUSEF ha experimentado una profunda transformacion al adoptar la
Cadena Operativa como marco tedrico. Este cambio hacia una narrativa que resalta los
procesos y no solo los productos es parte del concepto de la chaine opératoire (Lemonnier,
1980), que ofrece una entrada al andlisis de las cosmovisiones y las representaciones socia-
les subyacentes en los objetos. Este enfoque, que se centra en los procesos de creacion y uso
de los objetos, ha permitido al museo superar la vision tradicional de los objetos como en-
tidades aisladas y estaticas. Al integrar colecciones arqueoldgicas, coloniales, republicanas
y contemporaneas, el MUSEF cuenta historias que van mas alla de los objetos en si mismos,
explorando los contextos sociales y culturales que los han producido (Villanueva, 2020).
Esta perspectiva novedosa, que reconoce la diversidad espacial y temporal de las practicas

culturales (Bourdieu 1980; Hodder 1985), se aleja de las categorias fijas y esencialistas de
“cultura”. Ademas, al adoptar un enfoque simétrico (Latour, 2008), el museo busca superar
el antropocentrismo y reconocer la agencia de los objetos y las multiples relaciones que
establecen con el mundo (Ingold, 2013).

Sin embargo, el giro hacia una museograffa mas participativa y decolonial no esta
exento de tensiones. Villanueva (2021) sefiala que, aunque la chaine opératoire incluye y
reivindica los saberes locales, estos continuan estando enmarcados dentro de una narra-
tiva planteada por los curadores e investigadores del museo. En respuesta a esta critica, el
MUSEF ha iniciado un proceso de co-curaduria, donde las exposiciones se desarrollan en
colaboracion con las comunidades locales, lo que permite una aproximacion mas auténtica
y menos unidireccional a las narrativas del pasado (Villanueva, 2020). Este enfoque busca
dejar atras la mirada colonial que presenta a los pueblos indigenas como simples sujetos de
estudio y, en su lugar, ofrecer una perspectiva que provenga directamente de las comuni-
dades, permitiendo que sus voces sean las que definan su propia historia (Villanueva, 2021).

La Cadena Operativa, al centrarse en los procesos de creacién y uso de los objetos, nos
revela la agencia de estos ultimos. Los objetos, lejos de ser meros productos pasivos, son el
resultado de una compleja interaccion entre humanos y materiales, cargados de significa-
dos culturales y sociales. Este enfoque, adoptado por el MUSEF, se evidencia en el ciclo de
exposiciones “La rebelion de los objetos”>, donde los objetos cobran voz y nos cuentan his-
torias de resistencia y resiliencia. Al explorar la secuencia de acciones involucradas en su
creacion (Stark, 1998), los detalles de sus componentes (Dobres, 2000), y los gestos técnicos
implicados (Leroi-Gourham, 1964), el museo nos invita a reconocer la sensibilidad y el co-
nocimiento ancestral que se materializan en cada objeto (Arano y Espejo, 2022). Esta pers-
pectiva desafia los enfoques tradicionales que ven a los objetos como simples productos de
una evolucidn lineal, y en su lugar, nos invita a comprenderlos como parte de sistemas di-
namicosy en constante transformacién (Lemonnier, 1980). En lugar de presentar los objetos
como meros productos de una evolucién histérica, el MUSEF los convierte en portavoces
de las comunidades que los crearon. Al establecer un didlogo profundo con estas comuni-
dades (Villanueva, 2024), el museo resalta los conocimientos ancestrales y las tradiciones
artesanales que ain perduran. Al hacerlo, el museo visibiliza estas practicas culturales y los
valores inherentes a ellas y desafia las narrativas eurocéntricas que han dominado tradi-
cionalmente los museos. La adopcion de la cadena operatoria ha sido un punto crucial en
la transformacién del MUSEF, ya que permite integrar saberes locales en el andlisis de los
objetos sin perder de vista el contexto de sus procesos de fabricacion.

1
[05] El ciclo de exposiciones “La Rebelion de I operatoria de cada una de las grandes colec-
los objetos” se realizd desde 20132 2018. Cada | ciones del MUSEF: textiles, cerdmicas, plumas,
afio se presentd una exposicidon mayor, de un I metales, cesterfa — maderas y liticos.

afio de duracién que ahondd en la cadena !
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Como resultado de estas reflexiones, el MUSEF realizé la renovacién de mas del 90% de
sus salas, del 2013 al 2018. La etapa denominada “La rebelién de los objetos” buscé reivindicar
los conocimientos de quienes produjeron los objetos del museo (Villanueva, 2024) y realizé
las exposiciones mayores en torno a las grandes colecciones del museo (ceramicas, textiles,
metales, etc.) denominadas: Tejiendo la vida (2013), Moldeando la vida (2014), El poder de las
plumas (2015), Alianzas de metal (2016), Fibras vivas (2017), Almas de la piedra (2018). Exis-
tieron también algunas exposiciones menores en torno a otras colecciones mas pequefias
como: Munecas. Personajes del tiempo (2014), Mdscaras. Los diversos rostros del alma (2014),
Vistiendo la cabeza. Gorros, tiempo e identidades (2014), Prendedores, topos y mujeres (2015),
Realidades solapadas. La transformacion de la pollera en 115 arios de fotografia pacetia (2015),
Retablos y piedras santos. La materialidad de las wak as (2015), La chuwa del cielo. Los anima-
les celestiales y el ciclo anual altipldnico desde la biografia social de un objeto (2016), Damidn
Ayma Zepita. El fotégrafo itinerante. (2017), Alasitas. Donde crecen las illas (2017) y Bordados.
Las qillgas del cuerpo y del alma (2018), Estéticas. Pieles, objetos y cuerpos (2019).

[Img. 02] Exposicion “El poder de las
plumas”. Foto: V. Calvimontes.

Sin embargo, como sefiala Villanueva (2021), este enfoque también plantea el desafio de
no reducir esos saberes a una narrativa institucional que podria diluir su autenticidad. En
respuesta a esta limitacion, el MUSEF ha avanzado hacia un modelo de co-curaduria, donde
se involucra a las comunidades locales directamente en la creacion de las exposiciones. De
este modo, el museo no solo relativiza su posicién autoral, sino que también permite una
mayor profundizacidn en las investigaciones, acercandose mas a las realidades vividas de
las comunidades. Como sugiere Villanueva (2021), al construir exposiciones desde la otre-
dad y no sobre ella, el museo promueve una practica de escucha activa, aprendiendo de las
voces locales en lugar de imponerles una vision académica externa. Este enfoque partici-
pativo no solo enriquece las exposiciones, sino que también genera un conocimiento com-
partido, en el que las comunidades se convierten en coprotagonistas de la narraciéon. Estos
procesos de co-curadurias dieron como resultado dos exposiciones Pariti Markatpacha
(desde Pariti) El ayer y hoy de una isla (2017) y Escuchar al viento y la piedra (2019).

Las co-curadurias han transformado radicalmente el modo en que se conciben y pro-
ducen las exposiciones. Con las co-autorias, se ha generado un cambio paradigmatico que
otorga a todos los participantes un lugar de voz y protagonismo. Tal como sefiala Espejo
(2023), esta practica democratiza el conocimiento y desafia las jerarquias tradicionales en
el campo cultural. Al invitar a investigadores, artistas, artesanos y miembros de las comuni-
dades a colaborar en pie de igualdad en la creacién de exposiciones y sus correspondientes
catalogos, se enriquecen significativamente las narrativas y se ofrecen perspectivas mas
plurales y auténticas. Esta nueva forma de trabajar no solo valoriza el conocimiento exper-
to, sino también las experiencias y saberes locales, generando exposiciones mas relevantes
y conectadas con las comunidades a las que se dirigen. Con esta perspectiva se inicia la
nueva etapa en la que actualmente se encuentra el MUSEF denominada “Expresiones” que
hasta el momento ha estrenado las siguientes exposiciones y catalogos mayores: Vistiendo
Memorias. Miradas sobre la indumentaria desde el MUSEF (2019), Expresiones, Lenguajes
y Poéticas (2021), Uyway-Uywana. Crianza mutua para la vida (2022), Samanan Qamasap
Istanani. Sonoridades y espacios musicales (2023) y Mama Yakux Kawsan. La vida del agua,
unu, yaku, uma, + (2024).

Este giro hacia una experiencia mas inclusiva y participativa se conecta con la visién
decolonial que guia el trabajo del MUSEF. En lugar de seguir el modelo tradicional que
ve a los objetos como simples representaciones estaticas, el museo propone una mirada
simétrica que, como plantea Latour (2008), deshace las jerarquias entre seres humanos y
no humanos. Esta perspectiva, fundamental en las cosmovisiones de muchas comunida-
des indigenas, ve a los objetos no como cosas inanimadas, sino como seres que participan
activamente en la trama social. Como afirman Viveiros de Castro (2004) y Descola (2005),
los objetos son seres actantes, que influyen y son influenciados por su entorno, desafiando
la separacion entre lo humano y lo no humano. Al integrar esta mirada en su propues-
ta museografica, el MUSEF no solo critica el antropocentrismo dominante en los museos
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tradicionales, sino que también reconoce la agencia de otros seres — como plantas, anima-
les y elementos geograficos — que contribuyen al conocimiento y la historia, ampliando asi
el horizonte de lo que se entiende por patrimonio cultural.

Finalmente, este enfoque transformador, busca que el visitante viva una experiencia
profunda y enriquecedora. Como apuntan Jofré (2008) y Castro-Gémez (2003), el objetivo
no es solo visibilizar a los pueblos indigenas y sus culturas desde una perspectiva deco-
lonial, sino integrarlas de manera activa en la narrativa del museo, permitiendo que sus
saberes y visiones del mundo sean parte de la estructura misma del espacio museografico.
Asi, el MUSEF demuestra que es posible crear museografias contrahegemonicas que no de-
penden exclusivamente de los objetos, sino que son capaces de tejer relatos mas complejos
y matizados que reflejan la pluralidad cultural de Bolivia. Tal como lo resalta Arano (2023),
este giro hacia una museografia inclusiva y decolonial tiene el potencial de reconfigurar el
museo como un espacio mas abierto y democratico, que reconoce la multiplicidad de voces
y relatos que componen la historia del pais.

EL MUSEF COMO PROMOTOR DE LA EDUCACION
NO FORMAL EN BOLIVIA.

Como espacio de educacién no formal, el Museo Nacional de Etnografia y Folklore
(MUSEF) ha desempefiado un papel fundamental en la promocién de la diversidad cultural
y la inclusion social. Siguiendo los postulados de Pastor (2004), el MUSEF ha disefiado ex-
periencias educativas que responden a las necesidades y expectativas de diversos publicos,
fomentando el didlogo intercultural y la construccion de conocimientos compartidos

El MUSEF se ha consolidado como un espacio de educaciéon no formal que fomenta
el desarrollo de ciudadanos criticos y reflexivos. Al igual que lo plantean Lebrun (2018),
Reynoso (2013) y Garcia (2013), el museo ofrece un entorno propicio para la construccion
de conocimientos significativos y la participacion activa en la vida cultural. Los programas
educativos del MUSEF, caracterizados por su enfoque en el aprendizaje experiencial y la
reflexion critica, no se limitan a la transmisién de contenidos académicos, sino que pro-
mueven un aprendizaje que involucra la discusion, la conexién con las realidades sociales
y culturales del pais y la formacion de una ciudadania activa. Al situarse fuera del marco
del sistema educativo formal, el MUSEF ofrece una educacién flexible y accesible, que se
adapta a las necesidades e intereses de diversos publicos, desde nifios hasta adultos, y que
fomenta la participacién voluntaria y libre.

E1 MUSEF se destaca por su enfoque en la co-creaciény el didlogo intercultural, estable-
ciendo un vinculo estrecho con las comunidades indigenas de Bolivia. Esta practica, que va
mas alla de la simple transmision de conocimientos, posiciona al museo como un espacio
de construcciéon conjunta de saberes. Al involucrar activamente a las comunidades en la

creacion de exposiciones, la seleccion de objetos y el disefio de programas educativos, el
MUSEF no solo reconoce la importancia de los saberes locales, sino que les otorga un pro-
tagonismo central en la narrativa institucional. Esta aproximacion participativa, alineada
con las propuestas de Garcia (2013), convierte al visitante en un agente activo de su propio
aprendizaje, fomentando la construcciéon de conocimientos compartidos y el fortalecimiento
de las identidades culturales.

El Museo Nacional de Etnograffa y Folklore (MUSEF) ha experimentado una transfor-
macion significativa en su rol, pasando de ser un simple repositorio de objetos a convertirse
en un espacio educativo no formal, que busca ampliar su impacto y hacer méas accesible su
oferta cultural a diferentes publicos. En consonancia con la definicién de educacién no for-
mal de Reynoso (2013), que refiere a actividades educativas sistematicas fuera del sistema
educativo formal, el MUSEF ha implementado una serie de proyectos y recursos dirigidos
a publicos diversos, que responden a necesidades formativas emergentes y promueven el
aprendizaje a lo largo de toda la vida, fuera del &mbito estrictamente escolarizado.

Una de las principales estrategias del MUSEF ha sido la democratizacién del acceso a sus
colecciones y exposiciones. Histéricamente, los museos nacionales han estado orientados
hacia un ptblico urbano y turistico, y las barreras econdmicas y logisticas dificultaban el acceso
de grandes sectores de la poblacién, particularmente aquellos situados en dreas rurales o
alejadas de la capital. En respuesta a esta exclusion, el MUSEF ha desarrollado una serie de
iniciativas que amplian su alcance y logran acercar el museo a ptublicos mas diversos.

El MUSEF ha desarrollado una amplia gama de recursos pedagdgicos y académicos. En
los ultimos afios, el museo ha producido catalogos de sus exposiciones mayores, con mas de
500 paginas de contenido, y de exposiciones menores, en los que se recogen investigaciones
profundas en torno a los temas musealizados. Estas publicaciones, que son accesibles tanto
en formato digital como impreso, han incorporado un enfoque de coautoria, valorando a
las comunidades y personas involucradas en las exposiciones no solo como informantes,
sino como autores de los articulos de investigacion. Este enfoque fomenta una relacién mas
participativa y activa con las comunidades y el publico en general.

El MUSEF también ha producido material especifico para publicos infantiles y juveni-
les, con iniciativas como la linea “MUSEF te cuenta”, que se basa en cuentos relacionados
con piezas del museo, como textiles, ceramicay metales. Otras iniciativas incluyen “MUSEF
en vifietas”, que rescata mitos e historias sobre las colecciones del museo, y la més recien-
te “Coloreando la vida”, una serie de libros para nifios en los que pueden colorear piezas
emblematicas de las exposiciones del MUSEF. Estas propuestas educativas no solo buscan
acercar el patrimonio cultural a los mas jévenes, sino también fomentar la creatividad y el
sentido de pertenencia hacia las tradiciones culturales del pais.

Desde 2021, en el marco de la pandemia de COVID-19, el MUSEF ha implementado re-
cursos digitales innovadores, como recorridos virtuales 360° y la digitalizacion de colec-
ciones en 3D, lo que ha permitido a las personas interactuar con las colecciones del museo
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sin necesidad de desplazarse fisicamente a la institucion (Arano, 2022). Estos proyectos han
tenido una gran acogida, con mas de 7000 visitas al MUSEF 360° y mas de 4000 visualiza-
ciones de las piezas digitalizadas. Esta experiencia demuestra el impacto de las tecnologias
digitales como una herramienta para la extension del acceso al patrimonio cultural y como
una via para fomentar el aprendizaje fuera del espacio fisico del museo.

Otra delas iniciativas destacadas del museo es su revista digital de investigacién, Thakhi
MUSEEF, que recoge investigaciones de diversas areas de las ciencias sociales. Este material
es de acceso libre y gratuito a través de la pagina web del museo, lo que facilita el acceso a
informacién académica y especializada para una audiencia mas amplia. Estas publicacio-
nes reflejan el compromiso del MUSEF con la divulgacién del conocimiento, convirtiéndose
en un espacio de reflexién y construccion de saberes sobre la diversidad cultural de Bolivia.

A través de todas estas acciones, el MUSEF ha logrado convertirse en un referente de
educacién no formal en el pais, proporcionando un espacio dinamico para el aprendizaje,
la reflexion y el intercambio cultural. La institucion ha logrado, de esta manera, superar
las barreras tradicionales del museo como un espacio exclusivo y cerrado, y ha trabajado
activamente para convertirse en un centro de aprendizaje abierto, accesible y participativo.

MUSEF PORTATIL: SEMBRANDO
Y COSECHANDO CULTURA MAS ALLA
DE LOS MUROS

El MUSEF Portatil, también conocido como “MUSEF, mas cerca de ti” es una de las
iniciativas que mas desafia los modelos clasicos de los museos al romper los muros fisi-
cos, simbdlicos y conceptuales que tradicionalmente separaban estas instituciones de las
comunidades mas alejadas. Con su enfoque itinerante, esta propuesta redefine el papel del
museo como un espacio abierto, inclusivo y dindmico, llevando el patrimonio cultural a
territorios donde antes era inaccesible. A continuacién, este texto analiza el MUSEF Portatil
desde tres preguntas fundamentales: jpara qué?, ;para quién? y ;cdmo?, explorando cémo
este proyecto se construye como una experiencia cultural transformadora que democratiza
el acceso al conocimiento, valora las identidades locales y fomenta el didlogo intercultural
en todo el territorio boliviano.

EL MUSEF PORTATIL: (PARA QUE?

El MUSEF Portatil, bajo el lema “MUSEF, mas cerca de ti”, es una de las iniciativas mas
destacadas en el proceso de democratizacion del acceso al patrimonio cultural en Bolivia.
Este proyecto tiene como objetivo fundamental acercar el museo a las comunidades mas

alejadas del pais, superando las barreras econémicas y geograficas que histéricamente han
restringido el acceso a los museos nacionales. Estas limitaciones han afectado especialmente
a las poblaciones rurales, que muchas veces no pueden trasladarse hasta las grandes ciu-
dades para disfrutar de las exposiciones y los recursos educativos que ofrecen los museos.

La misién del MUSEF Portatil no se limita a la simple distribucién de conocimiento;
busca, ademas, fomentar un didlogo que parta del reconocimiento de la diversidad cultural
y promueva la interaccion equitativa entre las comunidades. Este enfoque permite que las
comunidades reafirmen. sus identidades, tradiciones y saberes, promoviendo un proceso
de construccion identitaria. Asimismo, el proyecto contribuye a la revitalizacién cultural de
los pueblos originarios, al facilitar la recuperacion y puesta en valor de los conocimientos
cientificos y tecnoldgicos ancestrales que forman parte intrinseca de sus herencias, me-
morias e historias locales. En esta linea, el MUSEF Portatil se consolida como un motor de
cambio cultural, educativo y social, transformando las dindmicas tradicionales entre los
museos y las comunidades.

Este enfoque es coherente con los principios de las museografias decoloniales, que
cuestionan las jerarquias tradicionales entre el museo como institucion centralizada y las
comunidades como receptoras pasivas. En cambio, el MUSEF Portatil adopta un modelo
inclusivo y participativo que busca generar espacios de co-creacion y aprendizaje compar-
tido, en los cuales las voces locales son escuchadas y valoradas.

EL MUSEF PORTATIL: {PARA QUIEN?

El programa “MUSEF, mas cerca de ti”, lanzado en 2014, estad disefiado para llegar a las
poblaciones més distantes de Bolivia. Muchas comunidades estan ubicadas a 10, 20 o incluso
30 horas de viaje desde La Paz, lo que imposibilita su acceso directo a los museos debido
a las dificultades de transporte y la falta de infraestructura. Estas comunidades, muchas
veces olvidadas por las dindmicas culturales centralizadas, se benefician del acceso directo
al patrimonio cultural sin necesidad de desplazarse hasta las grandes ciudades. (HispanTV,
entrevista a Espejo, 2016).

El puiblico objetivo del MUSEF Portatil incluye no solo a comunidades rurales, sino tam-
bién a estudiantes de colegios, universidades, institutos y cuarteles, asi como a la poblacién
en general. Esta diversidad de audiencias refleja la intencion inclusiva del proyecto, que
busca atender tanto a quienes tienen interés académico como a quienes buscan una expe-
riencia cultural enriquecedora. Ademas, las actividades interactivas, como rompecabezas
basados en las exposiciones, sesiones de dibujo para nifios, y proyecciones audiovisuales,
aseguran que los contenidos sean accesibles y atractivos para publicos de todas las edades.
De esta manera, el proyecto no solo difunde conocimiento, sino que también enriquece la
experiencia cultural y fomenta la participacion activa de las comunidades.
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EL MUSEF PORTATIL: éCOMO?

El disefio del MUSEF Portatil se basa en un sistema modular que facilita su instala-
cién y adaptacion a una amplia variedad de contextos y condiciones. Las exposiciones
itinerantes se despliegan en carpas de 4x4 metros autosoportables, que pueden montarse
de forma extendida o agrupada, dependiendo del espacio disponible. Este disefio protege
tanto a las piezas como a los visitantes de las inclemencias del tiempo, y el montaje agil y
seguro optimiza su instalacion en plazas, calles, canchas de futbol, coliseos y otros espa-
cios abiertos o cerrados.

Las exposiciones estan compuestas por réplicas tridimensionales y cuadros fotograficos
de piezas representativas del MUSEF, impresos en lona y montados en soportes de aluminio
resistentes a los traslados frecuentes. Incluyen sistemas de iluminacién, reproduccion de
videos y audios, y se extienden en un area de al menos 180 metros cuadrados. Cada muestra
incluye alrededor de 110 cuadros fotograficos, organizados segin un guion museoldgico ri-
guroso que sintetiza exposiciones mayores presentadas previamente en el museo.

E1 MUSEF Portatil opera en horarios extendidos, de 7:30 a 22:30, permitiendo atender a
publicos diversos y adaptandose a las necesidades de cada comunidad. Ademaés, incorpora
actividades interactivas y réplicas 3D de piezas originales, ofreciendo una experiencia tan-
gible que complementa las exhibiciones visuales. Desde su lanzamiento, el MUSEF Portatil
ha recorrido 34,367 kilémetros, visitado 80 localidades y superado los 63,000 visitantes,
consolidandose como una iniciativa cultural itinerante de gran impacto.

El MUSEF més cerca de ti no solo ha revolucionado la forma de acercar el patrimonio
cultural a las comunidades mas alejadas, sino que también ha diversificado los recursos
pedagdgicos y comunicacionales utilizados para transmitir el conocimiento y fomentar
el didlogo intercultural. Entre estos recursos destaca la serie “Memorias Animadas” del
MUSEF, un proyecto audiovisual que complementa las exposiciones itinerantes al ofrecer
una experiencia interactiva, accesible y visualmente atractiva. Estas animaciones no solo
enriquecen la propuesta educativa del MUSEF Portatil, sino que también representan un
puente innovador entre el pasado y el presente, utilizando narrativas visuales para revita-
lizar las historias, mitos y saberes tradicionales de Bolivia. En este sentido, las “Memorias
Animadas” constituyen un recurso esencial para conectar emocionalmente a los visitantes
con el patrimonio, y su inclusion en las exposiciones itinerantes refuerza el compromiso
del museo con la creatividad, la inclusion y la construcciéon de memorias compartidas. A
continuacién, exploraremos mas a fondo el impacto y los detalles de este proyecto animado
que continia ampliando los horizontes del MUSEF.

[Img. 03] MUSEF Portatil,
réplicas de piezas en 3D, guiaje
constante y proyeccion de
animaciones.
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“MEMORIAS ANIMADAS" DEL MUSEF: EXTENDER
LOS LIMITES DEL MUSEO A TRAVES DE LA
NARRATIVA AUDIOVISUAL

El programa “Memorias Animadas” del MUSEF se presenta como un puente innovador
que conecta con el espiritu del MUSEF Portatil, compartiendo con este dltimo la esencia
de hacer accesible el conocimiento y la reflexidn critica sobre las culturas locales. Ambas
iniciativas convergen en su compromiso de trascender las barreras fisicas y simbélicas que
histéricamente han confinado el saber al espacio delimitado de los museos tradicionales. Si
el MUSEF Portatil utiliza la versatilidad de exposiciones itinerantes y materiales didacticos
para acercarse a comunidades, la apuesta de “Memorias Animadas” est4 en la virtualidad
y el lenguaje audiovisual, herramientas que permiten comunicar relatos profundamente
enraizados en la oralidad indigena a un publico diverso y geograficamente disperso.

La pandemia de COVID-19 representd un desafio sin precedentes para los museos en
general y para el MUSEF en particular, obligando al cierre temporal de sus instalaciones y
limitando el acceso del ptblico a sus colecciones y actividades. Este periodo de crisis, que
coincidi6 con el cierre del Ministerio de Culturas bajo un gobierno transitorio, evidenci6 la
fragilidad del sistema cultural boliviano, pero también destacé la resiliencia y creatividad
de instituciones como el MUSEF. La necesidad de reinventarse llevé al equipo del museo a
redoblar esfuerzos para mantener vivo el vinculo con su audiencia, especialmente con los
sectores mas jovenes, cuyo acceso a la educacion presencial también se habia visto grave-
mente afectado.

Fue en este contexto que se consolidé la idea de crear contenidos educativos y cultura-
les en formatos que pudieran superar las limitaciones del confinamiento y las restricciones
de movilidad. Asi nacié “Memorias Animadas”, una serie de producciones audiovisuales
que no solo se ajustan a las necesidades de un publico infantil y juvenil, sino que también
rescatan y reivindican narrativas indigenas, originarias y campesinas. Este proyecto se en-
marco dentro de un enfoque méas amplio, en torno al tema de la exposicidn central del afio
2021 que fue dedicado a las expresiones, lenguajes y poéticas de las comunidades locales.

Siguiendo la linea del MUSEF Portatil, que pone énfasis en llevar el museo a donde las
comunidades lo necesitan, “Memorias Animadas” se plantea como una forma de extender
los alcances del museo mediante un medio universal y accesible: la animacién. Este for-
mato, al igual que las exposiciones itinerantes, tiene la capacidad de despertar el interés,
estimular la imaginacion y, sobre todo, generar empatia hacia los relatos que forman parte
del tejido cultural boliviano. Asi, ambas iniciativas se complementan en su misién de de-
mocratizar el acceso a la cultura y fortalecer el sentido de identidad colectiva, cada una
aportando su propia perspectiva y metodologia.

“Memorias Animadas” no solo recoge historias ancestrales, sino que también las adapta
cuidadosamente para su comprension en un entorno contemporaneo. Este esfuerzo, que

implica un didlogo constante entre el pasado y el presente, refleja la misma filosofia que
anima al MUSEF Portatil: una vocacién de servicio cultural que no se limita a preservar y
mostrar objetos del pasado, sino que busca activamente crear nuevas formas de interaccion
y aprendizaje. De este modo, el programa de animaciones se alinea con el propdsito del
MUSEF de romper las barreras que separan a las comunidades de su patrimonio, utilizan-
do herramientas del siglo XXI para revitalizar y recontextualizar saberes que han sobrevi-
vido a lo largo de los siglos.

El proceso de creacién de las “Memorias Animadas” del MUSEF no solo implicé una
adaptacion técnica de los relatos orales, sino una reflexion profunda sobre cémo trans-
mitir los mitos ancestrales de las comunidades originarias en un lenguaje accesible y res-
petuoso de sus cosmologias y ontologias. La guionizacién de los textos fue clave en este
proceso, pues el equipo se propuso lograr una narracién clara y comprensible, tanto para
nifilos como para adultos, sin perder la esencia de las historias. El objetivo era que cada
espectador, independientemente de su edad, pudiera captar el significado profundo de
los relatos sin que se diluyera la riqueza cultural de los mismos. La adaptacién no solo
se limité a la traduccion literal de las palabras, sino a una reconfiguracion del discurso
narrativo para que se alineara con los principios espirituales y filoséficos propios de las
culturas que los contaban.

Una vez establecido el texto y el tono adecuado para cada relato, el siguiente paso fue
la creacion de las animaciones, lo que sumo una capa estética fundamental al proyecto. El
MUSEF trabajé de la mano de dos ilustradores a quienes, en un principio, se les permi-
tio explorar sus propias propuestas visuales. Sin embargo, pronto surgid la necesidad de
replantear estos disefios, ya que se evidencié la influencia de modelos de representacion
visual de empresas como Disney. A pesar de que tales representaciones son efectivas para
cautivar al publico infantil, a menudo caen en la trampa de homogeneizar las identidades y
las culturas, lo cual es incompatible con la riqueza de las realidades que el MUSEF buscaba
transmitir. En este sentido, el reto fue asegurar que los personajes y paisajes representados
en las animaciones estuvieran auténticamente conectados con las culturas de los pueblos
originarios. Por ello, el equipo del museo llevé a cabo una exhaustiva revision bibliografica
y fotografica, con el fin de encontrar elementos visuales e iconograficos precisos, como la
vestimenta, las mascaras o la disposicién de las viviendas, para asegurar una representa-
cién fiel a las cosmovisiones locales.

El proceso de disefio fue, por lo tanto, un ejercicio de negociacién constante entre la
creatividad artistica y el respeto por la diversidad cultural. Los ilustradores ajustaron sus
propuestas a partir de estas investigaciones, garantizando que las imagenes creadas no solo
fueran atractivas, sino también profundamente significativas. Este enfoque fue crucial, ya
que la animacién no solo servia como un medio de entretenimiento, sino como una herra-
mienta educativa que permitia conectar al publico con los saberes ancestrales de los pue-
blos originarios de Bolivia.
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Otro desafio importante que enfrentaron fue el uso del color en las animaciones. En
linea con la filosofia del MUSEF, se opt6 por emplear colores naturales, obtenidos de ele-
mentos como flores, semillas, e incluso insectos, en lugar de utilizar tonos sintéticos. Esta
decisién no solo respondia a una légica de autenticidad, sino también a la necesidad de
conectar mas profundamente con los procesos naturales que forman parte de la vision
de mundo de las comunidades originarias. Cada detalle, desde la paleta cromatica hasta la
representacion de la flora y fauna local, fue cuidadosamente considerado para mantener la
coherencia con el contexto cultural y geografico de los relatos.

[Img. 04] Desarrollo del personaje.

A) Propuesta inicial. B) Personaje final
trabajado en base a la reflexion y revision
bibliogréfica. C) Diversas imagenes en
movimiento del personaje.

La banda sonora, por su parte, también jugé un papel fundamental en la creacion de las
animaciones. Para cada historia, se realiz6 una investigacién sobre los sonidos caracteristi-
cos de las regiones en las que se desarrollaban los mitos. Asi, se identificaron instrumentos
autéctonos que, fusionados en composiciones sonoras, no solo acompafiaron la accion, sino
que ayudaron a crear una atmdsfera inmersiva que transportaba al espectador a la Bolivia
ancestral. El disefio sonoro fue un mero adorno; fue un componente esencial que ayudé a
reforzarla narrativay a trasladar las historias a una dimension emocionalmente resonante.

En 2021, estas tres animaciones vieron la luz, convirtiéndose en los primeros productos
audiovisuales creados por el MUSEF. A lo largo de este proceso, las palabras de Postman so-
bre el poder del audiovisual como medio formador de percepciones cobraron especial re-
levancia: “La television, o en este caso el audiovisual, no solo dirige nuestros conocimientos
del mundo, sino también nuestra percepcidén de las maneras de conocer” (Postman, 1991:
83-84). De esta manera, el MUSEF aprovechd el potencial del audiovisual para reconfigurar
la manera en que las nuevas generaciones se aproximan a la historia y la cultura de los
pueblos originarios.

La respuesta del publico fue sumamente positiva, especialmente de los nifios y jovenes,
quienes mostraron un inmenso interés por los relatos animados. Las animaciones fueron
presentadas en las principales Ferias del Libro de Bolivia, como las de La Paz y Cochabam-
ba, y fueron integradas en la exposicién principal del MUSEF del afio 2021, titulada Expre-
siones: Lenguajes y Poéticas. Las plataformas digitales, como YouTube y Facebook, también
jugaron un papel esencial en la difusién de estos contenidos, alcanzando a un publico mu-
cho méas amplio. Lo mas revelador fue la respuesta de los nifios, quienes, sin necesidad de
un analisis racional profundo, pudieron comprender y empatizar con las complejas ontolo-
gias multiespecie y los didlogos entre elementos de la naturaleza, como montafias, arboles,
colibries y afias. Este hecho, en si mismo, es una prueba tangible de que los saberes ances-
trales de los pueblos originarios pueden ser comprendidos y apreciados por las nuevas
generaciones, siempre que se les presenten en un formato adecuado y accesible.

Este éxito refuerza la premisa del MUSEF de que la cultura de los pueblos originarios
debe ser parte integral de todos los procesos educativos, ya que solo asi podremos lograr
una sociedad que sepa quién es, de donde viene y hacia donde va (Espejo, 2020).
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REFLEXIONES FINALES

El Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF) ha recorrido un largo y signifi-
cativo trayecto desde sus primeras manifestaciones como el Departamento Cientifico de
Etnograffa, fundado en 1925. A lo largo de los afios, ha atravesado diversas transformacio-
nes, pasando por diferentes nomenclaturas y enfoques, desde aquel primer periodo en que
se le conocié como el “Museo del Indio”, una denominacién que, si bien reflejaba el inte-
rés por los pueblos indigenas, también evidenciaba una vision reduccionista y exotizante
que los marginalizaba, no solo a los pueblos indigenas, sino también al propio museo, en
un contexto de dominacion cultural. Hoy, sin embargo, el MUSEF se ha consolidado como
un referente nacional e internacional, no solo por el valor de sus colecciones, sino por la
importancia que ha otorgado a los pueblos indigenas de Bolivia. Al revisar criticamente la
historia del museo y las narrativas de exclusion que lo definieron, puede notarse que se ha
transformado en un espacio de reivindicacion cultural, dandoles a los pueblos originarios
el lugar que merecen en la construccién de la identidad nacional.

En este proceso de cambio, el MUSEF ha logrado redefinir su rol, posiciondndose como
un actor clave en la preservacion y difusion del patrimonio material e inmaterial de las
diversas comunidades indigenas del pais. Esta tarea no solo se limita a la conservacion
de objetos, sino que también incluye una activa labor de transmision de conocimientos
ancestrales y la promocién de practicas culturales que enriquecen la diversidad boliviana.
A través de sus exposiciones y programas educativos, el MUSEF fomenta el respeto y la
valoracion de las culturas indigenas, desafiando las interpretaciones histéricas hegemo-
nicas y proponiendo una mirada mas inclusiva, critica y equitativa sobre la historia y las
tradiciones del pais.

La expansion del MUSEF, tanto en términos de infraestructura como de alcance terri-
torial, representa un avance fundamental en este proceso de inclusién y visibilizacién. La
ambiciosa meta de ampliar el museo a nivel nacional, permitiendo que méas regiones del
pais puedan exhibir y valorar sus propios patrimonios culturales, no solo responde a una
necesidad de espacio fisico para albergar la vasta coleccidn, sino que también tiene una
dimension simbolica. La idea de llevar el MUSEF a diferentes rincones de Bolivia subraya
su compromiso con la descentralizacién cultural y el acceso equitativo al conocimiento.
Esta expansién no solo abrira las puertas del museo a més publicos, sino que también
fortalecerd la integracidn y el didlogo intercultural entre las distintas regiones del pais,
ofreciendo una plataforma para que las voces de los pueblos indigenas sigan siendo escu-
chadas y respetadas.

La relevancia de este proceso se encuentra no solo en la cantidad y calidad de los ob-
jetos conservados, sino en el modo en que el MUSEF los presenta. Estas colecciones no son
simplemente artefactos del pasado; son vehiculos de conocimiento y memoria, que permi-
ten conectar a las generaciones presentes con las lecciones del pasado. Ademas, el MUSEF

no se limita a ser un lugar de exposicion, sino que se ha convertido en un espacio dindmico
de reflexion y didlogo, donde se cuestionan las narrativas dominantes y se proponen nue-
vas formas de ver y entender la identidad boliviana.

Este enfoque renovado no solo refleja un cambio en la forma de ver a los pueblos in-
digenas, sino también una transformacion profunda en la manera de entender el papel de
los museos en la sociedad. El MUSEF, al integrar de manera activa las voces de los pueblos
indigenas en su discurso institucional, se ha convertido en un ejemplo de museo contem-
poraneo que no solo conserva el patrimonio, sino que también promueve un enfoque edu-
cativo y participativo. En este sentido, el MUSEF se muestra como un modelo de cémo los
museos pueden convertirse en agentes de cambio social, favoreciendo la construccion de
una narrativa nacional mas inclusiva, diversa y representativa de las multiples identidades
que coexisten en Bolivia.

Una de las conclusiones que también se puede extraer es que la implementacion de
cocuradurias y coautores en sus exposiciones han abierto nuevas posibilidades tanto en
la produccién intelectual como en la creacion museografica. Estas practicas, al involucrar
activamente a las comunidades locales, investigadores, artistas y otros actores sociales, per-
miten una pluralidad de voces que desdibuja las jerarquias tradicionales y crea un dialogo
inclusivo y diverso.

Este modelo de trabajo no solo reconfigura las exposiciones en términos de contenido,
sino que también redefine la relacién entre el museo y sus publicos. Al otorgar espacio
a las comunidades para que definan y participen en la construccién de las narrativas, el
MUSEF posibilita una reflexién mas profunda y provocadora sobre el patrimonio cultu-
ral, transformando la funcién del museo de un mero transmisor de conocimiento a un
espacio dinamico de intercambio y reflexidn colectiva. Las cocuradurias, como se ve en
exposiciones como Pariti Mark’atpacha o Escuchar al viento y la piedra, permiten que el
museo evolucione hacia un modelo de produccién intelectual mas inclusivo y auténtico,
que desafia las representaciones unidireccionales y fomenta una mayor comprension de
las cosmovisiones indigenas.

A través de este enfoque, el MUSEF también pone en evidencia una critica al modelo
antropocéntrico tradicional de los museos, ampliando la comprensién del patrimonio cul-
tural mas alla de lo humano, tomando como protagonistas a los objetos y reconociendo la
agencia de estos y de otros seres, como plantas, animales o elementos geograficos. Al inte-
grar este tipo de perspectivas en su propuesta museografica, el museo se convierte en un
espacio de reflexion critica que no solo busca visibilizar la diversidad cultural de Bolivia,
sino también cuestionar y transformar las narrativas hegemdnicas. La transformacién hacia
una museografia participativa y decolonial abre un abanico de posibilidades para que los
dialogos sean mas inclusivos, dindmicos y provocativos, ofreciendo una produccién inte-
lectual que invita a la reflexién sobre las estructuras de poder y las representaciones cul-
turales. Esta nueva forma de trabajo también impulsa la reconfiguracién del museo como
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un espacio democratico, capaz de incorporar y reflexionar sobre las diferentes voces que
componen la historia del pais.

El Museo Nacional de Etnografia y Folklore (MUSEF) ha demostrado ser un agente
transformador dentro del ambito educativo, posicionandose como un referente de edu-
cacion no formal en Bolivia. A través de su enfoque inclusivo y participativo, el MUSEF ha
logrado ir mas alld de su funcién tradicional como repositorio de objetos, para convertirse
en un espacio dindmico que facilita la construccion de saberes compartidos y la reflexiéon
critica. Al abrir sus puertas a diversos publicos, el museo ha roto con estructuras hegemoni-
cas y conservadoras que histéricamente han limitado el acceso al conocimiento y la cultura.

Las iniciativas educativas del MUSEF, que incluyen desde recorridos virtuales hasta
proyectos dirigidos a nifios y jévenes, permiten que los participantes no solo consuman
contenidos, sino que se conviertan en actores activos en la construccién de nuevos signifi-
cados. La participacién activa de las comunidades indigenas en la creaciéon de exposiciones
y materiales, por ejemplo, no solo democratiza el acceso a la cultura, sino que también
permite que los saberes locales sean visibilizados y valorados, contribuyendo a la decons-
truccion de narrativas unilaterales.

Ademas, al fomentar el aprendizaje desde una etapa temprana, a través de actividades
ludicasy provocadoras, el MUSEF crea un espacio en el que las nuevas generaciones pueden
explorar su identidad cultural y desarrollar una ciudadania critica. Este tipo de educacién
no formal no solo facilita el acceso a la cultura y el patrimonio, sino que también plantea
nuevos desafios para la educacion, invitando a los individuos a repensar su relacién con el
mundo, a cuestionar estructuras rigidas y a participar activamente en la construccién de un
futuro mas inclusivo y plural. De este modo, el MUSEF se erige como un modelo de trans-
formacién educativa que contribuye a la apertura de nuevas perspectivas, promoviendo el
dialogo intercultural y la reflexion sobre la diversidad en Bolivia.

El MUSEF ha redefinido su rol institucional, movilizando su patrimonio mas alla de
las fronteras fisicas a través del MUSEF Portatil y el programa “Memorias Animadas”. Es-
tas iniciativas han permitido democratizar el acceso al conocimiento al vincularse directa-
mente con comunidades historicamente marginadas. La estrategia se centra en establecer
al museo como un espacio de didlogo y co-creacion, donde los pueblos originarios asumen
el protagonismo en la construccion de sus propias narrativas. Al fusionar la tradicién oral
ancestral con formatos audiovisuales innovadores y culturalmente respetuosos, el MUSEF
ha facilitado la transmisién efectiva de los saberes a las nuevas generaciones, evidencian-
do un modelo institucional que promueve activamente la participacién y la reivindicacion
cultural de las identidades locales.
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MUSEUS INDIGENAS, MOBILI-
ZACOES ETNICAS E COSMOPO-
LiTICAS DA MEMORIA: NOTAS
INTRODUTORIAS A MUSEOLOGIA
INDIGENA NO BRASIL’

Alexandre Oliveira Gomes®

INTRODUCAO

Em outra ocasifo, levaram-me para visitar uma grande casa que os brancos chamam de
museu. : um lugar onde guardam trancados os rastros de ancestrais dos habitantes da flo-
resta que se foram ha muito tempo. Vi la uma grande quantidade de cerdmicas, de cabagas
e de cestos; muitos arcos, flechas, zarabatanas, bordunas e lancas; e também machados de
pedra, agulhas de osso, colares de sementes, flautas de taquara e uma profuséo de adornos
de penas e de micangas. Esses bens, que imitam os dos xapiri, séo mesmo muito antigos
e os fantasmas dos que os possuiram estdo presos neles. Pertenceram um dia a grandes
xamas que morreram ha muito tempo. As imagens desses antepassados foram capturadas
a0 mesmo tempo que esses objetos foram roubados pelos brancos, em suas guerras. Por
isso digo que sdo posses dos espiritos.

(Davi Kopenawa e Bruce Albert, A Queda do céu: palavras de um xama yanomami, 2015, p. 426).

Os diversos efeitos das ressignificacdes dos museus, instituicdo classica do Ocidente,
por populacdes nativas em diversos lugares do mundo tem fomentado a criagdo de museus
indigenas em escala planetaria. Na Africa, na Asia ou na América, na Europa e na Oceania,
de carater extremamente diversificado, durante a segunda metade do século XX surgiram
variados processos museoldgicos protagonizados por populagdes indigenas historicamente
resistentes a dominagao colonial e imperial do capitalismo global. Em meio a conflitos e
resisténcias, povos indigenas desenvolveram cosmopoliticas da memoria como parte das
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mobilizagdes nas quais estas experiéncias ganharam sentido. As reverberagdes destes pro-
cessos sociais tém afetado de diferentes modos a histéria dos museus e do patriménio no
mundo. Nos campos da Antropologia e da Museologia, tém suscitado reflexdes acerca das
transformacdes tedrico-metodolégicas e das dindmicas geopoliticas de saber/poder frente
as diferentes “museologias nativas” — conjuntos de experiéncias sociais fundadas em epis-
temologias proprias e que expressam a vitalidade e criatividade das ciéncias indigenas no
campo da memoaria. No Brasil, parte destas experiéncias vém sendo chamadas por seus
protagonistas de “Museologia Indigena”.

Nas ultimas trés décadas floresceram dezenas de iniciativas auténomas de museus in-
digenas no pais, que tém revelado um protagonismo impar de diferentes povos na auto-
gestdo de suas memdrias. Essas iniciativas de memoria de base comunitaria, situadas em
territdrios indigenas e sob a gestdo de suas organizagdes e institui¢des, tém desenvolvido
suas atividades e agcdes museoldgicas de acordo com métodos e procedimentos proprios,
estabelecendo em novos termos os pardmetros técnicos de uma museologia normativa®.

Destacamos trés experiéncias pioneiras, que exibem diferentes formatos de gestdo mu-
seoldgica indigena em didlogo com processos de mobilizacdo por direitos e com as politicas
culturais. Em 1990/1991, foi criado o Museu Maguta, do povo Tikuna (Estado do Amazonas);
em 1995, se deu a organizacdo do Museu dos Kanindé (Estado do Ceard); e, em 2007, foi
inaugurado o Museu Kuahi dos Povos Indigenas do Oiapoque (Estado do Amapa). Estes
trés museus se constituiram a partir da década de 1990 como as principais referéncias in-
digenas no cendrio museal brasileiro, atuantes até hoje. Estabelecem diferentes conexées
entre contextos locais, regionais e nacionais, incidindo em politicas museoldgicas a niveis
municipais, estaduais e federal de diferentes maneiras. Kuahi, Maguta e Kanindé nos possi-
bilitam atentar para uma diversidade de teias de interacdes sociais entre multiplos sujeitos
e em diferentes escalas existentes nos processos museoldgicos indigenas. Pela diversidade
que possuem entre si, sdo casos significativos acerca das possibilidades de apropriacdo da
ferramenta museu, de sua traducdo em termos proprios pelos povos indigenas e da (re)
criacdo de modelos de gestdo indigena de seu patrimonio cultural e museolégico.

[03] Os objetivos deste artigo ndo sao revisi-
tar, apresentar ou analisar terminologias e/ou
conceituagdes dos campos da Museologia e do
Patriménio, especialmente aquelas instituidas
como referéncias normativas para estas dreas,
seja a nivel nacional ou internacional, por
6rgaos do Estado, entidades de classe e/ou
organismos multilaterais. Nossas pesquisas
atuam noutras perspectivas, visando apresen-
tar, tragar genealogias e analisar como ocorrem
processos sociais de apropriagdo e tradugdo,
por parte dos povos indigenas, de conceitos e
praticas advindas dos campos da Museologia
e Patriménio, compreendidas desde suas
cosmovisdes e mobilizagdes, como parte de

encontros interculturais que evidenciam pluriver-
s0s epistémicos. “Nesta direcdo, a traducao do
‘museu’ para a realidade dos povos indigenas,
ao evidenciar um processo de apropriacao, é
resultante do didlogo entre categorias nativas
indigenas, os processos e interagdes sociais que
resultam em suas praticas de colecionamento

e em seus 'regimes de memoria’ E possivel
pensar, em didlogo com Chagas (2005) e Abreu
(2005), na antropofagia dos sentidos gerado
pelo processo de apropriacdo dos museus na
otica dos povos indigenas, que acontece por
meio da traducao desta instituicao ocidental

que é ‘canibalizada’ pelos projetos de memdria
das mobilizagdes étnicas.” (Gomes, 2019, p.

139). Utilizamos a nocéo de apropriacao “(...)

no sentido do uso antropofdgico da ferramenta

“museu” — como instituicao ou processo — no
horizonte semantico de populacoes indigenas.
A apropriagdo se produz por meio de uma
‘antropofagia dos sentidos’ (ABREU, 2005).
Por uso antropofdgico, entendemos o processo
de ‘degluticao’ (ou “canibalismo”, nos termos
de Chagas (2005) - que consideramos como
sendo o exercicio da apropriacao, e o “vomito”,
como a sua ressignificagao, atualizada nas
interacdes sociais e que ocorrem de acordo
com suas categorias culturais — proprias ou
apropriadas. Portanto, apropriacdo é uma
nogao correlata a de tradugao, no sentido aqui
proposto.” (Gomes, 2019, p. 139).

A formacdo de uma Museologia Indigena no Brasil associa-se a criacdo de uma instan-
cia de articulacdo politica, a Rede Indigena de Memdria e Museologia Social, em dezembro
de 2014, a partir da interlocucdo entre um conjunto expressivo de iniciativas de museus
em territérios indigenas geridos por suas organizacdes. Na medida em que estas experién-
cias construiram circuitos dialégicos préprios, formularam em seus préprios termos uma
compreensdo especifica do pensar e fazer museoldgico. Nesse processo, emerge uma nova
geracdo de articuladores de museus em territérios, que sdo também intelectuais, ativistas
e pesquisadores. Seguindo o caminho das liderancas pioneiras de um movimento nacional
de museus indigenas (como o Cacique Sotero, Nino Fernandes e Fabricio Karipuna), apre-
sentamos como os encontros de museus indigenas (especialmente os trés féruns de carater
nacional) fomentaram a constituicdo de redes dialdgicas que propiciaram o surgimento do
conceito de Museologia Indigena entre os protagonistas destes processos, utilizado para
atribuir sentidos as suas experiéncias de autogestdo da memoria. A Museologia Indige-
na se entrelaca as mobilizacdes e a resisténcia politica contemporanea dos movimentos
indigenas no Brasil, tendo como uma de suas principais pautas a conquista e efetivacéo
de politicas publicas que garantam os direitos a memdria e a cultura, integrando redes de
interacOes diversas, humanas e ndo-humanas, entre o politico e o espiritual.

MUSEUS E MUSEOLOGIA
INDIGENA

Somos testemunhas da chegada dos outros aqui, 0s que vém com antiguidade, e mesmo os
cientistas e os pesquisadores brancos admitem que sejam de seis mil, oito mil anos. N6s
nao podemos ficar olhando essa histéria do contato como se fosse um evento portugués.
O encontro com as nossas culturas, ele transcende a essa cronologia do descobrimento
da América, ou das circunavegacgdes, é muito mais antigo. Reconhecer isso nos enriquece
muito mais e nos da a oportunidade de ir afinando, apurando o reconhecimento entre
essas diferentes culturas e “formas de ver e estar no mundo” que deram fundacéo a esta
nacéo brasileira (...).

Ailton Krenak, O Eterno Retorno do Encontro, 1999.

Os museus indigenas sdo espagos privilegiados para operar os processos de autogestao
da memdria e de reescrita da historia, onde constroem representacdes sobre si e mate-
rializam sentidos incorporados nos objetos. Diversos e polifonicos, configuram diferentes
formas de traducdo de uma instituicdo colonial para as lutas advindas das diferentes rea-
lidades indigenas. Através da apropriacdo de objetos e memorias, estes museus sdo rein-
ventados como “prolongamentos das tradi¢cdes indigenas de contar histérias, de colecionar
objetos e de representa-los visualmente” (CLIFFORD, 2009, p. 259). Construidos no interior
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de comunidades onde a identificacdo étnica é ressignificada através dos objetos, sdo parte
de processos educacionais, de mobilizacdo politica e de organizagdo socio comunitaria.
Nao se constituem como “um museu sobre os indios, mas dos indios” (VIDAL, 2008, p.
3), organizando a memdria indigena em primeira pessoa, dos indios sobre eles préprios,
apresentando “seus proprios pontos de vista sobre suas culturas” (CHAGAS, 2007, p. 176).
“Suas colecoes ndo provém de despojos, mas de um ato de vontade”, a partir da “inicia-
tiva de um coletivo ndo para exibir a realidade do outro, mas para defender a prépria”
(LERSCH e OCAMPO, 2004, p. 3). Se na contemporaneidade, ‘[...] o centro da discusséo esta
evidentemente nos limites da representacdo etnografica do ‘outro” (GONCALVES, 2007,
p. 26), a representacdo de si, efetuada nos espacos museais indigenas, inverte a légica de
uma ‘autoridade etnografica) a partir do momento em que estes sujeitos se apresentam. Os
museus indigenas, além de contarem suas versdes da histdria e “representar museografi-
camente” 0s grupos étnicos, tornam-se também ‘instrumento da chamada causa indigena’
(CHAGAS, 2007, p. 181), ao assumirem um lugar social questionador da histéria oficial para
a construcdo de seus discursos e narrativas contra-hegemonicas. Nestes museus, 0s po-
vos indigenas “ndo recusam a histéria: eles se propéem a responder por ela; pretendem
orquestra-la segundo a ldgica de seus proprios esquemas” (SAHLINS, 1997b, p.126). Se tor-
naum “processo coletivo que ganha vida no interior da comunidade, se constitui como um
museu ‘da’ comunidade, ndo é elaborado fora, ‘para’ a comunidade” (LERSCH e OCAMPO,
2004, p. 4) (GOMES, 2012, p. 250-251).

Os museus indigenas no Brasil ndo se originam de relagdes paternalistas e colonialis-
tas, baseadas na violéncia, na coercio e na dominagéo, mas em praticas de colecionamento
contra-coloniais, estabelecidas no horizonte de processos de afirmacéo étnica, mobilizacdo
por direitos e interculturalidade. Segundo o pensador quilombola brasileiro Antonio Bispo
dos Santos:

Compreendemos por colonizagdo 0s processos etnocéntricos de invasdo, expropriacio,
etnocidio, subjugacdo e substituicdo de uma cultura pela outra e por contracolonizacdo
todos os processos de resisténcia e luta em defesa dos territérios dos povos contra os co-
lonizadores, os simbolos, as significacdes e os modos de vida praticados nesses territdrios.
(BISPO DOS SANTOS, 2015, p. 48).

As trés experiéncias pioneiras aqui apresentadas ndo sdo museus etnograficos e nem
se enquadram plenamente na categoria mais ampla de “museus comunitarios”. Constituem
processos proprios, que precisam ser compreendidos desde as cosmovisdes e da organi-
zacdo social dos povos que os organizaram. Se, por um lado, fazem parte de um amplo
processo de renovagdo que atinge o campo museoldgico mundial, e latinoamericano, em
particular; por outro, estdo associados as suas estratégias de resisténcia. Oferecem confi-
guracdes especificas do protagonismo dos movimentos indigenas do final do século XX e

da rotagdo nas perspectivas tedrico-metodoldgicas relacionadas as pesquisas sobre objetos,
colecdes/acervos etnograficos e patrimdnios culturais.

Um dos fatores que fundamenta este debate — além da dentncia de situa¢des de domi-
nacdo colonial, racismo estrutural, violéncia estatal, genocidio e combate as culturas indi-
genas, no passado e no presente - sdo 0s novos sentidos que os acervos coloniais adquirem
no horizonte das populacées das quais foram provenientes. Os objetos “etnograficos”, sob o
ponto de vista das sociedades indigenas que os fabricaram, podem ser considerados sagra-
dos, vivos, personalizados, miticos, pertencentes a grupos sociais ou etarios especificos, as-
sociados a elementos da natureza e da cosmologia. Como objetos “vivos”, ndo sdo “objetos”
em um sentido inanimado, pois possuem agéncia. Objetos podem ser até mesmo parentes,
cujo significado pode ter forte cunho familiar e/ou afetivo, participes de relagdes de paren-
tesco (ATHIAS, 2016).

O protagonismo indigena na esfera museal, do qual uma das principais materializacoes
sdo os museus indigenas, vem desempenhando um papel crucial na “indigenizacdo dos mu-
seus” em escala global — cujas diversas modalidades variam em um espectro situado entre
experiéncias de didlogo e colaboracdo com os museus etnograficos e as proprias iniciativas
museais indigenas. Mais que uma “antropologia nativa” (ABREU, 2007), estes museus sdo
expressao de como as ciéncias indigenas — suas formas préprias de conhecimento — se ma-
terializam no campo da memdria. Através de seus museus, as popula¢des indigenas antropo-
fagizam meios, técnicas e processos de representacdo, cujos resultados sio os diversos modos
de apropriacdo, tradugéo e gestdo indigena do patrimonio cultural e da memdria social.

Os museus indigenas constituem uma apropriacdo singular desta invenc¢do ocidental
que, possuindo como matéria-prima a memoria e as lutas dos seus povos, se associam a
processos especificos em cada territério onde renascem através de processos unicos de tra-
ducdo conduzidos por dindmicas cosmolégico-rituais e mobilizages étnicas por direitos
étnicos e sociais diferenciados.

A Museologia Indigena no Brasil surge com o amadurecimento de um conjunto expres-
sivo de experiéncias e iniciativas de museus em territorios indigenas geridos por suas orga-
nizagdes que, ao se aproximarem e dialogarem entre si, vém construindo em seus proprios
termos uma compreensdo especifica do pensar e fazer museolégico. E acionada como uma
categoria usada pelos préprios indigenas para identificarem seus processos museoldgicos
e atribuirem sentidos as suas experiéncias de autogestdo da memadria, se entrelacando com
mobilizacdes e integrando redes de interacdes diversas, entre o politico e o espiritual.

Contemporaneamente, o processo de apropriacdo dos museus pelos indigenas tem
ocorrido por meio do surgimento de um conjunto heterogéneo de praticas e discursos que
traduzem para diferentes realidades as no¢des de “museu”, “patrimoénio” e “cultura”, como
parte das lutas politicas dos povos. A juncdo de termos designativos aos processos de rein-
vencdo dos museus pelos povos indigenas ja vem ocorrendo em circulos cientificos e entre
integrantes dos movimentos étnicos. Na literatura em lingua portuguesa produzida no Brasil,
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sdo referidos também como “museus tribais”, “museus étnicos” e/ou “museus indigenas”
(FREIRE 1998; VIDAL 2008; GOMES e VIEIRA NETO, 2009; GOMES, 2016 e 2019). O termo
tem sido utilizado em trés acepg¢des principais:

» Categoria nativa: termo usado pelos indigenas para definir determinados processos
com memoria, acervos e patrimonios que protagonizam;

» Fendmeno social: processos sociais que resultam de determinadas relagdes, praticas
e intera¢des entre sujeitos e coletividades, humanas e ndo-humanas;

» Categoria de classificacdo: com a conotacdo de uma tipologia especifica de museu,
produzido por meio de praticas de colecionamento contra-coloniais.

Estas trés conota¢6es materializam-se nas experiéncias museoldgicas indigenas através
de auto-representacdes em espacos de negociacdo, empoderamento e educacdo intercul-
tural. O uso do termo “Museologia Indigena” pelos préprios indigenas, como qualificativo
para referirem-se ao que fazem em seus museus e processos museoldgicos, se consolidou
no Brasil nos anos finais da década de 2010. Atualmente, vem sendo cada vez mais usado
pelos indigenas, em diversas ocasides e com uma diversificada rede de sujeitos e institui-
¢Oes, a partir das suas perspectivas sobre memaoria, museus, acervos e patrimoénio. Muitas
vezes, a nocdo de museu e Museologia Indigena sdo acionadas conjuntamente aos usos das
categorias “cultura” e “patriménio” na producéo de discursos sobre si, oriundos de um ema-
ranhado de didlogos interétnicos e cosmopoliticos.

Areescrita da histdria é parte fundamental da organizacdo politica em torno de proces-
sos de mobilizacdo étnica. Os museus indigenas, nesse sentido, sdo espacos de subversao
das historias oficiais, rompendo com as perspectivas dos colonizadores e estabelecendo
narrativas em primeira pessoa do plural, efetuadas pela 6tica dos proprios povos. Espacos
de releitura do passado e da relacdo com o tempo, atuam como ferramentas contra a discri-
minacao e a violéncia, como atos de resisténcia em nome da vida. Nas apropriacoes e tradu-
cOes operadas por meio dos museus indigenas, a “cultura” ndo é usada como uma nocao que
exclui e hierarquiza, e nem a memdria, é a do poder de dominacéao, imposta como narrativa
oficial da nagdo — como nos museus oficiais. Nos museus indigenas, a cultura impde respei-
to, e a memdoria, empodera e dignifica, por meio da ativacédo e do fortalecimento de aliangas,
de processos educativos interculturais e de redes de didlogo intergeracional.

Nestas experiéncias, ha uma intima relacdo entre mobilizac6es étnicas e a dimenséo
“espiritual” de suas realidades. Portanto, nos museus indigenas, cosmologia e politica en-
contram-se fortemente entrelacadas pelo tecido da memaoria social.

A consolidacdo dos museus indigenas — que vem se dando em diferentes niveis, terri-
toriais, politicos, tedricos e nas relacées com o Estado brasileiro, dentre outros — afeta di-
retamente a relacdo que os povos estabelecem com os museus antropoldgicos, impactando
os significados, as defini¢des e os usos das colecoes etnograficas. Atualmente, tornou-se um

imperativo categorico ao trabalho com estas colecdes e acervos o imprescindivel envolvi-
mento dos povos indigenas, através de curadorias compartilhadas e de outros processos
colaborativos nos quais o protagonismo e as perspectivas indigenas direcionam as ativida-
des museais. “Nada sobre nds sem nds”. Esta insignia, oriunda de um movimento global das
Pessoas com Deficiéncias (PCD’s), tem sido usada também por integrantes de movimentos
indigenas e bem representa o questionamento da autoridade de quem fala sobre quem e
o que se fala. Especialmente em contextos etnograficos e museoldgicos, a consolidacdo de
relacdes de poder mais simétricas e horizontais, juntamente com a ruptura de perspectivas
epistémicas, assimétricas e hierarquicas, tem gerado diversas novas relacdes e modalida-
des de interlocucdo entre popula¢des indigenas, museus indigenas e museus etnograficos,
antropoldgicos e histdricos que detém acervos indigenas entre suas colegdes.

As nocdes de “cultura” e “patriménio” como ferramentas de empoderamento sdo po-
tencializadas nos processos museais indigenas como instrumentos de combate ao precon-
ceito e no estabelecimento de relacdes de respeito com a sociedade circundante. Ambas
atuam na construcdo de narrativas de auto apresentacdo das trajetorias historicas dos
povos em suas proprias instituicdes museais, nas quais efetuam um transito dialético en-
tre o lembrar e o0 esquecer; entre a narra¢do, a comunicacdo e a mediacdo de sentidos sobre
o(s) mundo(s).

Se a “cultura’, a “educacdo” e a “memoria” sdo elementos potencializadores da funcéo
étnico-politica nos museus indigenas, compreender a ressignificacdo destes termos que re-
presentam a historicidade dos processos de dominacdo colonial nas praticas e discursos
dos indigenas sobre seus museus, é um caminho instigante para chegar em um outro ponto
fundamental. Qual seja: a compreensdo dos museus indigenas como espacos onde estas po-
pulagdes se constituem ndo apenas como protagonistas da histdéria sob suas perspectivas —
ao contarem-nas em seus proprios termos e categorias — mas como por meio destes lugares
reafirmam e consolidam novas relagdes de poder com a sociedade envolvente. Relagbes que
se reconfiguram, nas quais a violéncia e a discriminagio cedem espaco para o respeito, a
igualdade, a construcdo da alteridade e o didlogo entre as diferencas. Os museus indigenas
sdo processos étnicos relacionais e situacionais que se fundamentam em projetos politicos
que efetuam a reescrita da histéria, influenciando na formacéo das novas geraces, em suas
percepcOes de mundo e nos sentidos de serem indigenas no presente.

Essas iniciativas de memoria de base comunitaria, situadas em territérios indigenas e
sob a gestdo de suas organizagdes e instituicoes, tém desenvolvido suas atividades e acoes
museoldgicas de acordo com métodos e procedimentos proprios, estabelecendo em novos
termos os parametros técnicos de uma museologia normativa. Grande parte destas expe-
riéncias ainda é desconhecida no universo académico brasileiro e, em sua organizacao,
muitas vezes se distanciam dos procedimentos padronizados desde perspectivas epistémi-
cas ocidentais. Isso demonstra que estas populacdes desenvolvem em seus termos as téc-
nicas necessarias a autogestdo do que consideram importante de ser lembrado, guardado
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e transmitido aos seus descendentes — materializando por meio destas agdes suas nogoes
préprias de “preservagdo” como pratica de resisténcia.

Muitas das premissas, praticas e areas do saber com que dialogam os parametros mu-
seograficos de intervencdo na realidade referem-se a bens culturais materiais, objetos que
possuem suportes fisicos definidos pela tridimensionalidade das formas. Planejar os pro-
cessos de musealizacdo a partir das perspectivas indigenas nos direciona aos desafios da
autogestdo museologica desde suas proprias visdes de mundo, considerando vetores de
pertencimento que sdo, muitas vezes, aspectos intangiveis de suas realidades, como conhe-
cimentos, técnicas, lugares, praticas sagradas, rituais, festas, saberes e/ou conhecimentos
tradicionais. As préprias nocoes de “acervo” e “objetos” devem ser necessariamente reela-
boradas para este debate sobre teorias e praticas de autogestdo da memdria e coleciona-
mento a partir das cosmovisdes indigenas que fundamentam suas praticas de memoria e
museais. Planejar e executar os processos de musealizacdo sob a dtica indigena, associando
suas cosmovisdes aos diferentes sentidos dados ao que designamos em termos museolo-
gicos como “salvaguarda” e “comunicacdo”, exige a profissionais indigenas e ndo indigenas
um conjunto de novos procedimentos nos processos de gestdo museoldgica. Dentre estes,
além de um conhecimento acerca de cada realidade onde os processos museais localizam-
-se, é imprescindivel o aprofundamento de didlogos transdisciplinares e com as epistemes
indigenas, conjuntamente a criacdo de ferramentas conceituais e metodoldgicas interdisci-
plinares, formuladas desde as categorias nativas que os povos formulam na compreensao
de seus processos museoldgicos enquanto parte de projetos cosmopoliticos.

Os museus indigenas sdo espacos de tradugdo que evidenciam diferentes modos de
contacdo da(s) histdria(s), se materializando nas escolhas sobre como organizar a memoria
no presente e efetuando, na pratica, os processos de autogestdo museoldgica que sempre
foram vivenciados em diversas instancias da vida social e ritual entre os povos indigenas.
A histdria em primeira pessoa do plural — “nds, indigenas” — nos conduz a interpretacoes
alternativas dos processos sociais, que legitimam e ddo sentido ao que eles sdo no presente,
e ao que querem e podem ser, em seus projetos coletivos de futuro.

EXPERIENCIAS DE AUTOGESTAO INDIGENA
DE MUSEUS: MAGUTA, KANINDE, KUAHI

[...] Todo museu do branco, todo museu do branco, todo! Ele ndo mostra como é que eles
chegaram aqui, como que é a vida dele. Sabe o que é que ele mostra? Imagem do indio
primeiro. N6s tivemos reunido foi, ano passado, em trés paises: Brasil, Colombia e Peru. Na
minha ideia, os peruanos, mostra... assim, o que que acontece 14, no Peru, deles, né. Mas o
que é que eles mostra primeiro? Imagens dos indios. Quando chegou o colombiano, foi a
mesma coisa. E porque é que nds, que nds que somos indigenas, por que é que nds ndo tem
isso? Porque é nosso! Porque tudo o que é coisa que esta no museu é nosso!

(Nino Fernandes, diretor do Museu Maguta, em outubro de 2017, durante apresentacdo dos articuladores
estaduais da Rede Indigena no Ill Férum Nacional de Museus Indigenas) (negrito nosso).

Assim é minha visdo para vocés todos. (...) A gente vendo, dentro da nossa histdria, eu mes-
mo como o Cacique Sotero, eu ja sabia que existia museu, sabia também que ja tinha mu-
seu indigena, mas ndo andava, porque eu por onde andei, (...) eu visitei varios museus,
mas nio era museu indigena, era museu, eu chamo museu do branco. Porque nunca
alguém disse que, “ah! Isso aqui é um museu indigena”, “isso aqui € uma histdria indigena”.
Nao, era um museu do branco, né?!

(Cacique Sotero, criador do Museu dos Kanindé, em outubro de 2017, na roda de Conversa “A visdo dos pa-
jés, caciques e liderangas sobre os museus e a memdria indigenas”, durante o Ill Férum Nacional de Museus
Indigenas) (negrito nosso).

O Cacique Sotero, criador do Museu dos Kanindé, define o “museu do branco” a partir
de uma contraposi¢do a uma ideia de “museu indigena”, baseado em um critério pautado
no modo como estrutura sua narrativa histérica em um “regime de memoria” — para usar
um termo de J. Fabian. Tal qual a visdo de Nino Fernandes, lideranca Tikuna e fundador
do Museu Maguta, o modo de narrar é um dos eixos fundamentais da diferenciacdo entre
“museu do branco” e 0 “museu indigena”. Para estas liderancas pioneiras de um movimen-
to dos museus indigenas no Brasil, uma diferenca fundamental é a narrativa particular
estabelecida sobre a histéria e a maneira de dar sentido ao passado no presente, por meio
do museu. O mais interessante, voltando as palavras de Nino, é que no caso do “museu do
branco”, a narrativa do Estado-nacéo se constitui como ponto de partida, é o momento ini-
cial no qual ocorre uma primeira apropriacdo de objetos e imagens daqueles que estavam
aqui antes dos “brancos” chegarem. Na visdo destes indigenas, podemos considerar que o
que denominam de “museus dos brancos” refere-se, também, aos museus nacionais, des-
tinados a contar as trajetorias dos paises — e das popula¢des que ja estavam nos territorios
onde eles se formaram — a partir de um ponto de vista colonial e eurocéntrico, que apresenta
a histéria indigena desde a perspectiva do Estado-nacdo. Os pensamentos museoldgicos
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de Sotero e Nino se rebelam contra essa perspectiva — e 0 rompimento com essa visio
de museu se expressa como parte de similitudes entre os saberes e fazeres museoldgicos
deles. Esses conhecimentos se apresentam na distingdo entre “museu indigena” e “museu
do branco”, marcada pelas diferentes estruturas narrativas que fundamentam suas histo-
rias. O “museu do branco” situa os povos indigenas enquanto personagens subsidiarios de
fatos e processos historicos e sociais, que eles também contam desde as suas perspectivas.
Mas, mesmo assim, as histdrias nacionais comecam, sempre, representadas por meio de
um olhar sobre os povos, que se fundamenta nos objetos indigenas (“etnograficos”) como
testemunhos de um passado superado, que marca o inicio (de uma nacéo) e o fim (de uma
diversidade de culturas e civiliza¢des).

Ao estabelecerem uma categoria com a qual contrapdem os museus indigenas — o
“museu do branco” — cacique Sotero e Nino Fernandes demonstram um dos pontos de con-
vergéncia entre as ideias e no¢des que possuem sobre os museus indigenas, evidenciando
semelhancas entre as reflexdes que ambos fizeram sobre seus povos e os significados des-
tas experiéncias, a partir da expressdo de um pensamento museoldgico fundado em suas
memarias sociais e nas narrativas histdéricas de seus povos, Kanindé e Tikuna.

Nino Fernandes fazia uma associacdo recorrente ao falar sobre o processo que resultou
no surgimento do Museu Maguta: sempre relacionava a sua criacdo a questao do “respeito
a cultura”. Em 2011, assim ele se expressou, na cidade de Belém (Estado do Para), apresen-
tando como tinha sido criado o museu dos Tikuna do Alto Solimdes:

Nos mesmos, os Ticuna, pensamos. Por que nés pensamos no museu? Por causa da discri-
minacdo. Parece que nds somos é um passarinho. A pessoa pegava uma espingarda e pa!
Ai, 0 passarinho morre, num valia pra nada. Parece com nds naquele tempo. Por isso que
nos pensamos melhor, nds mostramos a nossa cultura para os brancos poder respeitar
o nds. Hoje em dia, como os caciques disseram, 0 Museu néo é sé dos indigenas, é patri-
monio do Alto Solimées.

(Nino Fernandes, Simpésio Especial Museus e Antropologia — RBA/Belém/PA, 2010) (Informagao Verbal,
negrito n0sso).

As experiéncias dos museus indigenas contemporaneos no Brasil surgiram de variados
processos sociais, convergentes e divergentes, entrelacados e polissémicos, acompanhando
desde a década de 1990 as mobilizac¢6es étnicas e as politicas piblicas para a memoria, os
museus e o patrimoénio cultural no pais. Em 1990/1991, foi criado o Museu Maguta do povo
Tikuna, localizado no municipio de Benjamin Constant, Estado do Amazonas, regido Norte;
em 1995, se deu a organizacdo do Museu dos Kanindé do Sitio Fernandes, municipio de
Aratuba, Estado do Ceard, regido Nordeste; e, em 2007, foi inaugurado o Museu Kuahi dos
Povos Indigenas do Oiapoque (Estado do Amapa, regido Norte), através de uma parceria
entre indigenistas e os povos Karipuna, Galibi-Kali'na, Galibi-Marworno e Palikur.

Nestas experiéncias emblematicas da diversidade étnico-museal no Brasil, uma intri-
cada relacdo se destaca: os museus indigenas enquanto expressoes de sistemas de conhe-
cimentos forjados na resisténcia dos povos e fortemente vinculados as suas mobilizagdes
e cosmologias, revelando a intima relacdo entre o estatuto da memoria e a atuagao politica
dos movimentos étnicos.

Estes trés museus se constituiram a partir da década de 1990 como as principais re-
feréncias indigenas no cendrio museal brasileiro, atuantes até hoje. Sdo experiéncias que
estabelecem diferentes conexdes entre contextos locais, regionais e nacionais, nos possi-
bilitando atentar para a importancia das interacdes sociais entre multiplos sujeitos e em
diferentes escalas no desenvolvimento dos processos museoldgicos e seus desdobramentos
— incluindo os limites e os desafios para a autogestdo museolégica indigena.

Na década de 1980, iniciou-se o processo de mobiliza¢do que deu origem ao primeiro
museu indigena no pais: o Museu Magiita, dos Ticuna. O surgimento do museu ocorreu em
decorréncia da criagdo do “Centro de Documentacdo e Pesquisa do Alto Solimdes: Maguta”,
projeto desenvolvido em 1985 por liderangas reunidas no Conselho Geral da Tribo Ticuna
(CGTT) — associacdo de caciques — em parceria com uma equipe de pesquisadores do Museu
Nacional da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]), coordenada pelo antropdlogo
Jodo Pacheco de Oliveira. Foi aberto ao publico indigena e ndo-indigena entre 1990/1991,
tendo como objetivo a divulgacéo e o fortalecimento cultural do povo Ticuna. Passou a fun-
cionar exclusivamente sob administracdo indigena a partir de 1996. Foi reconhecido como
uma experiéncia pioneira e singular — o primeiro museu indigena, “gerido por indigenas”,
diferente dos museus etnograficos e antropoldgicos, mesmo aqueles voltados a causa indige-
na, como o Museu do Indio/RJ, criado em 1953, por iniciativa do antropologo Darcy Ribeiro%.

Nino Fernandes se refere as motivagdes que levaram os Tikuna a criacdo do Museu
Maguta. Na roda de conversa realizada no pré-evento do III Férum Nacional de Museus In-
digenas, na Universidade Federal do Piaui, em Teresina, no dia 18 de outubro de 2017, Nino
narrou como o Museu Maguta surgiu, como parte da trajetéria de mobilizagdo de seu povo:

(...) Gente, n6s Tikuna, nés nos organizamos desde década de 80, década de 80 nds organi-
zamos, mas antes, em década de 78, nds organizamos, nés professores, professores Tikuna
() na nossa regifo, nés chamavamos, o pessoal chama Alto Solimdes, Manaus prala(...) E
nds Tikuna porque é que nds organizamos? Primeiro, nds criamos nossa organizacao,
que chama Conselho Geral da Tribo Tikuna, e nds criamos conjunto com as liderangas
e as comunidades, né. Em década de 80, depois, em década de 86, nés criamos a organi-
zacdo dos professores, que chama Organizacdo Geral dos Professores Tikuna Bilingue.

[04] Maiores informagdes sobre o processo
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2012. Informagoes sobre a lideranga Tikuna Indigena, ver: GOMES, 2018.

Nino Fernandes, um dos idealizadores e gesto-
res do Museu Maguta, no contexto de criagao

151



152

Porque é que nos criamos? Por que é que nés pensamos todas essas organizacdo? Naquele
tempo nem existe COIAB ainda, ndo tem nada de COIAB, num é (...) quem fez COIAB foi
nos Tikuna, nds que comegamos, né. Entdo gente, ai nessa organizacdo, depois nés profes-
sores pensamos como nés nos valorizamos, vocés sabem (...) que a histéria, quem conta
sdo os colonizadores, a coloniza¢do. Desde muito tempo, desde 1619, 16, que os colonizado-
res chegaram em Belém do Pard, num é, e depois em 1637 subiram o tal do coronel, do ge-
neral Pedro Teixeira, conhecido, e encontraram os Tikuna 14, os primeiro que encontraram
os Tikuna, os Tikuna que encontraram os brancos (...) entdo, assim gente depois, em 1988,
nds pensamos, nos passamos varios discriminacio, nosso lideranca fica preso, nosso
lideranca assassinado, no municipio. Ai, nessa assembleia, nés pensamos, porque é que
nos ndo temos respeito, porque que nés num temos valor, nds Tikuna. Gente, n6s Tikuna
somos aproximadamente 60 mil hoje em dia, nds temos 160 comunidades, aldeias, nds
temos 8 comunidades onde tem 10 mil habitantes (...) E nossa comunidade, gente, desculpa
os outros indios que estdo aqui presente, nds fala s6 na nossa idioma, nossos professores,
trabalha s6 na nossa fala pra nossos alunos. (...) por que é que nos somos discriminados
naquele tempo, que nés somos nao respeitado, num é... também que aconteceu muita coi-
sa com nos, né. (...) Massacre dos Tikuna, 88, ano em que os Tikuna foram matado, onde
os Tikuna foram morto, e onde os Tikuna foram ferido. No 88, aquele tempo. E foi causa
disso que nds pensamos no museu (...) para que nds tenha esse respeito, que maneira,
uma assembleia dos caciques, um cacique disse assim, ‘porque é que nos num temos
respeito, porque? Porque que nosotros no tienes respecto de pueblo, de brasileiros?’
(...) Assim nés naquele tempo, na cidade, pode ser homem pode ser mulher (...) real-
mente, os branco nao gostava de nés. Causa disso que nés pensamos no museu, (...) onde
nds mostrar alguma coisa nosso pra poder ser respeitado (...), ai que nés pensamos, de
sobre museu, certo assim. Nos temos respeito. Ai nos partimos, num é, naquele tempo...
Com certeza os outros professores conhecem, o professor Jodo Pacheco, a Jussara Gruber...
chegaram 14 com nds, séo pesquisadores, e nos, Tikuna, conversando, chegando perto, pra
pedir, pra ter uma orientacdo, num é, e assim, que nés conseguimos algum projeto pra nés
fazer o Museu Maguta, num é. Assim foi 0 Museu Maguta, nés criamos, nds fazemos, num
é. Quando nds queremos inaugurar, gente, antes de inauguracdo 14, o pessoal da cidade
soube que vao chegar varios pessoal, algum deputado vai chegar, algum pessoal de alguma
instituicdo, pegaram, fizeram muita manifestacéo, fizeram, ‘vamos queimar, vamos quei-
mar, tem que queimar’. Af tava 14 naquele tempo Jodo Pacheco e Jussara Gruber, ai foram
embora sendo podia acontecer alguma coisa. Eu e meu colega, Constantino, meu colega que
ja faleceu, nos acoitamos 14, realmente ndo aconteceu nada com nés, nds dois Tikuna (...)
Mas, assim, na inauguragdo ndo conseguimos inaugurar porque a causa de discriminagdo,
porque 14 se localiza os madeireiros, os seringueiros, num é, que ndo querem a terra dos
Tikuna pra demarcar, entdo causa disso, ele ficaram assim, palavra assim, ficaram muito
puto com nos (...) Mas nos sofremos, nds saimos, nos inauguramos o museu. E nés mostramos

agora pros filhos, pros netos daqueles madeireiros, eles vao 14 fazer pesquisa, véo 14, eles
foram na semana passada, a Universidade do Estado do Amazonas, foram 14, os alunos, (...)
ndo s6 indigena, mas foram também néo indigena e indigena, foram 14 (...) entdo isso com
certeza, aquele cacique chegou na cabeca dele, né, 86, ele falou isso com certeza ali nds
indigenas nos ter mais respeito. Entdo era isso que eu queria deixar ai, pra ndo falar muito,
na minha lingua, muito obrigado, (....)

(Nino Fernandes).

Nesta fala, fica bastante evidente que a narrativa de Nino Fernandes associa a criacdo
do Museu Maguta como um local de mostrar a “cultura”, impor respeito e combater o
preconceito, a discriminacdo e a violéncia. As construcées sociais da memoria concebi-
das nos museus indigenas sdo processos em que as concepcdes de historia e as categorias
nativas associadas articulam-se as experiéncias de cada povo, através de atos e palavras
que constituem em linguagens proprias os sentidos atribuidos aos objetos e as nogdes
de (i)materialidade. O modo como as nog¢oes ocidentais de “cultura” e “patriménio” sdo
“indigenizadas” dizem respeito a sua apropriacdo em contextos de mobilizacdo politica
e ressignificacdo da memoria, traduzidas como instrumentos de libertagdo. As reinven-
cOes destas categorias como ferramentas de mobilizacdo fortalecem o poder politico dos
museus indigenas como espacos que constroem relagdes mais simétricas com a sociedade
envolvente. Ao se materializarem em espacos fisicos, seja nos territérios das aldeias (como
0 Museu dos Kanindé) ou nas cidades que sediam os municipios onde vivem (como o Mu-
seu Maguta e o Museu Kuahi), demarcam uma presenca, simbdlica e literal, que apresenta
uma visdo acerca de si mesmos (auto-narrativas), no passado e no presente, demarcando
um posicionamento politico (mobilizagdo étnica) e tornando-se instrumentos mediadores
de relacOes sociais, enquanto espagos dialdgicos que reconfiguram as disputas de poder
com a sociedade envolvente.

O Museu Kuahi possui um perfil bastante especifico de museu indigena. Assim como
o Museu Maguta, tem sua sede situada no interior de um perimetro urbano municipal,
no caso, na cidade de Oiapoque/Amap4, extremo norte do pais, na triplice fronteira com
a Guiana Francesa e o Suriname. Possui um perfil bastante especifico de museu indigena,
ja que, mesmo estando vinculado administrativamente a um governo estadual, surgiu a
partir da iniciativa e demanda de organizacdes indigenas ao poder publico, tendo em seu
quadro funcional profissionais dos quatro povos nele representados, que desde sua criacdo
gerenciam o museu e sdo remunerados pelo poder publico — situagdo sui generis dentre
os museus indigenas no pais. Sua abertura oficial ocorreu em 2007, mas o processo de dis-
cussdo sobre um espa¢o museal indigena por parte destes povos se deu bem antes disso.
Amadureceu através de uma parceria entre liderancas indigenas e pesquisadores(as) indi-
genistas, sob a coordenacédo da antropéloga e profa. Lux Boelitz Vidal, do Departamento de
Antropologia da USP, em um contexto politico estadual favoravel.
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E considerado um dos primeiros museus indigenas no Brasil e é o tinico museu do Oia-
poque, atendendo toda a regido em seu entorno, recebendo estudantes, populagdo indigena
e ndo-indigena e turistas nacionais e estrangeiros, devido a sua localizacdo estratégica. O
Museu Kuahi é uma experiéncia avancada dentre os museus indigenas, tendo contribuido
para a formacéo de quadros técnicos altamente qualificados para o trabalho museal. Possui
uma dotacdo orcamentaria que precisa ser renovada anualmente, fato que possibilita ou
dificulta seu funcionamento adequado, incluindo a manutencédo da sua sede (localizada na
principal rua da cidade de Oiapoque), seus projetos/programas e a remuneracdo de seus
funciondrios. Isso tem ocasionado, a cada quatro anos, certa tensdo, por conta das incer-
tezas do que as altera¢des politico-partidarias na esfera governamental podem trazer em
relacdo ao museu (Gomes, 2019)%.

Na tarde do dia 16 de agosto de 2016, durante o II Férum Nacional de Museus Indigenas,
Fabricio Karipuna apresentou sua visao sobre a criacdo do museu Kuahi, no qual atuou
desde seu inicio:

com os pajés, com os caciques, esse trabalho também que a gente sempre faz com as escolas.
Questdo que a gente tem a semana cultural, aonde eles passam um calendario que foi in-
corporado durante uma semana, eles acabam transmitindo para as criangas mais jovens co-
nhecimento, conquistando, fazendo [...] uma peneira, cuia, questio dos cantos, dos mastros
de turé, enfim, todos esses, que a gente acabou vendo que a juventude tava esquecendo. Mas
com esse trabalho realizado com a escola em parceria com o museu, na qual sempre parti-
cipo todos os anos, que foi incorporado na escola (...). E a gente vé que um trabalho muito
bom que acaba, a gente vé que as criancas hoje ja conseguem ter coisas que elas haviam es-
quecido e coisas que elas estdo resgatando, né? Essa memaria, o resgate da memdria. Muito
importante sendo repassado pelas liderancas, pelos mais velhos. Entdo as liderangas sempre
procuram compartilhar o maximo com a gente, essa transmissao dos saberes tradicionais
que eles adquiriram, ao longo da sua vida, e procuram compartilhar com a gente. O museu
sempre compartilhando com eles essa questao do registro, do resgate da memdria, ta?

(Fabricio Karipuna, agosto de 2016, durante o Il Férum Nacional de Museus Indigenas).

Que é um museu que foi inaugurado em 2007 mas ele vem sendo pensado desde os anos 90,
ele representa quatro povos indigenas, Karipuna, Palikur, Galibi-Marworno e Galibi-Kalina.
Como a professora (Lux) tinha falado, a gente praticamente sé nos conheciam mais nas as-
sembleias periddicas. Nos nos organizava e ia debater nossos assuntos em comum. Mas fo-
mos nos aproximar mais, ter mais contato, conhecer a cultura um do outro mais quando foi
criado esse museu com a Rede. Aonde hd o museu que traz todos os quatro povos la dentro
trabalhando conjuntamente, em prol de uma causa, né. A questéo cultural, e a gente sempre
busca esse tipo de didlogo constante dentro das comunidades. Porque as antenas do museu
elas tao dentro das comunidades indigenas. E muito importante a gente néo, deixar isso
claro né, que as comunidades elas sdo importantes demais pro museu. Entéo a gente busca
esse trabalho dentro das comunidades, junto com as escolas, na questio da documentagéo,
na questdo de oficinas, sempre buscamos quando fazemos alguma pesquisa ta trazendo
nossos artesoes, as pessoas nas comunidades pra ta participando, porque sdo pessoas deten-
toras de conhecimento milenar que sio repassados para as geracdes mais novas [...| Entéo
todo esse trabalho 14 no Oiapoque, é um trabalho muito arduo. Porque nas terras indigenas,
as comunidades atualmente sdo cinquenta aldeias, das quatro etnias, que estdo bastante
dispersos na localidade. Entdo pra vocé trocar de uma pra outra é bastante cansativo, mas
sempre procuro estar nas comunidades ouvindo esse trabalho, levando a questiao do museu,
do trabalho nessa importancia que o museu tem essa representatividade que tem dentro
do municipio pros povos indigenas, que é um ponto de referéncia dentro do Oiapoque, no
Museu Kuahi, na area da fronteira ali do Brasil. Um prédio que ta na parte central da cidade.

A situacdo do Museu Kuahi é bem distinta das do Museu Maguta e do Museu dos
Kanindé. O Museu Maguta esta vinculado formalmente as organizacoes indigenas do povo
Tikuna, tendo surgido com o apoio de antropdlogos e indigenistas, em um contexto de con-
flito e intensa mobilizacdo contra a violéncia e discriminacdo, como uma ferramenta de
apresentacdo publica dos Tikuna perante a sociedade amazonense e de outros paises, na
fronteira entre o Brasil, o Peru e a Coldmbia, por onde se espalham mais de 50 mil pessoas
do povo Tikuna, constituindo a maior populagdo indigena da amazonia brasileira.

Ja o Museu dos Kanindé (1995), nesse quadro avaliativo acerca da criagdo e da gestdo
destas experiéncias museoldgicas pioneiras entre os indigenas no Brasil, surgiu no bojo
de um processo de emergéncia étnica%, antes mesmo da criacdo da Associacdo Indigena
Kanindé de Aratuba (AIKA), que s6 ocorreria em 1998. Sua criacdo, gestdo e manutencdo
permaneceu por longos anos (até 2011), exclusivamente sob a responsabilidade de sua maior
lideranca, o senhor José Maria Pereira dos Santos, o cacique Sotero, que também exerceu o
papel de principal mobilizador de seus parentes na afirmacdo como povo indigena.

Ao longo de trés décadas, o cacique Sotero implementou praticas de colecionamento
que deram origem ao Museu dos Kanindé, aberto em 1995 no Sitio Fernandes. No Il Férum
Nacional de Museus Indigenas (2017), ele participou da roda de conversa “A visdo dos pa-
jés, caciques e liderancas sobre os museus e a memoria indigenas”, que reuniu 35 pessoas.
Assim falou o cacique Sotero:

Entdo é muito importante estar sempre com esse contato direto, com as nossas liderancas,

[05] Maiores informagdes sobre o Museu Kuaht:
ABREU, 2012; CASTRO E VIDAL, 2001; MACEDO
E GRUPIONI, 2009; VIDAL, 2008 e 2013.

[06] Na antropologia brasileira, especialmente
entre os povos indigenas da regido Nordeste,
“Este processo de mobilizagao politica em torno
da identidade étnica foi denominado por alguns
estudiosos de ‘etnogénese’ ou ‘emergéncia
étnica; abrangendo ‘tanto a emergéncia de
novas identidades como a reinvencdo de etnias

reconhecidas’ (Oliveira, 2004, p. 20). [..] Jodo
Pacheco de Oliveira utiliza o termo ressurgi-

mento das identidades étnicas’ (Oliveira, 2004),

enquanto Edwin Reesink prefere a expressao
‘reemergéncia’ ou ressurgéncia, ao considerar
a existéncia de uma emergéncia historicamente
anterior (Reesink, 2000, p. 394-395) (apud Vaz
Filho, 2010, p.105). [...] Ha de se concordar que

0 processo de mobilizagao de grupos sociais
reivindicando uma identidade étnica e direitos
diferenciados evidencia uma tendéncia a
etnicizagdo da politica, ou seja, a politizagao
das identificacoes étnicas” (GOMES, 2012,

p. 65-66).
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(...) Nao vamos pensar que sao sé as pecas ndo, mas vocés hoje andando no Museu dos
Kanindé, vocés vao ver muita peca, tem quinhentas e tanta pecas 14, nas paredes, no chéo,
nas vidragas, e alguém “mas para que vocés querem esses couros de tamandua, de girita,
de todo tipo de caga” Para mim, como um indio, como cacique, eu acho muito importante
aquilo ali. Para quem? Principalmente, para o mais novo, os alunos, que aquilo ali é uma
aula que, quando eles vao com os professores consultar a gente o que é aquele, eu sei expli-
car ou também alguma lideranga mais velha sabe explicar o que é e quem utilizou aqueles
couros ali. A gente comia a carne e fazia do couro, costura, come, deixa o tamandua, o tejo,
que é mesmo que estar olhando para ele vivo, para mostrar que tinha e tem ainda pouqui-
nho, mas ainda tem aquela caca ali. Porque se a gente ndo mostrar aquilo ali, pode, hoje, o
mais novo dizer “ou papai, ou vové ou tataravd, dizia que comia isso, pegava aquilo e a gente
nunca viu um couro ou uma figura, da onde ele disse que tinha no museu”. Mas la tem
essa historia e tem as coisas para quem quiser ver ou viver. Eles ndo estdo vivos, eles estdo
mortos, mas é um morto-vivo. Para a sociedade, a gente mostrar a sociedade, que existia
aquilo ali. E é um livro, nds ndo vé um aluno hoje, ndo estuda num livro? Nés também
ensina o mais novo naquela coisas, que tem todo naquele quartozinho no nosso museu
Kanindé, 1a em Aratuba, no Ceara. Era isso. Eu quero, mais uma vez, parabenizar todos
nds, todos esses que falaram, tudinho, que eu sabia que tinha museu em suas residéncias,
em seu estado, mas nds estava calados com isso ai. Talvez estivesse ou na comunidade dele,
estava num estadinho como a nossa. Nos dizia que era um museu, mas néo dizia, mas os
outros ndo estavam sabendo. Hoje, os Kanindé estamos sabendo que vocés tém museus la
na aldeia de vocés, e vocés também vao sair sabendo que os Kanindé também tem museu.
Que quando eu ouvi falar do seu Nino, do primeiro museu do Brasil, museu indigena, e
também o primeiro Museu dos Kanindé Indigena do Cears, foi o nosso, que ele esta sendo
uma licdo para todos nés, como o dele também esta sendo. Muito obrigado vocés por hoje.
Até amanha, Deus quiser.

(Cacigue Sotero Il Férum Nacional de Museus Indigenas, dia 18 de outubro de 2017.)

Entre 2012 e 2013, com a execucdo do projeto Museu dos Kanindé: formacdo, fomento
e infra-estrutura, contemplado com recursos do I Prémio Pontos de Meméria/IBRAM, os
Kanindé construiram uma nova sede ao lado da Escola Indigena Manoel Francisco dos San-
tos, fortalecendo os trabalhos conjuntos entre museu e escola. Em 2025, o museu completa
30 anos. Em 2024, o seu Ntcleo Educativo, fundado em 2011, completou quatorze anos de
existéncia, consolidado enquanto um espago de formacéo integral por onde ja passaram
mais de cinquenta jovens estudantes da escola indigena, ao longo de quatro diferentes
geracdes. Uma verdadeira revolugdo educacional e museoldgica comunitaria por meio da
memdria, dos objetos e do didlogo intergeracional.

Entre os Kanindé, h4a uma estreita relagdo entre o surgimento do museu e a emergéncia
étnica ocorrida em 1995, ano em que eles passaram a se mobilizar por reconhecimento
frente ao Estado brasileiro. Neste processo, musealizacdo e mobilizacdo propiciaram um
rico e criativo contexto para a ressemantizacdo de objetos em um espaco museal em seu
territério, envolvendo as dindmicas étnicas com a ressignificacdo das memorias sociais e
das nocoes de “cultura” e “patriménio” (GOMES, 2012 e 2016). Hoje, conquistou reconhe-
cimento e prestigio nacional, tornando-se uma das principais referéncias da museologia
indigena e comunitdria no pais.

Desde estas trés experiéncias, o quadro nacional de museus e iniciativas museoldgicas
protagonizadas por populacdes indigenas, em aldeias e/ou espacos institucionais, se am-
pliou, complexificou e ganhou visibilidade e importancia politica, dentro e fora das areas
indigenas, influenciando as politicas publicas para museus e memoria. A histdria da criagéo
de muitos destes museus evidencia a intima relacio entre memoria e mobiliza¢des étnicas,
no interior das quais sdo constituidos os processos de autogestdo museoldgica indigena.
Em muitos casos, surgiram como parte de processos organizativos, de associativismo e/ou
de educacdo intercultural, para fortificar suas lutas politicas e fazer frente a contextos ad-
versos, nos quais era necessaria a invencao de novas instancias de mobilizacdo social. Para
além destes casos paradigmaticos, existem varios outros museus indigenas espalhados de
norte a sul do pais, que exibem uma diversidade de genealogias e formatos de autogestao
indigena do patriménio museoldgico, entre as politicas publicas e as politicas étnicas.

Os museus indigenas sdo espagos de resisténcia, possuindo um papel fundamental na
constituicdo de sentidos para o passado que justificam, legitimam e fortalecem as lutas do
presente. Os protagonistas destes processos vém constituindo um conceito préprio de mu-
seu, que recebe uma polissemia de significados de acordo com as pessoas, as situagdes e 0s
usos que fazem da nocdo em suas interagdes sociais. Esta museologia sob a 6tica indigena
vem se formando a partir do encontro entre sujeitos que professam um conjunto hetero-
géneo de discursos e desenvolvem diferentes praticas nas quais protagonizam processos
museolégicos em seus territérios, a partir de formas especificas de apropriagao e traducao
dos museus como parte de suas mobilizacdes, no horizonte de suas cosmologias e a par-
tir das diferentes interacdes, envolvendo sujeitos humanos e ndo-humanos, entre agéncias
compartilhadas, redes de troca, comunicacao e fluxos constantes.

A interlocucéo junto ao Estado, que se fortaleceu como uma das principais frentes de
atuacdo da Museologia Indigena, tem pautado permanentemente que as politicas publicas
de direito a memoria sejam adequadas as especificidades dos seus povos, territérios e de
seus projetos de vida e futuro. Os encontros de museus indigenas, sejam os grandes féruns
interculturais ou os pequenos seminarios locais, sdo espacgos de didlogos entre as diferentes
formas de apropriacdo e tradu¢do dos museus como parte das lutas indigenas. O debate
sobre repatriago, acesso e uso de objetos, colecOes e acervos indigenas armazenados (ou
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“aprisionados/capturados’, como dizem muitas liderangas) em museus ndo-indigenas ten-
siona questoes éticas, estéticas, politicas, tedricas, metodoldgicas e museograficas?.

No inicio da década de 2010, povos indigenas que fortaleceram processos museol6gicos
em seus territérios estabeleceram paralelamente um didlogo cada vez maior com o Estado
brasileiro sobre as politicas culturais e museolégicas. Dos territérios indigenas a interlo-
cucdo com os poderes publicos, o duplo sentido desse processo se ramificou em varias di-
recdes, que se entrelagaram na organizagdo de uma rede que agregou diferentes povos em
um movimento nacional de museus indigenas.

A REDE INDIGENA DE MEMORIA E MUSEOLOGIA
SOCIAL: ENTRE POLITICAS PUBLICAS E AS
POLITICAS ETNICAS

A Rede Indigena de Memoéria e Museologia Social foi fundada em dezembro de 2014,
na cidade do Recife/PE, como uma instancia de articulacéo politica, formacéo e troca de
experiéncias. As iniciativas que a compuseram primam pela diversidade e a gestdo indi-
gena do patrimdnio, dos territdérios e conhecimentos tradicionais. O vigor com que estas
experiéncias se impuseram no Brasil tem fortalecido a organizacdo de um campo politi-
co-museoldgico auténomo, por um lado, associado ao movimento indigena e, por outro,
as redes de memoria e museologia social do pais®. A criacdo da Rede Indigena promoveu
uma intensa e dindmica articulagdo entre experiéncias de diferentes estados brasileiros,
como Ceard, Pernambuco, Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Amapa, Amazonas, Rond6nia, Rio
Grande do Norte, Rio Grande do Sul, Parana, Paraiba, Piaui e outros, abrangendo as cinco
regides do pafs.

Além de inimeros encontros locais, regionais e estaduais, a culminancia do processo de
mobilizagdo nacional em torno do debate sobre memaria e politicas museoldgicas indige-
nas foi a realizacdo das trés edicdes do Férum Nacional de Museus Indigenas, em 2015, 2016
e 2017. Estes encontros multiétnicos tiveram como objetivos a articulagio, a socializagédo dos
trabalhos feitos nas aldeias, a formacdo em rede, a ag¢do coletiva e o didlogo sobre as politi-
cas publicas para a memdria e os museus indigenas. As trés edi¢des dos féruns de museus

[07] Em um levantamento efetuado entre
2009 e 2019, identificamos 43 experiéncias
e iniciativas museoldgicas entre populagoes
indigenas no Brasil, elaborando com este ma-
terial uma sistematizacdo cartografica (mapa)
e uma tabela com dados visando apresentar

uma caracterizagao geral dessas experiéncias.

Ver: Museus Indigenas no Brasil — Mapa e
Tabela Descritiva (2019). Originalmente o
Anexo 15, em: GOMES, 2019, p. 893-897.
Disponivel via: https://repositorio.ufpe.br/
handle/123456789/36806 . Acessado em:
23/05/2024.

[08] A vitalidade museoldgica de diferentes
movimentos sociais que se organizaram para
a conquista e efetivagao do direito a memdria
frente ao Estado brasileiro resultou na
emergéncia, durante a década de 2010/2020,
de uma série de coletivos que se instituiram
enquanto Redes de Memdria, Patriménio e
Museologia Social. Trazendo ao debate piblico
uma diversidade de pautas direcionadas as
politicas publicas, essas coletividades criaram
formatos inovadores de organizagao e
mobilizagdo da sociedade civil no campo dos
museus. O protagonismo destes movimentos
sociais no campo dos museus evidencia o

exercicio de uma ativa cidadania politica. Possui
uma dimensao educativa que tem alfabetizado
gestores para a necessidade de uma maior
abertura ao didlogo democrético sob a égide
da diversidade como paradigma, como preconi-
zam os marcos legais do Estado brasileiro sob
a égide da Constituicdo Federativa de 1988.

indigenas consolidaram o encontro como principal instancia de discusséo politica coletiva
da Rede Indigena de Memoria e Museologia Social.

Os dois primeiros féruns, em 2015 e 2016, possibilitaram a ampliacdo da rede e o co-
nhecimento mutuo entre diversas pessoas coletividades que vinham atuando com projetos
de memoria e museologia indigena no Brasil. Nestas edi¢des, o debate sobre politicas pu-
blicas e a relacdo com o Estado se refletiu no contetido das discussdes sistematizadas nos
seus documentos finais. No terceiro férum, em 2017, o foco foi o processo organizativo, as
estruturas de decisdo coletiva e a articulacdo nacional da Rede Indigena. O debate sobre os
dilemas entre autonomia e institucionalidade foram frequentes.

Entre 2015 e 2016, uma crise politica e institucional se acentuou no Brasil.

Em maio de 2016, em um dos episédios mais marcantes da histéria politica recente no
pais, a Camara dos Deputados ratificou o afastamento temporario de Dilma Roussef (PT)
da presidéncia da Reptblica. Apds o vice-presidente Michel Temer assumir interinamente
o cargo, as mudangas iniciaram de imediato. Em agosto de 2016, o processo resultou no
impeachment de Dilma Roussef da presidéncia da Republica, antes da metade de seu se-
gundo mandato. Tal processo politico, chamado por muitos analistas de “golpe juridico-mi-
didtico-parlamentar”%, inaugurou um novo contexto governamental no pais, caracterizado
por uma reorientacdo em relacgdo as politicas publicas para uma perspectiva neoliberal de
Estado, abrindo espaco para o advento do neofascismo, a partir das eleicoes de 2018.

No governo Temer, a maior parte dos canais de participacdo social nos quais se davam
as construcgoes dialdgicas e pactuacdes efetuadas entre Estado e sociedade civil relativas as
politicas museoldgicas foram sendo esvaziados e desconfigurados. A “nova” gestdo federal
trazia uma agenda politica neoliberal que significou uma ruptura inconteste em relacéo
as diretrizes de diversidade e participacio social para o campo cultural que vinham sendo
construidas desde 2003. O governo Temer teve um direcionamento contrario aos direitos
sociais e trabalhistas e as conquistas dos anos anteriores, periodo em que esteve aliado com
o governo do Partido dos Trabalhadores (PT), em um pacto de governabilidade que selou a
vida politica nacional por trés mandatos.

A gravidade da situagdo foi diretamente proporcional ao aumento da violéncia e dos
ataques contra os direitos, populagdes e territérios dos povos indigenas, o que resultou
em um estado de mobilizacdo permanente por parte do Movimento Nacional Indigena, de
entidades indigenas e de setores dos poderes publicos e da sociedade civil sensiveis a causa
indigena. Nesse periodo, entre 2015 e 2017, a Rede Indigena de Memoria e Museologia Social
estava em pleno processo de expansao de suas atividades no pais. Ao ampliar suas articu-
lagGes, desempenhou um importante papel no debate publico sobre politicas publicas mu-
seologicas e compds umas das frentes atuantes nas mobilizacdes do periodo. Maturada em

|
[09] Para uma discussao critica em torno da I Enrico Martuscelli, Polémicas sobre a definicao
aplicabilidade do termo “golpe juridico-mi- I do impeachment de Dilma Rousseff como golpe
diatico-parlamentar” para denominar esse I de Estado” (2020).

processo, recomendamos o artigo de Danilo !

159



160

um contexto mais favoravel em relagio ao didlogo com o Estado sobre politicas publicas, a
partir do momento em que se constituiu formalmente, a Rede Indigena passou a integrar
parte dos movimentos sociais que resistiram ao desmonte das politicas publicas, seja em
relacdo as politicas indigenistas, seja em relacdo as politicas museoldgicas.

O ano de 2015 foi o primeiro no qual aconteceram atividades dos museus indigenas or-
ganizados como Rede Indigena de Memdria e Museologia Social. A criagdo de uma instancia
de articulacdo prépria e independente das universidades, do Estado e de entidades indi-
genistas, era um sinal evidente de fortalecimento da autonomia. A realizacdo do primeiro
férum inaugurou uma série de encontros sobre museus e memoria indigenas organizados
pelos préprios indigenas, que passaram a ser realizados em seus territorios em diferentes
estados do pais.

O [ Férum Nacional de Museus Indigenas, aconteceu nos dias 16 e 17 de maio de 2015
no Sitio Fernandes, zona rural de Aratuba/CE, territério do Museu dos Kanindé. Foi organi-
zado pela Rede Indigena em parceria com as entidades deste povo, a Associacdo Indigena
Kanindé de Aratuba/AIKA e a Escola Indigena Manoel Francisco dos Santos, com apoio de
um conjunto de coletividades. Contou com a presenca de 29 instituicGes publicas e priva-
das, dentre associagdes indigenas, entidades, movimentos sociais, 6rgaos indigenistas, mu-
seus indigenas e ndo-indigenas, ONG's, universidades, escolas, entre outras; com cerca de
70 participantes, indigenas e ndo-indigenas, oriundos dos estados do Ceara, Pernambuco,
Sdo Paulo, Amapa, Maranhéo e Rio de Janeiro.

O didlogo com o Estado, em todas suas variantes e possibilidades, foi um aspecto cen-
tral nos debates deste Forum. Considerado como um “momento histérico” pelos partici-
pantes, as discussdes sobre a formacao para a autogestdo museolégica, a consolidacdo de
nucleos locais e estaduais da rede e o significado da tio falada “autonomia”, antecipavam
questdes fundamentais, que repetir-se-iam nos encontros da Rede nos anos seguintes. A
auséncia dos 6rgdos federais, especificamente da Fundacdo Nacional do fndio (FUNAI), do
Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN) e do Instituto Brasileiro de
Museus (IBRAM), foi criticada do primeiro ao tltimo momento. Pautou-se a necessidade de
trazer os gestores publicos para os encontros dos museus indigenas; assim como também
da importancia de irem até eles para a apresentacdo de suas demandas, pressionando e
negociando por politicas publicas adequadas. O sentimento de “descaso das autoridades”
pelas politicas publicas para as populagdes indigenas foi reforcado pela auséncia destas
instituicdes. Na visdo das liderangas presentes era necessario que os representantes do go-
verno participassem destes encontros, conhecendo e debatendo com as liderancas envolvidas
nas experiéncias de museus nos territérios indigenas.

[10] Centro de Defesa de Direitos Humanos da
Arquidiocese de Fortaleza (CDPDH), ADELCO,
Rede Cearense de Museus Comunitdrios, Pro-
jeto Historiando, FUNAI, UFC, UFPE, UNILAB,
Museu do fndio (FUNAI-RJ) e IBRAM.

L E g -

I FORUM DE MUSEUS
INDIGENAS Do mmu

Foi elaborado um documento final do encontro, que sistemati-
zava as principais demandas e propostas para a¢des de museologia
indigena e politicas culturais para os povos indigenas no Brasil. As-
sinado por 36 pessoas de 29 instituicdes", foi dividido em 4 eixos te-
maticos (Gestdo Museoldgica e Museus Indigenas; Formacdo e Capa-
citacdo; Sustentabilidade, Fomento e Financiamento; e Articulagdo
em Rede); para cada um deles haviam diretrizes e, para cada uma
delas, estratégias e a¢des. A semelhanca com a estrutura dos docu-
mentos que eram discutidos em reunioes e eventos sobre politicas
publicas, junto ao IBRAM, ndo era mera coincidéncia. O documento
trazia também os principais encaminhamentos do férum:

[M] As instituicdes foram: Associagao
Indigena Kanindé de Aratuba — AIKA;
Museu Indigena Jenipapo Kanindé —
MIJK; Conselho de Satde dos Tabajara
e Potiguara de Monsenhor Tabosa e
Tamboril; Associagdo Indigena da Al-
deia Jucds — Monsenhor Tabosa; Rede
Cearense de Museus Comunitarios;
Projeto Historiando; Programa Pontos
de Meméria/Ibram/Minc Associagao
para o Desenvolvimento Local Co
Produzido — ADELCO; Centro de
Valorizagao da Cultura Ibiapinense —
CEVACI; Conselho Indigena Tremembé
de Aimofala — CITA; Nucleo de Estu-
dos e Pesquisas sobre Etnicidade da
Universidade Federal de Pernambuco
— NEPE/UFPE; Associacdo das Comu-
nidades dos indios Tapeba de Caucaia
— ACITA; Memorial Tapeba Cacique
Perna de Pau; Museu "Meméria Viva"
da aldeia Jucds — Monsenhor Tabosa;
Museu Raizes Indigenas/IPN-RJ;
Museu Indigena Kapinawd/PE; Museu
Indigena Pitaguary; Organizagao Mae
Terra Pitaguary; Coordenacdo das
Organizagoes dos Povos Indigenas do
Ceard — COPICE; Museu de Arqueo-
logia e Etnologia da Universidade de
Sao Paulo; Programa pds Graduacdo
Interunidades em Museologia da Uni-
versidade de Sao Paulo; Museu Kuahi
dos povos indigenas do Oiapoque/
AP; Museu india Vanuire/SP; Centro
de Pesquisa de Histéria Natural e
Arqueologia do Maranhao; Associagao
da Comunidade indigena Tremembé da
Raposa — Maranhdo — ACITRERAMA;
Associacdo do Povo Anacé de Caucaia;
Museu Indigena Kanindé e Escola
Indigena Manoel Francisco dos Santos
- povo Kanindé; Rede Indigena de
Memdria e Museologia Social.

[Img. 01] Cartaz do | Forum
Nacional de Museus Indigenas,
maio de 2015.

Fonte: Samuel Oliveira (2015).
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[Img. 02] Identidade Visual da

Fonte: Alessandra Gama e Rede
Indigena de Meméria e Museolo-

» A indicacdo de articuladores estaduais e regionais da Rede;

» Criacdo de canais para a constituicdo de uma estrutura de comunicagdo para
a Rede Indigena;

» Escolha de um local para a realizacdo da 2°- edicdo do férum: a Terra Indigena
Kapinawg, em Buique, Estado de Pernambuco.

» Politicas publicas para cultura, meméria e museus ja haviam virado, literalmente,

“coisas de indios” (GOMES, 2016 e 2019).

O II Férum Nacional de Museus Indigenas foi realizado de 15 a 20 de agosto de 2016,
na aldeia Mina Grande do povo Kapinawa, no municipio de Buique, interior do estado de
Pernambuco.

Criados e geridos pelas populacées e comunidades indigenas no interior de seus terri-
torios, os espacos de memdria, assim como os museus, centros de documentacéo e casas
de cultura indigenas expressam a indissociavel conexdo com a Natureza Sagrada, com a
forca dos Encantados e com o Bem-Viver de suas populacées. Espacos que propiciam o (re)
encontro com a ancestralidade, o encanto e a encantaria; que possibilitam a educacio in-
tercultural, a construcdo social da memoria e a documentagdo, salvaguarda e transmissao
de conhecimentos e saberes tradicionais.

(Documento Final do Il Férum Nacional de Museus Indigenas).

Rede Indigena de Memdria e
Museologia Social.

gia Social (2015).
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Os principais apoios institucionais deste segundo encontro [img.03]Cartaz do Il Férum

. \ . . Nacional de Museus Indigenas.
nacional foram o Nucleo de Estudos e Pesquisas sobre Etnicidade e samuel Ohvera (206).

da Universidade Federal de Pernambuco (NEPE/UFPE), o Museu - _-_-___
do Indio/FUNAI-R] e o Museu do Homem do Nordeste/Fundacio ) foram eles: Funi-s, Trué,

. .. , Pankara, Atikum, Pankararu, Xukuru e
Joaquim Nabuco/FUNDAJ. Participaram do férum representantes  gamoiwa (Permambuco), kaingang o
Parand, Sao Paulo e Rio Grande do
Sul), Potiguara, Tapeba, Anacé, Pita-
guary, Jenipapo-Kanindé, Tremembé
e Kanindé (Ceard), Tupinamba (Bahia),

indigenas, governamentais, de universidades, de institui¢des indi-
genas, indigenistas, de pesquisa e de organizacbes nao-governa-

mentais. Os participantes vieram de dezessete estados brasileiros: — HuniKuin (Acre), Trumai (Mato Grosso),

Surui Paiter (Rondénia), Munduru-

Maranhéo, Piaui, Ceara, Rio Grande do Norte, Pernambuco, Bahia,  ku (Para), Canela-Ramkokamekra

. . , . n . (Maranhao), Tabajara e Kariri (Piauf),
Rio de Janeiro, Parand, Rio Grande do Sul, Rondénia, Amazonas, Ppotiguara do Amarelzo e Paiacu
’ , ~ . , do Apodi (Rio Grande do Norte),
Acre, Para, Mato Grosso, Amap4, Sdo Paulo e Tocantins. Além dos  Mundurucu (Tocanting), Pataxs (Bahia)

.. . , . . / Kari Al 3).
participantes do povo Kapinawd, estiveram presentes indigenas ¢ #me?
de 29 povos®.
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O Documento Final do II Forum Nacional de Museus Indigenas tracava suas perspecti-
vas de atuacéo frente ao contexto do pais:

Diante da atual conjuntura politica do Brasil, da crise de representatividade, da ilegitimi-
dade do Governo golpista, da perda significativa de conquistas histdricas e da deflagrada
ofensiva do agronegécio, da bancada ruralista e evangélica contra os direitos, a vida e os
territorios das populagdes indigenas, discutiu-se a importancia de mantermos a nossa au-
tonomia perante o Estado. O carater descentralizado e horizontal da Rede Indigena de
Memoria e Museologia Social espelha a heterogeneidade das iniciativas que a compde e re-
forca-se pela decisdo de ndo-institucionalizar a sua atuacéo, na perspectiva de concretizar
atividades e agdes coletivas que garantam a ampliacdo, o fortalecimento e a sustentabilida-
de das bases comunitarias de nossas iniciativas e a autonomia dos processos museoldgicos
indigenas em relacdo ao Estado nacional brasileiro. Nesta perspectiva, o Il Forum Nacional
de Museus Indigenas reuniu representantes de povos indigenas que desenvolvem acées
de memdria e processos museologicos em seus territdrios, para a troca de experiéncias e
saberes, articulagdo interinstitucional e formacdo em rede.

(Documento Final do Il Férum Nacional de Museus Indigenas, 20 de agosto de 2016).

As propostas reunidas no documento final foram inicialmente discutidas e sistematiza-
das no [ Férum Nacional de Museus Indigenas, em maio de 2015. Foram retomadas, rediscu-
tidas e aperfeicoadas em agosto de 2016. Constituiam o resultado do acaimulo de discussdes,

[Img. 04] Ritual de Encerramento
do Il Férum Nacional de Museus Indigenas.
Fonte: O autor (2016).

interlocucoes e aprendizados coletivos, condensando o amadurecimento de uma pauta pro-
pria de parcela do movimento indigena para o campo museologico, que articulava suas mo-
bilizacoes sociais as politicas publicas voltadas a valorizacdo da diversidade étnica e pelo
direito a meméria. Considerando o contexto em que estas proposicoes foram formuladas
(entre 2014 e 2017), periodo caracterizado pela descontinuidade das politicas museoldgicas e
aruptura das pactuacdes que estavam em curso nos anos anteriores, essa agenda propositi-
va de acOes tem um potencial significativo de ser retomada, atualizada e implementada, no
dialogo entre o Estado e a Rede Indigena de Meméria e Museologia Social.

A capacidade de mobilizacdo da Rede Indigena atingiu sua culminancia neste encontro,
ultrapassando as fronteiras nacionais®. A grande quantidade de indigenas e institui¢des
impressionou aos presentes, com uma estimativa de mais de 500 pessoas circulando dia-
riamente na aldeia Mina Grande, um verdadeiro festival multicultural realizado de modo

independente, a partir de articulacées com parceiros e instituicoes apoiadoras®.

O documento final do encontro, assinado por mais de 230 pessoas, além de diretrizes,
acOes e estratégias a serem realizadas pela Rede Indigena, sistematizou um conjunto de
propostas para politicas publicas de direito a memdria indigena, a partir de quatro eixos:

» Gestdo museoldgica, territdrios indigenas e patriménio cultural;

» Formacéao e capacitacio;

» Politicas publicas, sustentabilidade e fomento;
» Estratégias para articulacdo em rede.

Em cada um destes tépicos foram elencadas acoes para serem feitas pela propria Rede e
proposi¢des sugeridas ao Estado em diferentes niveis. O documento trouxe ainda as mogdes
e os encaminhamentos aprovados na plenaria final, cujos principais elencamos abaixo:

» Realizacdo do III Férum Nacional de Museus Indigenas no Estado do Piaui, em 2017;
» Realizacdo de encontros municipais, estaduais e regionais de articulacdo, nas cinco

regides brasileiras;

[13] Foram enviados dois videos que represen-
tam algumas das conexdes que a Rede Indigena
estava realizando para além do territorio
nacional. Um deles foi de Francisco Herndndez
Carreras, membro do Consejo Coordinador

da Red de Museos Comunitarios de América e
integrante da Union de Museos Comunitarios
de Oaxaca/UMCO; o outro foi do francés
Hugues de Varine, ex-diretor do [COM. Ambos
afirmaram o papel politico e social dos museus
indigenas no contexto internacional.

[14] Entre as instituicdes, estiveram presentes:
Nucleo e Estudos e Pesquisas sobre Etnicidade
da Universidade Federal de Pernambuco
(NEPE/UFPE), Museu do Homem do Nordeste
da Fundacao Joaquim Nabuco (MUHNE-FUN-
DAJ), Museu do Indio/FUNAI-RJ, Museu
Paraense Emilio Goeldi/PA, Projeto Xingu/

UNIFESP-SP, lepé/SP, UFSC/SC, UFAM/
Benjamin Constant-AM, Museu Etnogréfico

de Neuchatel (Suica), COJIPE, Universidade
Federal do Ceard, Colegiado Setorial de
Patriménio Imaterial - CNPC/MinC, ATOPOS/
ECA-USP, Unyleya, Rede Cearense de Museus
Comunitarios/RCMC, SECULT/PE, SESAPI/PI,
Organizacao dos Jovens Indigenas Kapinawd/
OJIKA/PE, Unido da Juventude Pankararu
(UJP), Museu Indigena Pitaguary/CE, Licen-
ciatura Intercultural da UEMA/MA, Museu
Indigena Potyguara da Serra das Matas/CE,
Museu Indigena Potigatapuia/CE, Associagao
Comunitdria do Amareldo/RN, Universidade
Federal de Sergipe,Universidade Federal Rural
de Pernambuco/UFRPE, Centro de Pesquisa de
Histéria Natural e Arqueologia do Maranhdo/
MA, PPGA/UFAM-AM, PPGMUS-USP/SP,

UFPI/PI, Ntcleo Audiovisual — Tl Apucaraninha/
Tamarana-PR, Museu Paiter A Soe/RO, Museu
Kapinawa/PE, Museu Indigena Jenipapo-Kanin-
dé/CE, Colégio Estadual Indigena da Serra do
Padeiro/Buerarema-BA, FEPHAC/Federacao do
Povo HuniKui do Acre/AC, Colegiado Setorial

de Culturas Indigenas - CNPC/MinC, Museu
Wowkriwig/SP, Museu Virtual MukaMukat/

BA, Projeto O Sagrado Brasileiro/RJ, Memorial
Tapeba Cacique-Perna-de-Pau/CE,SEDUC/

PE, LEMETRO-IFCS-UFRJ, Projeto Historiando/
CE, Coordenacao Regional Nordeste 1/FUNAI,
SECULT/PE, CIMI/NE, APOINME, Comissao de
Juventude Indigena de Pernambuco/COJIPE,
Unido da Juventude Pankararu/UJP, a Associa-
o Nacional de Acdo Indigenista/ANAl e Museu
Kuahi dos povos indigenas do Oiapoque/AP.
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» Fortalecimento dos nucleos locais e regionais, com a defini¢do de articuladores esta-
duais e regionais;

» Articulacdo nos estados onde existissem iniciativas e processos museologicos prota-
gonizados por povos indigenas e que ainda ndo fizessem parte da Rede;

» Organizacdo de um calendario de a¢des e eventos para a articulacdo nos Estados;

» Desenvolvimento de um site para a Rede Indigena;

» Envio de um oficio ao Governador e ao Secretario de Cultura do Estado do Amap3,
solicitando a recuperagdo do Museu Kuahi, que estava fechado.

Foram dias intensos de celebragdes e ritualisticas, de encontro com a ancestralidade e de
fortalecimento da espiritualidade. As principais discussdes giraram em torno da varie-
dade de modos de operar a memdria em contextos indigenas, a diversidade dos proces-
sos museologicos protagonizados por esses povos, o compartilhamento das estratégias de
transformacdo, apropriacdo e reinven¢do dos museus; da construcéo coletiva de propostas
para aprimorar a comunica¢do entre os povos e seus museus, as entidades indigenistas/
educacionais/de pesquisa e os apoiadores da Rede Indigena de Memdria e Museologia So-
cial, visando a organizac¢do de nucleos locais e estaduais de articulagdo e mobilizagdo em
todas as regioes do pais.

(Documento Final do Il Férum Nacional de Museus Indigenas).

O 3°- Férum Nacional de Museus Indigenas aconteceu entre 19 e 21 de outubro de 2017
na comunidade Nazaré, territério onde vivem os Tabajara e Tapuio-Itamaraty, zona rural
do municipio de Lagoa de Sdo Francisco, sertdo do Piaui, aproximadamente 150 quiléme-
tros de Teresina® Reunindo cerca de 200 pessoas oriundas de 17 estados brasileiros (Bahia,
Rio de Janeiro, Sergipe, Pernambuco, Amap4, Ceara, Maranhao, Mato Grosso, Roraima, Sdo
Paulo, Rio Grande do Norte, Piaui, Amazonas, Acre, Rondonia e Paraiba), o encontro acon-
teceu a partir da mobilizacdo de um conjunto de movimentos sociais, entidades e insti-
tui¢des, vinculadas ao Estado e a sociedade civil'®. Mais uma vez, o féorum foi realizado de
forma totalmente independente. Além dos apoios institucionais (que garantiram uma parte
da logistica para a producdo do encontro, como passagens, didrias, transporte, desloca-
mento, materiais, alimentacao, infraestrutura etc.), ocorreu uma campanha nacional para

3. Edigdo Especial do programa televisivo
Caminhos e Trilhas, da TV Meio Norte, do

Programa de Pés-Graduagdo em Antropologia
(UFPI) Laboratério de Cartografia Social do
Piauf: https://www.youtube.com/watch?- PPGA/UFPI, NEPE/UFPE, a Rede Cearense
Papa (SP): https://drive.google.com/file/ v=7L25xV3jcjc&feature=youtu.be. de Museus Comunitarios, Prefeitura Municipal

|
[15] Foram editados trés videos sobre o Il |
|
|
|
d/1sH1j97wkSq-rZCdcZ7fxmUB59gGDhzlo/ [16] Foram elas: Governo do Estado do Piaui, | de Lagoa de Séo Francisco, Obra Kouping do
|
|
|
|

Férum Nacional de Museus Indigenas:
1. Pelo indigena Guarani e cineasta Carlos

|
|
|
|
|
|
view?fbclid=IwZXhObgNhZWOCMTAAARI-a_ | Secretaria de Desenvolvimento Rural do Piauf, Instituto de Pesquisa e Formagao Indige-
2fXZpJzP2wnoD4u8iGZZIxEkDzMOOd4yqv2ia- | Piaui, Prefeitura de Lagoa de Sao Francisco, na (IEPE), Associacdo para o Desenvolvimento
zICsi3myjOf-L5nQ_aem_AfoyeD8jcl-gTpNTIZY- | Secretarias municipais de Educacdo e Satde Local Co-Produzido (ADELCO), Museu do
WcEzjMuoxHIViMxaOW_SNGgHoMI3czV4z- | de Lagoa de Sao Francisco, Associagao A
Me5uer65e2FKLxYc2AgUTr9C2]50bEIxhgNC; | dos Povos Indigenas Tabajara de Nazaré
2. Pelo artista-visual Alex Hermes (Labirinto | (AIPIN), Universidade Estadual do Piauf
Comunica Produgoes): https:/Z/www.youtube. | (UESPI), Universidade Federal do Piauf
com/watch?v=h20dcP7sUIQ ; } (UFPI), Departamento de Ciéncias Sociais e

indio/FUNAI-R], Escola Santa Angela.

arrecadacdo de recurso (através da venda de itens pela internet) e foi cobrado um valor de
inscricdo para pesquisadores e colaboradores.
As atividades foram organizadas a partir de quatro linhas tematicas:

» Trocas de experiéncias;

» O conceito de museu indigena;

» Organizacdo social dos povos indigenas;
» Articulacdo e organizagdo em rede.

Parte significativa das liderancas que estiveram em Buique se reencontraram em Nazaré.
A estas, juntaram-se liderancas que ainda ndo haviam participado de nenhum encontro da
Rede, fato que evidenciava seu processo de ampliacdo em curso”. O objetivo do encontro foi
potencializar a atuacgdo nos territorios, por meio das trocas de experiéncias e da definicdo
de estruturas de gestdo e tomadas de decisdo coletiva para a Rede Indigena. Foram discuti-
dos mecanismos de gestdo compartilhada, dindmicas de organizagio voltadas para a auto-
nomia, estruturas de tomada de decisdo coletiva e representa¢des estaduais e regionais. Os
debates realizados durante uma semana resultaram em encaminhamentos que condensam
as principais discussdes do férum'.

Com a pandemia, cessaram 0s encontros presenciais de carater nacional da Rede In-
digena. Uma intensa agenda de atividades em formato virtual aconteceu, realizada tanto
pelos préprios museus indigenas quanto por outras institui¢des e coletividades (associa-
cdes, movimentos, museus, universidades, secretarias etc.), evidenciando ainda mais os
trabalhos dos museus indigenas através da internet. Estas acdes virtuais, cujos contetdos
estdo disponiveis para acesso on line, constituem um importante banco de dados sobre os

contextos de diferentes museus indigenas no periodo de isolamento social.
Destacamos apenas uma destas atividades em formato virtual. Em 16 de outubro de 2020
foi realizado o “Férum Virtual de Museus Indigenas — Uma Homenagem a Nino Tikuna”, uma

[17] Estes foram os povos e museus indigenas
presentes no |Il Férum Nacional de Museus
Indigenas: Museu Kuahf dos povos indigenas
do Oiapoque, Karipuna, Galibi, Galibi-Mar-
worno e Palikur - Amapd; Museu Indigena
Jenipapo-Kanindé — Ceard; Povo Tremembé de
Almofala — Ceard; Museu Indigena Pitaguary

— Ceard; Museu dos Kanindé — Ceard; Museu
Kapinawd — Pernambuco; Memorial Tapeba
Cacique Perna de Pau — Ceard; povo Kariri de
Cratels — Ceard; Museu Potyguara de Jucds —
Ceard; Movimento Potigatapuya — Ceard; Povo
Maxacali — Minas Gerais;Povo Guarani — Sao
Paulo; Museu Akam Oran Krenak — S&o Paulo;
Museu Wowkriwig — Sao Paulo; Povo Terena

- S3o Paulo e Mato Grosso-MT;Museu do
indio Luiza Cantofa e Centro Histérico-Cultural
Tapuias Paiacus da Lagoa do Apodi — Rio Gran-
de do Norte; Tapuyo-Itamaraty — Piaui; Tabajara
de Nazaré - Piauf; Kariri da Serra Grande de

Queimada Nova — Piauf; Tabajara do Canto da
Vérzea - Piauf; Tabajara de Tucuns — Piauf; Povo
Tupinambd da Serra do Padeiro — Bahia; Museu
Maguta — povo Tikuna — Amazonas; Federagao
das Organizagoes Indigenas do Alto Rio Negro
— FOIRN; povo Tariano — Amazonas; Federagao
dos Povos Huni Kuin do Acre — FEPHAC; Museu
Paiter A Soe — povo Paiter Surui — Rondonia;
Unién de Museos Comunitarios de Oaxaca,
UMCO; Pueblo zapoteco da Sierra Norte de
QOaxaca, México; Comissao Guarani Yvirupa-CGY.

[18] Foram estes os encaminhamentos do Il Férum:

» A definicao de critérios de participacao de
pessoas e coletivos na Rede Indigena de Memdria
e Museologia Social;

» Criagdo de uma instancia de articulagao,
coordenagao e tomada de decisao, o Conselho de
Gestao Compartilhada, formado por 2 indigenas
(e suplentes) de cada uma das regioes presentes
ao Forum (Nordeste, Sudeste e Norte);

» Definicdo das atribuicoes do Conselho:
planejamento das agdes da Rede; coordenar
a organizar o Férum Nacional de Museus
Indigenas; articulacdo regional e circulagdo de
informagdes; assessoria aos membros de cada
regiao e estado na realizagao de suas ativida-
des; planejar o financiamento das atividades
da Rede (colaborativamente e através de par-
cerias); elaborar uma proposta de Regimento
Interno para apresentd-lo no IV Férum;

» Definicdo de uma agenda de trabalho anual,
composta por 4 reunides;

» Cardter bienal para o Férum Nacional,
alternando-o com féruns e encontros locais,
regionais e estaduais;

» Realizagdo do IV Férum Nacional de Museus
Indigenas em 2019, no Territério Indigena
Potiguara da Baia da Traicao, Paraiba.

167



168

[Img. 05] Partici-
pantes do Il Férum
Nacional de Museus
Indigenas do Brasil.
Fonte: Alex Hermes
(2017).

[Img. 06] Folder do
Il Férum Nacional de
Museus Indigenas.
Fonte: Samuel Oliveira
(2017).
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live organizada através de uma parceria entre diversas organizages”, coordenado por Ale-
xandre Gomes e Suzenalson Kanindé, como parte da programacdo da Pré 32°- Reunifo
Brasileira de Antropologia (RBA), que esse ano aconteceu em modo virtual por conta da
pandemia global da COVID-19. O Férum reuniu dezenas de representantes de iniciativas de
memdria e patrimonio cultural que desenvolviam processos museoldgicos e educacionais
em seus territorios, a fim de darem continuidade as trocas de experiéncias e saberes, ar-
ticulacdo interinstitucional e formacio em rede, propiciados pelos encontros e atividades
presenciais desenvolvidas pela Rede Indigena nos anos anteriores?.

No periodo pds-pandémico, as atividades presenciais vém sendo retomadas pouco a
pouco, principalmente a partir de 2023. O primeiro dos nucleos estaduais da rede que se
reorganizou foi o do Estado do Ceara. Os processos de autogestao museoldgica indigena no
Ceara, impulsionados pelo pioneirismo do Museu dos Kanindé, alavancaram a articulacdo
nacional da rede de museus indigenas a partir de 2011, se consolidando como uma referén-
cia no pais, por conta da diversidade de suas experiéncias e de seu avangado processo de
organizacdo?. Merecem referéncia as quatro edi¢des estaduais do Férum de Museus Indi-
genas do Ceard, organizado pelo Nucleo CE da Rede.

O IV Férum Estadual de Museus Indigenas do Ceara foi realizado nos dias 3, 4 e 5 de
marco de 2023 na Aldeia Monguba, municipio de Pacatuba, territério do povo Pitaguary,
em parceria com o Museu Indigena Pitaguary, a Rede Cearense de Museus Comunitarios,
o Projeto Historiando e o Centro de Defesa e Promocao dos Direitos Humanos (CDPDH)
da Arquidiocese de Fortaleza. Como a instdncia maxima de articulacéo e deliberacéo das
iniciativas museoldgicas indigenas do estado, reuniu pela primeira vez apds a pandemia da
COVID-19 representantes dos museus indigenas, tendo como principal pauta a reorganiza-
cdo das atividades e, como eixos tematicos para o didlogo, a troca de experiéncia e saberes,
a articulacdo interinstitucional e a formacao em rede?. Foi elaborado um documento final
do encontro, contendo propostas, diretrizes e estratégias de agdes visando a rearticulaco
da Rede Indigena de Memoria e Museologia Social apds a pandemia da COVID-19%.

[19] Foram elas: o Comité de Patriménios e
Museus (CPM) da Associagdo Brasileira de An-
tropologia (ABA), a Rede Indigena de Meméria
e Museologia Social, o Museu da Republica
(IBRAM), 0 Museu de Folclore Edison Carneiro/
Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular/
Departamento de Patriménio Imaterial (IPHAN).
[20] “O Férum Virtual de Museus Indige-

nas — Uma Homenagem a Nino Tikuna” esta
disponivel no Canal da TV ABA, via: https://
www.youtube.com/watch?v=\jUc7plsGME .
Acessado em 21/08/2024.

[21] Segundo dados coligidos no IV Forum
Estadual de Museus Indigenas do Ceara

(marco de 2023), existem as seguintes
iniciativas de memoria e museologia indigena:
Museu Indigena Kanindé — Aratuba, Museu
Indigena Jenipapo Kanindé — Aquiraz, Museu
Indigena Pitaguary — Pacatuba, Museu Indigena

Tremembé — Aimofala, Memorial Cacique Perna
de Pau Tapeba — Caucaia, Museu Indigena
Oca da Meméria — Poranga, Museu Indigena
Kariri — Crateus, Museu Indigena Jodo de Barro
- Monsenhor Tabosa, Museu Indigena Cabaca
de Colo — Tamboril, Museu Indigena Alto do
Bode — Monsenhor Tabosa, Museu Indigena
Potigatapuia — Monsenhor Tabosa, Ponto de
Cultura Tabajara de Quiteriandpolis, Museu
Indigena Potyguara de Jucds — Monsenhor
Tabosa, (Museu Indigena Maria Firmino de
Melo — Monsenhor Tabosa, Museu Indigena
Sebastiana Rodrigues de Pinho — Monse-

nhor Tabosa, Ponto de Cultura Recanto dos
Encantados - Itapipoca, Museu Indigena Casa
de Taipa — Monsenhor Tabosa e o Museu das
Marrecas — Lavras da Mangabeira. Estas inicia-
tivas totalizam 18 experiéncias museais criadas
e geridas por organizagdes indigenas em seus
territdrios, a maior quantidade no Brasil.

[22] O encontro reuniu cerca de 120 liderancas
indigenas, pesquisadores, estudantes, represen-
tantes de instituicdes publicas e gestores cultu-
rais para dialogar sobre a realidade dos museus
indigenas, a formacao de acervos, a autogestdo
museoldgica e as estratégias para a rearticulagao
estadual e nacional da Rede Indigena de Meméria
e Museologia Social. O evento foi uma homena-
gem a Pajé Barbosa, Benicio Pitaguary e Raquel
Pitaguary, liderancas do povo Pitaguary que
faleceram em 2022.

[23] Para um maior conhecimento sobre o
evento, assistir o video IV FORUM ESTADUAL DE
MUSEUS INDIGENAS (Labirinto Comunica/Alex
Hermes), disponivel via: https./www.youtube.
com/watch?v=gR2Imm3pCJc. Acessado em:
09/01/2024.



170

CONCLUSAO

Nossa luta é global, somos a repeticdo do que acontece em todos os territdrios nativos inva-
didos nesse ultimo milénio. Estendemos para milénios nosso marco temporal apenas para
ilustrar a nossa capacidade de consciéncia juridica quando sabemos que somos atemporais.
Os ciclos de violéncia se perpetuam. Eles sdo baseados em midias estratégicas e sua forca de
acdo é muito mais forte e eficiente que a nossa. Porém ainda estamos de pé e ainda somos
uma nacdo constituida e isso configura para os nossos opositores o maior de seus desafios,
nos desarticular enquanto identidade. (...) Negar a identidade nacional e reivindicar identi-
dade anterior é uma atitude que desperta uma série de elementos que nos faz conscientes
de nossa condicéo de primeiros e talvez configure uma das aces decoloniais mais potentes
pois sdo aberturas para “os veios das dguas” da ressurgéncia. Sdo varias as tonalidades sob
as quais se constrdi ou reconstréi uma ou varias identidades e ter consciéncia de sua recons-
trucdo é ter provocado a disruptura com o estado pleno da colonizagéo.

Jaider Esbell, Autodecolonizagao — Uma pesquisa pessoal no além coletivo, 2020.

Os museus indigenas sdo parte dos projetos de vida e futuro de cada povo, potenciali-
zando a memoria como instrumento de luta por direitos.

Nas ultimas trés décadas floresceram centenas de iniciativas autébnomas de museus in-
digenas no Brasil, que revelam um protagonismo impar de diferentes povos na autogestéo
de suas memarias, por vezes, em embate contra o Estado. Essas iniciativas tém recebido
diferentes denominacoes, de acordo com as variadas vinculagdes sociais e étnicas de seus
organizadores e das formas préprias de definirem suas experiéncias e projetos de memo-
ria. Esse fendmeno néo se restringe ao pais, mas faz parte de um cendrio internacional no
qual destaca-se o fortalecimento de coletividades étnicas como protagonistas globais de
processos museoldgicos, fato que promoveu novas dinamicas e inéditas conformacées de
forcas e alinhamentos tedricos no campo dos museus, da museologia, da antropologia e do
patrimonio. “Os museus indigenas, nesse contexto contemporaneo no Brasil e no mundo,
evidenciam um caleidoscépico leque de possibilidades que concretizam, cada qual com seu
canibalismo sui generis, a antropofagia dos patrimoénios e dos museus por parte de popula-
cOes indigenas globais.” (Gomes, 2019, p. 871).

O uso do termo “Museologia Indigena” pelos préprios indigenas, como qualificativo
para referirem-se ao que fazem em suas experiéncias e processos museoldgicos, se conso-
lidou no Brasil nos anos finais da década de 2010. Surgiu em meio a diferentes intera¢des
entre povos, organizacdes e movimentos nos territérios indigenas, nos debates nas uni-
versidades e nos embates com o Estado. Atualmente, vem sendo cada vez mais usado pelos
movimentos indigenas, em diversas ocasifes e com uma diversificada rede de sujeitos e
instituicOes, a partir das suas perspectivas sobre memaoria, museus e acervos.

Por Museologia Indigena compreendemos as perspectivas, ideias, nogdes, categorias,
teorias e praticas associadas as formas proprias de autogestdo das memadrias sociais e dos
vetores de pertencimento dos povos indigenas, expressas em suas linguas (originarias ou
ndo), que se fundamenta em sistemas de conhecimentos (epistemes) associados as suas cos-
movisoes, mobiliza¢des e projetos politicos (GOMES, 2019; SANTOS, 2021).

A realizacdo de mais de vinte encontros em diversos estados brasileiros, entre 2009 e
2017, propiciou a aproximacéo entre liderancas que desenvolviam processos museoldgicos
em seus territorios e suscitou a necessidade de aprimorar os processos organizativos que
resultaram na criacdo da Rede Indigena de Memdria e Museologia Social, interrompidos
pela eclosdo da pandemia da COVID-19. A mudanga de direcionamento politico da gestdo
publica federal no Brasil, concretizada entre maio e agosto de 2016, reordenaram as politi-
cas publicas em todas as areas. O dialogo entre os museus indigenas congregados na Rede
Indigena e o Estado sobre politicas publicas de direito 8 memdria foi paralisado. O desmonte
se agravou a partir de 2019, adquirindo contornos dramaticos com a chegada ao poder de
Jair Bolsonaro, politico alinhado com tendéncias de extrema direita, neoliberais e neofas-
cistas. A desestruturacdo das politicas publicas culturais, agora em um cendrio de gravissi-
ma crise econémica e caos social foram aprofundadas a partir de 2020, durante a pandemia
da COVID-19 e em um pais sob um governo negacionista, que adotou a necropolitica como
plano de gestdo publica para o Estado brasileiro. Nesse periodo, o movimento nacional in-
digena se firmou com um dos mais firmes opositores a este governo de carater autoritario,
tendo nos museus indigenas e na Rede Indigena de Memdria e Museologia Social baluartes
para o debate publico sobre o direito a memoria, aos territorios e ao bem-viver.

O museu indigena como um espaco de narrar a histdria sob a 6tica dos povos origi-
narios é resultado de uma autodeterminacdo oriunda de seus processos de mobiliza¢do
— nos quais estes espacos de memaria ganham sentido étnico-politico. No inicio da década
de 2010, na medida em que muitos povos fortaleciam os processos museol6gicos em seus
territorios e passavam a dialogar cada vez mais com o Estado brasileiro sobre as politicas
publicas culturais e museoldgicas, foram geradas redes de didlogo que propiciaram a or-
ganizagdo processual de um coletivo que reuniu populac¢des indigenas das cinco regides do
Brasil em um “movimento nacional de museus indigenas”.

No pals, a associagdo mais usual, comum e generalizada, tantos nos discursos quanto
nas praticas e significados das experiéncias dos museus indigenas, aos olhos de seus prota-
gonistas, pode ser condensada em uma expressdo: “o museu é parte da luta indigena”.

7
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dade Federal de Pernambuco y director
del Nicleo de Estudios y investigacion
sobre Etnicidade (NEPE).

[02] El Proyecto denominado Memoria,
Documentacion e Investigacion, que
cuenta con el apoyo de la Fundacion
de Apoyo a la Ciencia y la Tecnologia
del Estado de Pernambuco (Facepe)
Llamada — Multimeios, proceso APQ
1003-7-03/2008.

MUSEOS Y )
PATRIMONIALIZACION

DE OBJETOS CHAMANICOS:
TEMAS Y PROBLEMAS

Renato Athias®

INTRODUCCION

Este estudio® tiene como objetivo presentar elementos para un debate sobre la musea-
lizacién de artefactos chamanicos, objetos vinculados al universo de los encantados, que
han sido patrimonializados en instituciones museales. La discusion sobre la patrimonia-
lizacién de objetos etnograficos no es reciente y ha sido objeto de mis investigaciones a lo
largo de los afios, tanto en Brasil como en el extranjero (Athias, 2016a). En particular, este
trabajo se inserta en el campo de los estudios sobre la historia de los desplazamientos de
estos artefactos desde sus contextos originarios hacia los museos, asi como en los debates
contemporaneos sobre procesos de patrimonializacion y las demandas de restituciéon y re-
patriacién promovidas por los pueblos indigenas. Mientras algunas de estas demandas han
tenido éxito, otras siguen en discusion, enfrentdndose a un marco legal que rige la patrimo-
nializacién de objetos indigenas dentro de los museos.

Enlas ultimas décadas, las politicas culturales y los paradigmas académicos en América
y Europa han experimentado transformaciones significativas, impactando la representa-
cion museoldgica de las diferencias culturales. Como sefiala Sally Price (2015, p. 102), la
creciente visibilidad y el activismo de los grupos indigenas y otras “contraculturas” han
influido directamente en la practica de la antropologia y en la manera en que los museos
representan al “Otro”. En Brasil, un caso emblematico en este contexto es la devolucién del
hacha ritual del pueblo Kraho, ampliamente documentada por autores como Manuela Car-
neiro da Cunha (1986), Thiago Avila (2004), Gilberto Azanha (2003), Jorge Tendrio Lima Mello
(2009) y Ana Gabriela Morim de Lima (2013). Aunque exitosa, esta restitucion no generd
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desarrollos significativos en otras situaciones, como la de los pueblos del Alto Rio Negro,
cuyos objetos estan en manos de instituciones religiosas, sin documentacién de donacion o
autorizacién indigena, y exhibidos en el Museo del Indio en Manaos (Athias, 2017).

El presente estudio se basa en un enfoque metodoldgico cualitativo, fundamentado en
la etnografia multisituada y en el andlisis histérico-documental de procesos de patrimo-
nializacion y restitucién de objetos indigenas. La seleccidn de casos se realizé a partir de su
relevancia en la discusion sobre la restitucion de bienes culturales, priorizando aquellos en
los que se han establecido didlogos entre comunidades indigenas, instituciones museologi-
cas y organismos de proteccion del patrimonio. Se han considerado tres contextos especifi-
cos: (i) la restitucién de la machadinha ritual Kajré al pueblo Kraho en Brasil, un caso pio-
nero en América Latina; (ii) la patrimonializacién y resignificacion del Toré Fulni-6, donde
la comunidad negocia activamente la autenticidad y reproduccion de sus objetos rituales;
y (iii) las demandas de restitucion en el Alto Rio Negro, que permanecen en disputa debido
a la posesidn institucional de objetos sagrados sin consentimiento indigena. El andlisis de
estos casos ha implicado la revisién de fuentes primarias y secundarias, incluyendo archi-
vos histéricos, informes institucionales, testimonios orales y observaciones de campo en
contextos museologicos y ceremoniales.

Desde una perspectiva tedrica, el estudio se inscribe en los debates contemporaneos
sobre la agencia indigena en la reconfiguracion del patrimonio cultural, dialogando con en-
foques poscoloniales y decoloniales en la museologia. La restitucién de objetos no solo im-
plica un retorno fisico de bienes culturales, sino que cuestiona las légicas de acumulaciéon y
representacion hegemdnica en las instituciones museales. En este sentido, se reflexiona so-
bre la relaciéon entre memoria, identidad y territorialidad, considerando cémo los procesos
de patrimonializacién pueden consolidar o desarticular cosmologias indigenas. Ademas, se
analiza el papel de los museos como espacios de negociacién intercultural, donde se tensio-
nan discursos juridicos, epistemoldgicos y politicos en torno a la soberania patrimonial de
los pueblos indigenas. Asi, el estudio busca contribuir a una comprensiéon mas profunda de
los desafios y posibilidades que los procesos de restitucion presentan en el ambito global.

En el ambito de la antropologia y la museologia, una experiencia relevante fue la expo-
sicion “Mitos, Danzas y Ritos Indigenas”, realizada en el Museo del Estado de Pernambuco.
Este proyecto propuso un enfoque expografico innovador, en el que la interaccién entre
musica, danza, objetos chamanicos y fotografias buscé reactivar los significados culturales
de los artefactos en exhibicion. La curaduria compartida con representantes indigenas fue
fundamental para problematizar la relacion entre los objetos y las practicas chamanicas
contemporaneas, demostrando la vitalidad de estas tradiciones en los territorios indigenas
de origen de los artefactos.

Durante el proceso curatorial, se observd, por ejemplo, que los buzios instrumento mu-
sical de los Fulni-6 (un tipo de trompeta) de la coleccidén estaban deterioradas y ya no pro-
ducian sonidos adecuados para los rituales®. La solucidén encontrada fue encargar nuevos
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buzios confeccionadas por los propios Fulni-6, garantizando auten-
ticidad y continuidad cultural. En el dia de la inauguracion de la
exposicion, un grupo Fulni-6 presenté musicas y danzas tradicio-
nales, insertando la dimensién performatica en la propia narrativa
museografica.

Los artefactos retirados de los pueblos del Alto Rio Negro, en el
noroeste amazonico, forman parte hoy de colecciones en museos
de Brasil y el extranjero. Estos objetos, utilizados en ceremonias
para representar a los ancestros espirituales, tienen un profundo
significado chamanicos y cosmopolitico para los Kapiwaid® y los

[03] Sobre este instrumento
musical conferir: Miguel
Bittencourt (2020).

[04] Un conjunto de seres

y mUsicas representados en
ceremonias de los ancestrales
de un clan especifico de un
grupo étnico en la region del
Alto rio Negro.

[Img. O1] Reverso del cartel
del catdlogo de exposicion/
instalacion, MEPE, 2010.
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Hupd’dh, quienes los denominan “hibahtenre”. La retirada de estos objetos de sus comuni-
dades es una practica recurrente desde el siglo XVIII, siendo documentada por viajeros y
naturalistas como Alexandre Rodrigues Ferreira (1776), Johann Natterer (1835), Alfred Wa-
llace (1853), Frei [lluminato Coppi (1880), Ermanno de Stradelli (1890), Theodor Koch-Griin-
berg (1903) y Curt Nimuendaju (1927).

El testimonio de estos viajeros revela un patrén de recoleccidn sistematica de objetos
etnograficos para conformar colecciones museolégicas. Sin embargo, el enfoque predomi-
nante en estos museos ha sido el de exhibir los objetos sin considerar las narrativas de los
pueblos indigenas sobre su uso y significado. Exposiciones permanentes en instituciones
europeas y norteamericanas con frecuencia reproducen interpretaciones colonialesy, a pe-
sar de algunas iniciativas recientes de revision, muchas ain se resisten a la incorporacién
de perspectivas indigenas.

Un ejemplo paradigmatico es el Museo del Indio en Manaos, que alberga un gran nu-
mero de objetos sagrados, como aquellos asociados a los encantados de los Tariana. La falta
de participacion indigena en la curaduria de estas colecciones refuerza la urgencia de revisar
las practicas museologicas en instituciones que gestionan objetos etnograficos.

La patrimonializaciéon de objetos chamanicos plantea cuestiones fundamentales sobre
la apropiacién cultural, la representacién museolégica y los derechos de los pueblos indige-
nas sobre sus bienes materiales e inmateriales. La experiencia con la curaduria compartida
en exposiciones en Brasil demuestra que es posible construir narrativas expografica mas
sensibles a las epistemologias indigenas. Sin embargo, el desafio persiste: ;Cémo rever-
tir los procesos historicos de expropiacién y musealizacion sin el consentimiento de las
comunidades de origen? Este debate, que forma parte de la agenda internacional sobre
la restitucion de bienes culturales, exige un compromiso ético y politico por parte de las
instituciones museales y académicas.

PROBLEMATIZANDO

En octubre de 2017, fallecié Kuhéké, el Kraho responsable de custodiar la famosa hacha
ritual Kajré de los Krahd, que fue restituida a la comunidad en junio de 1986 por los gestores
del entonces Museo Paulista, tras una serie de solicitudes, gestiones politicas y demandas
concretas de restitucion llevadas a cabo por los Kraho, liderados por figuras importantes
como Pedro Peng, padre de Kuhéké. Este proceso de restitucion de un objeto etnografico de
un museo a un pueblo indigena fue el primero realizado hasta entonces y fue documentado
para registrar dicho acontecimiento.

Esta hacha de piedra, denominada Kajré por los Kraho, fue retirada de la aldea de Pedra
Branca, actualmente situada en el noreste del estado de Tocantins, y trasladada al Museo
Paulista por el antropdlogo Harald Schultz. Evidentemente, los Krahd conocen con detalle

el proceso de desplazamiento del objeto, su viaje hasta el museo, y
han preservado esta informacién en la tradicion oral del grupo, un
elemento fundamental que facilité la organizacién de la demanda
de restitucién.

El caso del hacha Krah6 en Brasil es emblematico, pues todas
las medidas de restituciéon consideraron la naturaleza inmaterial

del objeto y, sobre todo, el profundo conocimiento que los Kraho
poseen sobre la historia del artefacto y su papel en los rituales y en
la cohesién del grupo indigena. La conviccién expresada por la co-
munidad fue ampliamente aceptada por los tomadores de decisio-
nes, a pesar del fuerte sentimiento de tutela patrimonial por parte
de quienes intentaron impedir la restitucion. Estos elementos con-
tribuyeron a fortalecer la unidad entre los distintos grupos Kraha.
El Toré de los Fulni-6, como fenémeno social y practica ritual,
no se restringe exclusivamente a los Fulni-6, sino que se ha difun-
dido ampliamente entre los pueblos indigenas de toda la region
nordeste. Desde la década de 1920, el Servicio de Proteccion a los
Indios (SPI), posteriormente la Fundacion Nacional del Indio (Fu-
nai), lo consideré un importante elemento diacritico de cultura vy,

[Img. 02] Kuh&kg, el
guardian del hacha ritual
Krahé.

Fotograffa de Fernando
Schiavini.

Fuente: sitio web del
fotografo.
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[Img. 03] Folha de al mismo tiempo, un indicador de identidad étnica (Athias, 2007).

S. Paulo, 12 de junho

deios6. A diferencia de otros grupos indigenas, el término Toré también
se utiliza para designar las dos trompetas Fulni-6 mencionadas
anteriormente, es decir, el par de trompetas que los propios Ful-
ni-6 llaman Toré, su marca identitaria. Ellos defienden que el Toré
ha existido entre ellos desde tiempos inmemoriales y que es un
instrumento construido legitima y exclusivamente por su comu-
nidad, cuya autenticidad, manifiesta en la performance artistica y

Fuente: Acervo da
Folha de S. Paulo.

espiritual, no puede ser plagiada.

Desde una perspectiva geopolitica, los Fulni-6 relatan en una narrativa mitica que,
cuando el Creador caminaba por el mundo, tom¢ forma humana y, al acercarse a un grupo
de indigenas desnudos, comenz¢ a hablarles en Yathé. Al final de la conversacion, anuncié
que regresaria al dia siguiente. Los indigenas, preocupados por la importancia de su visita,
decidieron ofrecerle una sorpresa especial. Asi, prepararon el Toré para recibirlo. Fue en-
tonces cuando los Fulni-6 crearon lo que consideran su primera manifestacion cultural
propia, que hasta hoy dia sigue siendo fundamental para su identidad: el Toré. Segtin ellos,
el Toré pertenece a todos los Fulni-6, y ser parte de este pueblo es un privilegio que ninguna
otra nacién puede tener.

El Toré es comprendido tanto como un objeto, como un conjunto de musica y danza, y
cuando estos elementos se combinan, se manifiestan los seres encantados. Desde la pers-
pectiva del grupo, ninguna otra comunidad étnica posee el verdadero Toré, ya que fueron
los Fulni-6 quienes recibieron la visita del Creador y tuvieron la idea de obsequiarle los ins-
trumentos, la musica y los cantos que conforman su danza ceremonial. Por esta razdn, hasta
el presente continian honrando este legado ancestral. Esta practica ceremonial fomenta la
unidad interna en un plano mistico, fortaleciendo el vinculo emocional y la conexidn con el
universo sobrenatural. Durante el Toré privado, los Fulni-6 reciben consejos de los encanta-
dos, quienes orientan el orden interno de la comunidad. Ademas, el Toré tiene una funcién
politica como elemento diacritico que reafirma su identidad étnica (Alves, 2006, p. 120).

[Img. 04] Los Fulni-6 bailando con Toré.
Fotograffa: Carlos Estevao.

Fuente: Coleccién del Museo del Estado
de Pernambuco.
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[Img. 05] Una de las
salas del Museo del
Indio en Manaus.
Fotograffa: Erlan de
Souza.

Fuente: Acervo
personal.

[05] Consulta este enlace
para saber mds sobre esta
polémica en torno al Manto
Tupinamba: https:/Z/www.
metropoles.com/brasil/
museu-nacional-e-tupinam-
bas-entram-em-polemi-
ca-apos-chegada-de-manto.
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Las actividades mas recientes de patrimonializacién en la re-
gion del Alto Rio Negro incluyen el proceso de documentacion de
la Cascada de lauareté, inscrita en el “Libro de Lugares” como un
sitio del pueblo Tariana. No obstante, todos los pueblos de la regién
la consideran parte de sus narrativas, incluyendo otros grupos de
lengua Tukano. Otro registro patrimonial relevante es el Sistema
Agricola Tradicional del Rio Negro, reconocido por el IPHAN como
un bien cultural que abarca practicas, conocimientos y redes socia-
les de los pueblos indigenas de la region.

El documental Cachoeira de lauareté ilustra este proceso de pa-
trimonializacion y muestra como los Tariana, al visitar el Museo del
Indio en Manaos, identificaron y solicitaron la restitucion de sus
objetos ancestrales. A diferencia de los Kraho, que lograron recupe-
rar su hacha ritual, los Tariana atn no han conseguido la devolucién
de los objetos de su maloca.

Otro caso destacado de restitucién es el del famoso Manto Tupi-
nambg, confeccionado con plumas rojas de guaras y loros, que des-
de la colonizacién se encuentra en museos europeos. Actualmente,
solo se conocen seis ejemplares en el mundo, siendo el mas famoso
el preservado en el Nationalmuseet de Dinamarca. En el afio 2000,
uno de estos mantos fue expuesto en Brasil, en la ciudad de Rio de
Janeiro, durante la Mostra do Redescobrimento®.

LOS OBJETOS DE LOS “ENCANTADOS"
Y EL PATRIMONIO INMATERIAL

En 2005, Antonio Arantes, en la presentacion del niimero especial de la Revista do Iphan
titulado Patriménio Imaterial e Biodiversidade, editado por Manuela Carneiro da Cunha
(2005), destaca que la preservacién del patrimonio inmaterial es una politica introducida
recientemente en el ambito internacional. Asimismo, subraya la rapidez y solidez con las
que se ha desarrollado en Brasil. La consolidacién de esta politica responde a diversos fac-
tores. En primer lugar, cabe destacar las inversiones politicas e intelectuales impulsadas
por los técnicos del Iphan, quienes, desde 1997, a raiz del seminario Patriménio Imaterial:
Estratégias e Formas de Protecdo, realizado en Fortaleza, Cear4, han trabajado para insertar
la proteccion del patrimonio inmaterial en las agendas de los gestores de espacios y equipos
museales en Brasil.

Este seminario constituyd un hito en dicho proceso, pues dio origen a los trabajos que
culminaron en la promulgacién del Decreto n.° 3.551 de 2000, el cual establecid el regis-
tro de bienes inmateriales y otras disposiciones relacionadas. Este avance normativo se
fundament6 en numerosas investigaciones antropolégicas, historicas y museoldgicas desa-
rrolladas en el pais, particularmente en el &mbito académico, que han proporcionado ba-
ses solidas para la elaboracién de politicas publicas en este campo. Dichas investigaciones
han permitido comprender la diversidad cultural brasilefia y sugerir metodologias para la
identificacion y analisis de los complejos procesos de patrimonializacién.

El desarrollo de la metodologia de los inventarios de referencias culturales, que siste-
matizd y dio coherencia a los procedimientos de identificacién previos al registro y a otras
estrategias de salvaguardia, se basé en enfoques etnograficos impulsados por consultorias
especializadas de caracter académico (Carvalho, 2010, p. 33). La colaboracién con el medio
intelectual ha sido fundamental para la formulacién de programas y proyectos, asi como para
la implementacion del Decreto, generando expectativas en distintos grupos sociales en torno
al fortalecimiento de identidades culturales y la resignificacién de objetos etnograficos.

El debate sobre las diversas nociones de “salvaguardia” promovidas por la Organiza-
cién de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura (Unesco) ha sido
central en esta discusion. La Convencidn de 2003 sobre la Salvaguardia del Patrimonio Cul-
tural Inmaterial establece directrices clave, tales como: 1) la consideracién del patrimonio
cultural inmaterial como fuente de diversidad cultural y garantia de desarrollo sostenible;
2) la interdependencia entre patrimonio cultural inmaterial, material, cultural y natural;
3) los efectos de la globalizacién y los cambios sociales, que, aunque fomentan el didlogo
intercultural, también pueden generar riesgos de deterioro y desaparicién de elementos
patrimoniales (Unesco, 2003).

En Brasil, el Iphan ha implementado politicas de proteccidén y promocién de las prac-
ticas culturales de los distintos grupos que conforman la sociedad nacional. Sin embargo,
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el reclamo de los Tariana por la restitucion de sus objetos rituales albergados en un museo
de Manaos atin no ha recibido respuesta. Las cuestiones relativas a la restitucién de objetos
patrimoniales requieren aun un debate mas amplio y negociaciones que permitan su retorno
a las comunidades de origen, dado que estos bienes fueron retirados de sus aldeas hace
siglos y hoy se encuentran en instituciones museales.

El debate promovido por la Unesco ha introducido términos como “patrimonio intangi-
ble” o “patrimonio inmaterial”, cuyas definiciones estadn ampliamente expuestas en su docu-
mentacion oficial. No obstante, la durabilidad de un bien, ya sea tangible o intangible, se en-
cuentra estrechamente vinculada a su valoracién cultural, simbdlica o econdmica por parte
de los Estados nacionales, los cuales, con frecuencia, no logran incorporar las perspectivas
de las poblaciones indigenas. En este contexto, el proceso de “patrimonializacion’, segun
la Unesco, se refiere a la institucionalizacion de mecanismos de proteccién del patrimonio
cultural, tanto material como inmaterial. En este proceso, las culturas indigenas son repre-
sentadas en diferentes museografias dentro de diversos museos, frecuentemente reducidas
a una “condicién de produccién y reproduccién de la sociedad” (Meneses, 1996, p. 213).

Las investigaciones recientes indican que la distincién entre patrimonio material e in-
material, aunque operativa, no es absoluta, pues ambos forman parte de la cultura. Esta, a
su vez, se fundamenta en valores definidos dentro de las relaciones sociales de cada grupo.
Asi, el concepto de patrimonio cultural se configura como una construccién histdrica y so-
cialmente elaborada, resultado de procesos de seleccion cultural compartidos socialmente.

Otro aspecto relevante es la dimensién espacial del patrimonio cultural, ya que la selec-
cién de determinados bienes se inscribe en procesos muchas veces conflictivos de produccién
y reproduccion de relaciones sociales. En el caso de los pueblos indigenas del Alto Rio Negro,
los espacios y lugares sagrados estan presentes en diversas narrativas mitoldgicas y constitu-
yen un elemento fundamental de su organizacion cultural. Por ello, es esencial considerar la
relacion entre cultura y espacios sociales en cualquier proceso de patrimonializacion.

James Clifford (1991, p. 241) sefiala que ‘el surgimiento de centros culturales y museos
tribales permite una repatriacion efectiva y una circulacion de objetos considerados durante
mucho tiempo como ‘propiedades’ por los coleccionistas y curadores de museos metropoli-
tanos”. Esto sugiere que, para que la repatriacién sea efectiva, es fundamental la creacién
de museos indigenas, como ejemplifica el caso del Kwagiulth Museum and Cultural Centre,
analizado por Clifford en su ensayo Museologia y contra historia.

Las descripciones de los objetos expuestos deben reflejar su pertenencia, no como pro-
piedad cultural colectiva, sino como propiedad “individual” dentro de redes de parentesco.
En este sentido, los museos indigenas desempefian un papel clave en la conservacién pre-
ventiva, asegurando la transmision de la memoria y la relacién con los ancestros. En Brasil,
la existencia de numerosos museos indigenas (Gomes, 2019, p. 51) refuta argumentos como
el esgrimido por una religiosa salesiana en lauareté, quien justificé la no restituciéon de ob-
jetos a los Tariana alegando la ausencia de “un lugar adecuado” para su resguardo.
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EL MUSEO (IN)VISIBLE
DE LA UNIVERSIDAD
DE GRANADA

Manuela Garcia Lirio®

INTRODUCCION

Antes de profundizar en cémo son los museos, para qué sirveny a quiénes van dirigidos,
tenemos la obligacion de detenernos ante su definicién. El pasado 24 de agosto de 2022, la
Asamblea General Extraordinaria del ICOM, reunida en Praga, actualizé mundialmente la
definicidn tras su aprobacién con un 92,41% (A favor: 487, en contra: 23, abstencion 17) sus-
tituyendo desde entonces a la definicién establecida desde 2007. Tras la lectura de la nueva
definicién, llevada a cabo por la historiadora del arte costarricense Lauran Bonilla-Mer-
chav y Bruno Brulén Soares, ambos miembros de ICOM Define, se daba por concluido a
todo un proceso de trabajo, caracterizado por una metodologia®y un constante analisis
de datos, pero sobre todo, por la participacién y la inclusién, ofreciendo la oportunidad de
participar en el proceso a toda la red de miembros ICOM, siendo esta la definicién actual:

“Un museo es una institucion sin animo de lucro, permanente y al servicio de la sociedad,
que investiga, colecciona, conserva, interpreta y exhibe el patrimonio material e inmate-
rial. Abiertos al publico, accesibles e inclusivos, los museos fomentan la diversidad y la
sostenibilidad. Con la participacion de las comunidades, los museos operan y comunican
ética y profesionalmente, ofreciendo experiencias variadas para la educacion, el disfrute,
la reflexion y el intercambio de conocimientos”

(ICOM Oficial, 2022)

1
[01] Universidad de Granada, magali@ugr.es I [02] La metodologia se basé en cuatro rondas
ORCID: 0000-0001-7734-8142. ! de consultas, divididas en 11 pasos con una

" duracién de 18 meses.
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Con esta definicidn, no se pretende englobar en su conjunto a todos los museos, sino
que seran cada uno de los museos los que tengan que trabajar de manera independiente
para implementar el concepto, afirma Bonilla-Merchav.

La definicion integra nuevos conceptos como inclusidon y sostenibilidad, pero no distin-
gue en la tipologia. Junto a la definicién de museo, tenemos que detenernos en el concepto
de universidad, del latin universitas, -atis “universalidad, totalidad”, “colectividad”, “gremio,
corporacion”, del lat. Mediev. “Institucion de ensefianza superior”; es una Institucién de
ensefianza superior que comprende diversas facultades, y que confiere los grados acadé-
micos correspondientes. Segun las épocas y paises puede comprender colegios, institutos,
departamentos, centros de investigacidn, escuelas profesionales, etc.

Segun el BOE n° 307, como funciones de la Universidad, ésta realiza el servicio publico
de la educacion superior mediante la investigacién, la docencia y el estudio. Son funciones
de la Universidad al servicio de la sociedad: la creacion, desarrollo, transmision y critica de
la ciencia, de la técnica y de la cultura. La preparacion para el ejercicio de actividades profe-
sionales que exijan la aplicacion de conocimientos y métodos cientificos y para la creacion
artistica. La difusion, la valorizacién y la transferencia del conocimiento al servicio de la
cultura, de la calidad de vida y del desarrollo econémico. La difusién del conocimiento y
la cultura a través de la extension universitaria y la formacién a lo largo de toda la vida.
La universidad, en el contexto de esta publicacion, ocupa un lugar muy importante, por-
que sera el escenario en el que se crea esta nueva tipologia de museos. Topograficamente
pueden localizarse en la mayoria de los casos en los campus universitarios, citando como
ejemplos el Museo de la Universidad de Alicante en Espafia, el Museo de la Universidad Na-
cional de Colombia, en Bogota o el Museo Arte Contemporaneo de la Universidad Nacional
Auténoma de México. Sin embargo no siempre se van a localizar estas instituciones en sus
campus universitarios, sino en otros espacios estratégicos de la ciudad.

De acuerdo con la Dra. Lourenco, las Universidades son las instituciones que mas tiem-
po llevan generando colecciones y patrimonio como resultado de su misién de ensefianza
e investigacion (Lourenco, 2016:11). En base a esta afirmacion, podemos deducir que la his-
toria del patrimonio universitario se remonta al origen de las propias instituciones. Debido
a su caracter educativo, las universidades han ido acumulando diferentes piezas, objetos e
instrumentos ante las necesidades emanadas de cada una de las disciplinas y sus funciones
didécticas. Por este motivo encontramos una gran diversidad de colecciones universitarias
que irfan desde al arte hasta la zoologia. De hecho, podemos afirmar que, existen tantos
tipos de colecciones como disciplinas cientificas se puedan ensefar en la universidad. A
pesar de su rica y variada heterogeneidad, sigue siendo una de las clasificaciones mas des-
conocidas si las comparamos con las tipologias que plantea Hernandez (2002).

Una vez vistas las definiciones de museo y universidad, debemos responder jqué en-
tendemos por museo universitario? Aunque resulte evidente, entendemos por museo uni-
versitario a un museo, cuya titularidad pertenece a una universidad (Pefiuelas, 2008:25). Se

trata de una categoria que viene delimitada por su titularidad. En este sentido, Francisca
Hernandez (2008) hace distincidn entre los museos segun su titularidad y gestién, y destaca
que se entiende por titularidad la persona fisica o juridica que figura como propietario
titular patrimonial del museo, aunque en ocasiones no coincida con el organismo que lo
financia o gestiona. La gestién es el instrumento que utiliza una persona o institucién para
la organizacién y funcionamiento del museo (Hernandez, 2008:8), pudiéndose dar casos
de gestion compartida, como es el ejemplo del Antiguo Colegio San Ildefonso en Ciudad
de México, con una gestion tripartita entre la Universidad Nacional Auténoma de México
(UNAM), la Secretaria de Cultura y el Gobierno de la Ciudad de México.

;Qué tienen de especial los museos en las universidades? Ante este interrogante, la in-
vestigadora colombiana de la Universidad del Rosario, Margarita Guzman, afirma que:

Los museos y colecciones de las universidades cuentan con unas particularidades. Las uni-
versidades han sido unas de las primeras instituciones encargadas de formary cuidar colec-
ciones, y la funcion que se les ha asignado en estos contextos académicos hacen que tengan
un valor importante al representar una historia y progresion de una disciplina, teniendo en
cuenta que gran parte de las colecciones universitarias son colecciones de tipo cientifico.
(Guzman, 2021)

En definitiva, el patrimonio universitario viene a poner de manifiesto que su conoci-
miento y su difusiéon son un nuevo yacimiento cultural para el desarrollo de la humanidad
que aspira a convertirse en un ente cultural al servicio de la sociedad como un nuevo espacio
de educaciéon y conservacién.

ANTECEDENTES

Aunque el concepto museo universitario pueda parecernos un término relativamente re-
ciente, lo cierto es que su origen se remonta hasta el siglo XVII con la creacién del Ashmolean
Museum como primer museo universitario del mundo, ademas de primer museo abierto al
publico. No fue hasta el afio 2000 cuando surge la creacion de la red europea de patrimonio
académico (Universeum) y la fundacién en 2001 del Comité Internacional de UMAC (Inter-
national Committee for Univrersity Museums and Collections) con el objetivo de conservar,
preservar y comunicar este patrimonio.

El Ashmolean Museum sirvié como modelo precedente para otras muchas universida-
des del ambito internacional, destacando la Academia de las Ciencias de la Universidad de
Bolonia (1712), el Museo Sedgwick (1727), el Museo Fizwilliam de la Universidad de Cambridge
(1816), el Museo de la Universidad de Yale (1832), el Museo de Arte de la Universidad de
Harvard (1869), el Museo de Arte Contemporaneo de la Universidad de Sao Paulo, en Brasil
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[Img. 01] Pabellén
Nacional de la Biodi-
versidad. Universidad
Nacional Auténoma de
México. Ciudad de México
(México).

Fotografia: Gabriela
Guerra.

[03] EI | Congreso de Museos
Universitarios se celebrg en
Madrid, del 3 al 5 de diciembre
de 2014 en la Universidad
Complutense de Madrid. Mas in-
formacion: https:/docta.ucm.es/
entities/publication/999b84e0
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[Consultado: 16/06/2024.

(1963), el Museo Nacional de Historia Natural de la Universidad de
Lisboa, en Portugal (1985), el Museo de Arte de la Universidad de
Alicante (1999), el Museo Universitario Arte Contemporaneo de la
Universidad Nacional Auténoma de México (2008) o el méas recien-
temente, también en la UNAM, el Pabellon Nacional de la Biodiver-
sidad (2021).

La apertura de todos estos museos universitarios sigue plan-
teando tantos interrogantes que promueven la celebracion de even-
tos de caracter cientifico, foros, encuentros y seminarios, con el fin
de reunir a especialistas en la materia para conocer experiencias
transformadoras que nos permitan avanzar desde el conocimien-
to y establecimiento de modelos normativos de obligado cumpli-
miento en materia de reconocimiento, proteccion y difusion de
ese legado patrimonial universitario material, inmaterial, mueble
e inmueble.

En Espafia, han pasado casi diez afios desde que se celebrara el
primer y unico Congreso Internacional de Museos Universitarios®
(Garcia Fernandez, 2015). Sin embargo, recientemente, se han llevado
a cabo una serie de iniciativas que han vuelto a despertar el inte-
rés sobre el patrimonio universitario, especialmente en la geografia
espafiola, con el objetivo de crear redes de colaboracién y trabajo.

El Centro Cultural La Nau de la Universidad de Valencia acogi¢ entre los dias 8 y 10 de
mayo de 2024, el [ Encuentro Nacional de Colecciones Patrimoniales Universitarias®. El re-
sultado final fue la creacion de una red “REPU” (Red de Patrimonio Universitario) liderado
porla Universidad de Salamanca. Unos dias mas tarde, entre el 13 y 15 de mayo tuvo lugar el
I Encuentro Iberoamericano de Patrimonio Universitario, bajo el titulo “Las memorias del
mundo”%, reuniendo a mas de medio centenar de especialistas en el &mbito de la gestiéon y
coordinacion del patrimonio académico.

En este encuentro internacional se trabajaron principalmente tres ambitos: la significa-
cién social de los bienes culturales y la orientacion desde las Universidades; los instrumentos
en comun para el cuidado del patrimonio universitario y la transmisién y presentacion del
legado. Como colofén del encuentro se present6 la Declaracién de Sevilla sobre el Patrimo-
nio Universitario y su funcién social®. Con la mirada al futuro, la “Declaracién” propone
avanzar hacia un plan de cooperacion de las Universidades Iberoamericanas y establecer
un programa de investigacion y otro de formacién en patrimonio cultural de las Universi-
dades Iberoamericanas para desarrollar acciones estratégicas transmisibles a la sociedad.
Su concrecion partird de un grupo inicial de trabajo y de una Red Iberoamericana de Inves-
tigadores que pueda formalizar los contenidos que se generen a través de una plataformay
un repositorio del patrimonio universitario iberoamericano (r-IAPU).

En el caso de Granada, Universidad que nos ocupa en esta publicacién, hubo varios in-
tentos para la puesta en marcha de un museo universitario. En 2006, la exposicion temporal
“Obras maestras del patrimonio de la Universidad de Granada”” supuso un llamamiento
de atencion sobre la envergadura del patrimonio universitario y la necesidad de pensar en
su futuro: el espacio expositivo del Hospital Real, la creaciéon de un museo universitario,
las estrategias y medios para la conservacién del patrimonio, o la difusién del patrimonio
mueble e inmueble a toda la sociedad, aseguraba M@ Elena Diez Jorge, Vicerrectora de Pa-
trimonio, Infraestructuray Equipamiento. (Galera, 2006:14). A raiz de esta propuesta surgio
una iniciativa que llevo hasta el proyecto de creacién del museo universitario de Granada
(MUGQ), un proyecto surgido a raiz de la actividad de formacién de posgrado de la propia
Universidad©®, que alcanzé cierto reconocimiento institucional hasta el punto que apare-
ci6 recogido en el Plan Estratégico de la Universidad de Granada, aprobado en Consejo de
Gobierno del 30 de enero de 2006, con el Objetivo General 5 — Conservacion, difusion y
valoracion del patrimonio — Linea Estratégica 1- Programa Museoldgico (Museo de la UGR)
y de las colecciones artisticas, técnicas y cientificas de la Universidad de Granada.

| |
[04] Més informacion: https:/www. | [06] Lectura de la Declaracion completa: I [08] El proyecto del MUG fue resultado del
uv.es/patrimonio-cultural/es/novedades/ | https://cicus.us.es/i-encuentro-iberoameri- I Proyecto Fin de Master del Segundo Master
el-centre-cultural-nau-acoge-primer-en- | cano-patrimonio-universitario/ [Consultado: I Universitario de Museologfa de la Universidad
cuentro-nacional-colecciones-patrimo- | 1706/2024). ! de Granada. Sus autoras fueron Isabel Marfa
niales-universitarias-1286077864042/ | [07] Exposicion temporal en Crucero bajo del ! Caballero Gémez, Amparo Garcia Iglesias,
Novetat htm[?id=1286380476368 [Consultado: | Hospital Real. Del 27 de octubre de 2006 hasta ! Concepcién Mancebo Funes, Juana Mufioz

|

|

17/06/2024). 17 de enero de 2007. Comisariada por Esther Arroyo e Hipdlita Servian Lopez. Los autores
[05] Més informacién: https://cicus.us.es/i-en- Galera Mendoza y Francisco José Sanchez de este proyecto fueron Maria Luisa Bellido
cuentro-iberoamericano-patrimonio-universita- Montalban. Ganty José Castillo Ruiz.

rio/ [Consultado: 16/06/2024].
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EL LEGADO PATRIMONIAL TRAS CINCO SIGLOS DE HISTORIA

La Universidad de Granada se encuentra camino de celebrar el V Centenario de su fun-
dacién mediante la bula papal expedida el 14 de julio de 1531 por el Papa Clemente VII, tras
el decisivo impulso dado cinco afios antes por Carlos V en 1526.

La aparicién de las primeras colecciones cientificas encuentra su origen con la llegada
de los Borbones a la ciudad, momento en que se produjeron cambios significativos relacio-
nados con la aparicién de la ciencia moderna. Desde entonces, la actividad docente e inves-
tigadora ha ido tejiendo un amplio repertorio del conocimiento que define al dia de hoy
la identidad universitaria mediante las numerosas piezas que conforman sus colecciones.

Todo el acervo patrimonial se encuentra disperso entre sus siete campus universita-
rios%, se estructura en: Antropolégico, Arqueoldgico, Artistico, Bibliografico y Documental,
Ciencias Naturales y Cientifico-Tecnoldgico-. Ademads cuenta con varios pequefios proyec-
tos museograficos — Museo Dental Miguel Guirado, ubicado en la Facultad de Odontologia,
Museo de Historia de la Farmacia profesor José Maria Sufié Arbussa, Museo de instrumen-
tacion cientifica Jesus Thomas Gémez, Museo de la Salud y Aula Museo de Paleontologia.
Ademas cuenta una litoteca y con un jardin botanico junto a la Facultad de Derecho.

También incluye entre su acervo los bienes culturales inmateriales como tradiciones,
rituales y actos festivos. En su conjunto, todo el patrimonio constituye la identidad patri-
monial de la Universidad de Granada.

EL MUSEO (IN)VISIBLE DE LA UNIVERSIDAD DE GRANADA

Hablar de patrimonio y universidad supone hablar de legado y memoria. El legado y la
memoria de una universidad que se encuentra camino de celebrar su V Centenario no puede
pasar desapercibido y mucho menos ser invisible, a pesar de que sigue siendo un gran des-
conocido para muchos, especialmente para los propios miembros de la comunidad univer-
sitaria, en concreto los estudiantes universitarios. Han sido muchas las publicaciones que
recogen el testimonio patrimonial de la Universidad de Granada en las dltimas décadas,
como se ha ido consolidando y cémo sigue creciendo al tratarse de un patrimonio vivo.

Si tomamos como referencia los museos universitarios que hemos mencionado en la
introduccién de esta publicacién, podemos afirmar que la Universidad de Granada carece
de museo universitario, a pesar de contar por otro lado con varias iniciativas como el Mu-
seo de la Salud o el Museo abierto del Campus de Cartuja, entre otros, citados previamente.

Sin embargo, dada la gran riqueza patrimonial que posee la Universidad de Granada,
en los dltimos afios, especialmente desde 2015 con el nuevo equipo de gobierno liderado
por la Rectora Magnifica Dfia. Pilar Aranda Ramirez y el Vicerrectorado de Extension Uni-
versitaria y patrimonio encabezado por el Dr. Victor Medina Flores, se establecieron una
serie de iniciativas que pusieron al patrimonio universitario en el lugar que correspondia.
Con la puesta en marcha de la web'® se abrié una ventana digital accesible para toda la

ciudadania sobre informacién con respecto a los bienes culturales,
conservacién y restauraciéon, proyectos, difusién y mas reciente-
mente con el Sistema de Informacién del Patrimonio de la Univer-
sidad de Granada (SIP-UGR).

Todas estas iniciativas que iremos desglosando a continuacién
han hecho que la Universidad de Granada cuente con un museo
universitario disperso, heterogéneo y al alcance de toda la socie-
dad a través de sus cinco campus universitarios, con el objetivo de
visibilizar su riqueza patrimonial a través de recursos y estrategias
expositivas que desarrollaremos a continuacién.

Utilizamos el concepto de “museo universitario disperso” para
referirnos a todas las colecciones y obras inventariadas y asignadas
ala Universidad de Granada, ubicadas y depositadas entre los vein-
ticinco centros docentes distribuidos en siete campus situados en
dos continentes (Europa y Africa) y tres ciudades (Granada, Ceuta y

[Img. 02] Espacio V Centena-
rio. Universidad de Granada.
Granada (Espaiia).

Fotograffa: Angel Garcia Rolddn.

[09] La Universidad de Granada
cuenta con siete campus universi-
tarios: Aynadamar, Cartuja, Ciencias
de la Salud, Fuentenueva, Zona
Centro, Ceuta y Melilla.

[10] Consultar web: https:/patri-
monio.ugr.es.
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Melilla). Los cinco campus de la ciudad de Granada son: Campus Centro, Campus Cartuja,
Campus Fuentenueva, Campus Aynadamar y Campus PTS.

La inauguracion de una sede fisica como Area de Reserva en la planta baja del edificio
que fue durante mas de setenta afios la Facultad de Medicina, ha supuesto un gran avan-
ce, especialmente en la conservacién, ademas de servir como contenedor cultural para la
ciudad de Granada, ya que en este mismo edificio que lleva el nombre de “Espacio V Cen-
tenario” se ubican otros muchos servicios que dinamizan la vida cultural y universitaria,
entre ellos podemos mencionar el Vicerrectorado de Estudiantes, Medialab UGR, Cine club
universitario y el Museo de la Salud, entre otros muchos servicios.

Enjunio de 2023 quedd inaugurado el Centro de Gestion y Restauracion del Patrimonio
Cultural de la Universidad de Granada. Se trata de un espacio habilitado para la unificacion
del Area de Reserva de Patrimonio, los talleres de conservacion y restauracién y los espa-
cios dedicados al estudio, investigacion y gestion del patrimonio. Su objetivo principal es
dar a conocer a la comunidad universitaria y la sociedad en general el amplio patrimonio
atesorado en sus casi cinco siglos de historia, conservandolo en las mejores condiciones y
poniéndolo al servicio de investigadores y publico interesado. Las colecciones patrimonia-
les de la Universidad de Granada estan formadas por un importante elenco de objetos his-
téricos-artisticos, archivisticos, de ciencia o de tecnologia, entre otros, relacionados con las
diferentes areas de conocimiento que la universidad desarrolla. Gran parte de ese legado
patrimonial tuvo en algin momento una funcién docente e investigadora que ahora se han
resignificado, convirtiéndose en bienes patrimoniales de gran interés histdrico, artistico
y cultural. A ellas se suma un gran legado bibliografico y documental inseparables de la
gestion de la propia institucion.

El centro cuenta con espacios habilitados para el estudio, documentacion y conserva-
cién de este patrimonio. Esta formado por una sala de clasificacion donde las piezas seran
recibidas, identificando su funcién y estudiando sus caracteristicas formales y materiales,
el ambito y contexto en el que fueron concebidas y la determinacion de su estado de con-
servacion, un platd fotografico que permite el registro en imagenes tanto de piezas de gran
formato como de aquellas de muy pequefias dimensiones, tres amplios talleres en los que
tienen lugar las intervenciones dirigidas a la neutralizacién de deterioros y a la conser-
vacion y restauracion en el &mbito de la pintura y escultura, material cientifico técnico, o
libros y documentos, segun su tipologia. Estos espacios estan dotados de equipamientos y
materiales adecuados a los tratamientos especificos que se aplican en cada caso.

éCOMO?

;Como se gestiona el patrimonio de una universidad con casi cinco siglos de historia,
siete campus universitarios y sin un espacio fisico para concentrar todo su legado?

Cuando se carece de un espacio fisico in situ, inico para centralizar toda la riqueza
patrimonial que la universidad ha ido dejando como testimonio de su trayectoria, hay
que pensar en otras alternativas con el objetivo de visibilizar su potencial. El modelo
de museo disperso conecta con la sociedad y expande todo su patrimonio entre los dife-
rentes campus.

La Universidad de Granada, como responsable maximo de la gestién afronta la com-
plejidad y diversidad de un museo desde una 6ptica integral en la que la institucion ad-
quiere una dimensién extraordinaria. La Universidad se convierte en responsable de la
adquisicién, conservacién, investigacion, comunicacion y exhibicion de sus colecciones. La
consolidacion de La Madraza™ como Centro de Cultura Contemporanea en 2015 supuso
un modelo innovador en la extension universitaria del siglo XXI. Como recoge el articulo
196.1 de los estatutos, “la extensién universitaria se refiere al conjunto de actividades de
formacion y difusidn cultural en el orden de las ciencias, la tecnologia, los saberes sociales,
las letras y las artes, desarrolladas por la Universidad, cuya caracteristica comun consiste
en su proyeccién abierta al entorno social”. La Madraza, integra actualmente una veintena
de catedras, aulas y seminarios en una nueva estructura de ocho areas: cuatro vinculadas a
la creacidn artistica y cuatro a la divulgacién cientifica (Anguita, 2023: 233).

Resulta impensable reflexionar sobre la cultura en Granada sin analizar con rigor la
actividad que se desarrolla en torno a esta. Parte de la actividad cultural que ofrece la Uni-
versidad de Granada se extiende desde los espacios fisicos de la Madraza, que cuenta con
dos salas de exposiciones en su planta baja dedicadas a las Artes Visuales, y al proyecto
de Divulgacion Cientifica de la Universidad investiga® y tres salas en su planta superior —
Salén de Caballeros XXIV, Sala Mariana Pineda y Gabinete de Teatro y Cine — destinadas a
ciclos de conferencias, mesas redondas, entrevistas, seminarios, presentaciones de libros,
lecturas dramatizadas, talleres y clubs de lectura. Su estratégica ubicacién en pleno centro
de la ciudad, lo convierte en una cita semanal obligada con la cultura.

Ademas del Palacio de la Madraza, realizaremos un itinerario por otras estrategias
museales que se han ido creando estos ultimos afios con el fin de promover y difundir el
patrimonio universitario.

[M] En 1933, el rey nazari Yusuf | construyé

en Granada la primera universidad publica de
Al- Andalus con el objetivo de divulgar mate-
mdticas, astrologia, literatura y otras ramas del
conocimiento. En la actualidad se conoce como
el Palacio de La Madraza, conservando el mejor
oratorio nazarf de Granada.

[12] El proyecto “La universidad investiga” sirve
como espacio abierto y compartido para dar

a conocer los resultados de los proyectos de
investigacion, mostrando hasta ahora resultados
como “El Cancer” o “Mujeres sobre la tierra",
entre otras.
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MUSAL. MUSEO DE LA SALUD

El Museo de la Salud fue creado en 2021 de manera conjunta entre la Universidad de
Granada y la Real Academia de Medicina y Cirugia de Andalucia Oriental con el objetivo de
ofrecer una evolucién de la historia de la medicina y el progreso del ser humano contra el
dolor, la enfermedad y la muerte.

La sede central se ubica en el edificio V Centenario, desde donde conecta con otras
colecciones de tematicas afines, como el Museo dental ubicado en la Facultad de Odontolo-
gia, el Museo de instrumentacion cientifica Jesus Thomas Gémez o la Farmacia Zambrano,
instalada en el crucero bajo del Hospital Real.

El Museo, concebido como un nuevo proyecto museografico para dar a conocer parte de
sus colecciones y entendido como una exposicién permanente presenta su relato en el Cua-
derno técnico N.° 15 La Medicina a través del Museo de la Salud, MUSAL. La larga historia
de la busqueda de sanar® de la mano de quienes han hecho posible la creaciéon del museo.

El museo muestra alrededor de 500 piezas del ambito de la salud mediante cuatro seccio-
nes, que son las siguientes: los fundamentos del saber médico, a través del cuerpo humano,

[Img. 03] Interior del MUSAL. Museo de la
Salud. Laboratorio de Santiago Ramén y Ca-
jal. Espacio V Centenario. Granada (Espaia).
musal. Fotografia: Manuela Garcfa Lirio.

[13] Consultar Cuaderno técnico n®15:
https://patrimonio.ugr.es/publicacion/

la naturaleza, los libros y los maestros; la evolucidn de los instrumentos de diagnéstico e
investigacion hasta nuestros dias; el arsenal terapéutico que ha marcado las distintas eta-
pas histdricas de la medicina: farmacologia, cirugia, terapéutica fisica, palabra y terapia; la
medicina y la sociedad y por ultimo el papel de los hospitales, la aparicién de pandemias
y de vacunas, coincidiendo su inauguracion el 14 de junio de 2021 con las distintas fases de
vacunacion en plena pandemia COVID-19.

El museo ofrece un itinerario por distintas secciones que nos permite conocer a tra-
vés de maquetas, herramientas u otros utensilios como ha evolucionado la historia de la
medicina. Entre ellos, parte de la colecciéon de modelos anatémicos del Departamento de
Anatomia y embriologia humana que ejemplifican de manera muy fidedigna cada una de
las etapas de gestaciéon. También aspectos vinculados con la medicina rural.

En definitiva, un proyecto de recuperacién patrimonial, de compromiso con la sociedad
y de actualidad, lo que le llevo a obtener el Premio Informacién, Comunicacién y Difusién
de la Salud que otorga la Real Academia Nacional de Medicina de Espafia*

MUSEO ABIERTO DEL CAMPUS DE CARTUJA

El pasado 24 de mayo de 2023, abria sus puertas un nuevo proyecto museografico en la
Universidad de Granada. Se trata del Museo abierto del Campus de Cartuja, instalado en
la sala Neomudéjar del Colegio Maximo de Cartuja, donde actualmente se encuentran las
Facultades de Odontologia y Biblioteconomia y Documentacion.

Los restos arqueolégicos y edificios histdricos que integran el Campus de Cartuja, ha-
blan de cinco mil afios de ocupacion, desde el Neolitico hasta la actualidad, lo que han
hecho que la colina de Cartuja se eleve como una de las colinas histéricas de Granada.

En 2017 quedo anclado un punto de inflexién en torno al proyecto de revalorizacion y
reconocimiento del Campus de Cartuja, cuyos resultados vieron la luz en un proyecto ex-
positivo denominado “Crénica de un paisaje. Descubriendo el Campus de Cartuja™ (Orfila
Pons, 2017).

Esta muestra formé parte de un proyecto de revalorizacién y reconocimiento del Cam-
pus de Cartuja, un amplio espacio que se incorporé a la Universidad en los afios 70, mo-
mento clave en el desarrollo de la institucion. El principal atractivo patrimonial son los
vestigios arqueoldgicos y edificaciones de gran valor histérico y patrimonial, dos de ellos
declarados bienes de interés cultural, el horno romano y el colegio Maximo, a lo que habria
que agregarle un interesante contexto paisajistico.

Esta muestra expositiva nacié con una vocacion de mostrar la capacidad que tiene la
Universidad de abordar un trabajo como éste, utilizando sus propios medios y promovien-
do la participacién de los distintos ambitos que desarrollan un trabajo de reflexion sobre el

[15] La exposicion temporal “Crénica de un
paisaje: Descubriendo el Campus de Cartuja”
fue comisariada por la arquedloga Orfila Pons

[14] Ver nota de prensa: https://canal.ugr.es/
noticia/el-museo-de-la-salud-de-la-univer-
sidad-de-granada-musal-obtiene-el-premio-

informacion-comunicacion-y-difusion-de-la- y estuvo abierta al publico en el Crucero bajo
salud-que-otorga-la-real-academia-nacio- del Hospital Real del 5 de octubre de 2017 al
nal-de-medicina-de-espana. 27 de enero de 2018.

197



198

[Img. 04] Museo abierto
Campus de Cartuja. Cole-
gio Maximo, Universidad
de Granada. Granada
(Espafia).

Fotografia: Manuela
Garcia Lirio.

[16] Este proyecto se llevd

a cabo en colaboracién con
EMASAGRAYy el Patronato de la
Alhambra.

[17] Consultar Campus de
Cartuja en app Aumentur:
https://www.aumentur.app/
pack/?id=universidad_de_gra-
nada_campus-de-cartuja.

Campus de Cartuja, a través de sus numerosas sinergias para con-

solidar dicho proyecto de conocimiento y difusion.

En palabras de su comisaria, esta exposicion fue un proyecto
“netamente universitario” ya que es el fruto de un proyecto estraté-
gico institucional, desarrollado a partir de un planteamiento teérico
que integra las aportaciones de un gran nimero de investigadores.

Desde entonces se han multiplicado las actuaciones de la uni-
versidad en el entorno, destacando entre otros el proyecto de recu-
peracién del Albercon de Cartuja'® y de la Acequia de Aynadamar.

El objetivo del Museo Abierto del Campus de Cartuja es permi-
tir a la ciudadania conocer la historia y la riqueza patrimonial del
Campus Universitario de Cartuja. Para ello se conjugan diferentes
elementos: el centro de interpretacién en la Capilla Neomudéjar del
Colegio Maximo, que pretende funcionar como parte de una visita
integral al Campus de Cartuja, guiada por recursos como un pack
sobre el Campus de Cartuja disponible en la App Aumentur?.

El discurso museografico gira en torno a grandes temas transversales del campus, como
el agua, la tierra, el paisaje, la espiritualidad, los conflictos, la investigacion, Universidad y
educacidn, y arquitecturay colecciones. Todo ello enriquecido con soportes y medios audio-
visuales y una maqueta con videomapping,

Continuando con el concepto de exposicion, pero en modalidad temporal, se han traba-
jado otras muchas propuestas que enriquecen el valor patrimonial de la universidad.

En febrero de 2017 arrancé un nuevo proyecto expositivo con la muestra “El peso del
alma: fisiologia de la vida y la muerte”. Se trata de un proyecto multidisciplinar que ofrece
un interesante didlogo entre las colecciones patrimoniales de la Universidad de Granaday
el arte contemporaneo. Este proyecto sigue activo, siendo su muestra mas reciente “BARRO.
La cerdmica en el patrimonio de la Universidad de Granada”

[Img. 05] Botdnica. Pieza destacada. Hall
del Hospital Real. Universidad de Granada.
Granada (Espafia).

Fotografia: Manuela Garcia Lirio.
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Otra iniciativa bastante interesante es “la pieza destacada”, ubicada en el hall del Hospital
Real a modo de ventana patrimonial para dar a conocer las distintas colecciones patrimo-
niales que posee la Universidad de Granada. Este proyecto sirve como reclamo patrimonial
para acercarse a la ubicaciéon real donde se conserva dicha coleccién. Es decir, a raiz de la
exposicién de una o varias piezas, se pretende promocionar la visita a la coleccién com-
pleta. Por ejemplo, el pasado mes de junio se inaugurd “Botanica” (Fig.5) de la coleccién de
Botanica, cuya ubicacidn se encuentra en la Facultad de Farmacia, porlo que todos aquellos
interesados que visiten la pieza y quieran ver el resto de la coleccién completa, tendrian
que desplazarse hasta el Campus de Cartuja que es donde se ubica la Facultad de Farmacia,
y en consecuencia, esta coleccion en particular.

En esta ocasion, segiin nos explica su director, Manuel Casares Porcel®®, entre los cientos
de piezas que componen la coleccién didactica del Departamento de Boténica, se ha selec-
cionado una cromolitografia sobre lino, que representa la anatomia de flores fragaria, de
fresa, junto a varios modelos tridimensionales a escala real realizados en escayola y papel
maché, donde se encuentra una flor de fresa, en didlogo con la lamina representada, una
cabezuela de azulejo, una flor de malva y una flor de lirio cdrdeno. Todas estas piezas se
utilizaron hasta los afios 70 del siglo XX en la docencia de la botanica.

¢PARA QUE?

Como herederos de la riqueza patrimonial de nuestros antepasados estamos en la obli-
gacion de cuidar, conservar, promover y difundir nuestro legado, independientemente de
la categoria a la que se refiera, patrimonio cultural, patrimonio natural, patrimonio inma-
terial, patrimonio histérico, o como el caso que nos ocupa, patrimonio universitario. Lo que
no se conoce no se valora, de ahi la importancia de la difusién para la puesta en valor y dar
a conocer al resto de la sociedad.

En el caso de Espafia no ha existido una ley que proteja todo el patrimonio universitario
hasta que la nueva LOSU aprobada recientemente como la Ley Organica 2/2023, de 22 de
marzo del Sistema Universitario, ha recogido en el articulo 21 que:

» Las universidades conservaran y protegeran su patrimonio histdrico, artistico, cul-
tural y documental, en todas sus variantes, de acuerdo con la legislacion aplicable en
la materia. Para ello, deberan registrar y catalogar con criterios cientificos los bienes,
materiales e inmateriales, que lo conforman.

|
[18] Ver Pieza destacada: Botdnica. Coleccién I botanica&gs_lcrp=EgZjaHIvbWUyBggAEEUYOTI-
de Botdnica. https:/www.google.com/ I HCAEQIRigAdIBCTEONTEZajBqNE6gCALACAA&-
search?q=pieza+destacada+botanicadrlz=ICIG- |  sourceid=chrome&ie=UTF-8#fpstate=ive&vld=-
CEA_enES884ES884&0q=pieza+destacada+- cid:20642269 vid:pgZr-15U8GY,st:0.

» Las universidades daran a conocer este patrimonio y lo haran accesible a la ciudada-
nia. Con este fin, promoveran su exposicion publica a través de colecciones, exposiciones
Y Museos.

» Las universidades procuraran colaborar entre ellas y con otras entidades responsables
del patrimonio cultural, para alcanzar mejor sus objetivos.

» Las universidades digitalizardan y haran accesibles de manera progresiva sus archivos
y fondos bibliotecarios con el fin de democratizar el acceso al saber cientifico y cultural.
» Los archivos, bibliotecas, museos y deméas entidades culturales universitarias, en la
forma que cada universidad determine, seran los agentes instrumentales que coad-
yuvaran en la consecucion de estos objetivos en el ambito de sus competenciasy en el
desarrollo de sus funciones.

En este sentido, cada institucion trabaja con su patrimonio de manera independiente y
particular, de hecho no hay mas que comprobar cdmo se conocen los distintos vicerrecto-
rados® que custodian el patrimonio universitario.

El patrimonio dialoga con la identidad, en este caso de la institucién universitaria. Una
identidad marcada por su trayectoria, acontecimientos histéricos, personajes ilustres, su
propia comunidad universitaria, sus donaciones, adquisiciones y concursos, ya que cada
uno de estos elementos favorece al incremento y riqueza de estas colecciones.

Evidentemente no podemos comparar el patrimonio de algunas universidades de corta
trayectoria como son la Universidad de Jaén o la Universidad de Almeria, frente a las Uni-
versidades de Granada y Sevilla que giran en torno a los 500 afios de historia, e incluso la
Universidad de Salamanca, que cuenta con 806 afios desde que el Rey Alfonso IX la fundara.

La propia definicién de museo, establecida por ICOM, recoge los motivos de finalidad
para los que se crea el museo; para investigar, coleccionar, conservar e interpretar; para
fomentar la accesibilidad y sostenibilidad. En definitiva, para comunicar y reflexionar.

¢PARA QUIEN?

El Departamento pedagogico es un servicio imprescindible en los museos de la actuali-
dad, ya que asume la relacién mas personal del museo con sus visitantes. Teniendo en cuen-
ta esta afirmacién, la Universidad de Granada crea la plataforma “Educa UGR” como un
programa educativo y de Unidad de Cultura Cientifica de la Innovacion, con el punto de
mira hacia los publicos y con el fin de hacer del patrimonio universitario una herramienta

| |
[19] Para justificar que no es un concepto I de la Universidad de Cérdoba, Vicerrectorado de 1 la Universidad de Cadiz, Direccion general
unificado en todas las universidades, enuncia- I Culturade la Universidad de Malaga, Vicerrec- I de culturay patrimonio de la Universidad de
remos los Vicerrectorados de las Universidades | torado de Extension Universitaria, patrimonioy 1 Sevillay Vicerrectorado de Culturay sociedad
Andaluzas para comprobar que cada una I relaciones institucionales de la Universidad de I delaUniversidad de Almeria.

de ellas se conoce con un nombre diferente: ! Granada, Vicerrectorado de Proyeccién social |

Vicerrectorado de Cultura de la Universidad de !y universitaria de la Universidad de Huelva,

Jaén, Vicerrectorado de Estudiantes y Cultura "' Vicerrectorado de Sostenibilidad y Cultura de



202

[Img. 06] Exposicion El peso
del alma. Fisiologia de la vida
y la muerte. Universidad de
Granada. Granada (Espafia).
Fotografia: UGR Educa.

educativa y cultural mucho més inclusiva. Educa UGR se considera

como una via de comunicacién entre el conocimiento y la produc-
cion cultural y cientifica que genera la propia universidad con su
entorno social. Para ello se han disefiado una serie de recursos edu-
cativos que se ponen al servicio de la ciudadania, adaptdndose a las
necesidades de los diferentes colectivos.

Desde esta herramienta se ofertan visitas guiadas, fichas de
talleres educativos, adaptados a los distintos niveles: infantil, pri-
maria, secundaria y bachillerato, actividades para realizar en casa,
recursos audiovisuales y visitas virtuales.

De acuerdo con Cardenas (2021), preguntarnos para quiénes
son los museos universitarios, nos conduce por caminos dificiles de
transitar y que abren las puertas a incontables interrogantes: jquié-
nes visitan actualmente los museos universitarios?, ;para quiénes
estan pensadas las actividades y exposiciones?, jcomo se vinculan
los museos universitarios con su entorno social?, jcual es el papel

de los museos universitarios dentro de los circuitos turisticos?,
jcomo participan los estudiantes universitarios en la conformacién
de los museos?, jqué estrategias podriamos implementar para que
los universitarios visiten los museos y participen en sus procesos
internos de trabajo?

Educa UGR persigue muchos de estos interrogantes con el fin
de buscar respuestas a través de sus actividades. Una de las iniciati-
vas que ha impulsado recientemente ha sido el programa didéctico
y de visitas especiales para la exposicién “Andrés Manjon. Educar
ensefiando™®, dirigida a comunidades educativas, asociaciones y
putblico en general.

La creatividad es esencial para captar la atencién de los publi-
cos, ya que los museos universitarios no cuentan con elementos
iconicos como la Piedra del Sol o La Gioconda de Da Vinci, cuya pu-
blicidad genera afluencias inauditas, aunque si tienen una riqueza
enorme en conocimientos y patrimonio (Cardenas, 2021).

Para potenciar la divulgacidon del conocimiento, desde la sec-
cién de publicaciones se ofrece a disposicion de los usuarios todas
las publicaciones en abierto, desde los catalogos de las exposicio-
nes, los cuadernos didacticos y los cuadernos técnicos?.

En definitiva, el patrimonio universitario esta dirigido no solo a
la comunidad universitaria, sino a la sociedad en general, especial-
mente enfocado a las futuras generaciones, de ahi el interés en po-
tenciar las visitas didacticas desde infantil, pues ellos son el futuro

I CUADERNOS TECNICOS

DE PATRIMONIO 1

[20] Més informacién: https:/
patrimonio.ugr.es/actividad/
expo-manjon.

[21] Proyecto editorial que inicid
en 2016 con el nimero 1 "De
puertas para adentro: patrimonio
y género en la Universidad de
Granada”. En la actualidad cuenta
con 18 ntimeros, accesibles y
gratuitos desde: https://patrimo-
nio.ugr.es/difusion/publicacio-
nes/?tipo=cuadernos-tecnicos.
La serie editorial de Cuadernos
Técnicos del Patrimonio surge
debido a la necesidad de dotar al
Vicerrectorado de Extension Uni-
versitaria de publicaciones que
aborden aspectos patrimoniales
en relacion con cuestiones de
cardcter transversal y que sirvan
de vehiculo de difusion y didlogo
de las distintas colecciones

que conforman el rico acervo
universitario.

[Img. 07]

[Img. 08] Cuadernos téc-
nicos. N°1, De puertas para
adentro: patrimonio y género
en la Universidad de Granada
y N°18, La Universidad
construida. Recuperacion

del patrimonio y arquitectura
contemporanea.

Fotograffas: Patrimonio UGR.
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y quienes tomaran el testigo de la conservacién, promocién y puesta en valor para asegurar
la conservacién patrimonial.

Ademas de los recursos citados previamente, la Universidad de Granada cuenta con
varios canales de difusion. La comunicacidon es esencial para contactar con el resto de la
sociedad. Por ello, ademas de la web que incluye contenidos como la agenda mensual, in-
formacién sobre convocatorias, visitas virtuales o contenidos en linea multimedia, cuenta
con perfiles en redes sociales? y con canales en Youtube. (Anguita, 2023:339). Con el uso
de estas herramientas pretende acercarse a la sociedad actual y acercar el patrimonio a las
nuevas generaciones.

|
[22] El patrimonio de la Universidad de I https:/www.instagram.com/patrimonio_ugr/
Granada estd presente en Facebook: https:// I, Pinterest: https://x.com/Patrimonio_UGR 'y
www.facebook.com/patrimonioheritageugr/, I Youtube: https:/www.youtube.com/playlist?lis-
X: https://x.com/Patrimonio_UGR , Instagram: t=PL9bUmTqTetzbCvDFYNxPzyHIzxdoHgwVK.

CONCLUSIONES

A pesar del intento, la Universidad de Granada no cuenta con un museo universitario,
tal y como lo vemos en otras universidades como la Universidad de Alicante, la Universidad
de Murcia o la Universidad de Valladolid, sin embargo, si presenta distintas herramientas
que hacen que su patrimonio, aunque se encuentre disperso, cumpla con las mismas fun-
ciones que la definiciéon de museo, a pesar de no contar con un edificio que retina en un
unico lugar a todo su patrimonio.

(Cémo? Con una serie de propuestas museograficas que han generado proyectos mu-
seologicos para unificar y dar un sentido a sus colecciones mediante tematicas y piezas
afines. Detras de cada exposicién hay un proyecto de investigacién que justifica el uso de
cada una de las piezas y las sinergias establecidas entre las diferentes colecciones.

;Para qué? Para que el patrimonio universitario se extienda al resto de la sociedad y
no solo se quede en los Campus universitarios. De hecho, el contar con bienes inmuebles
repartidos por practicamente toda la ciudad, ayuda a su visibilidad.

;Para quién? Para la sociedad en general. El patrimonio es de todos y no solo de quienes
integran y forman parte de la comunidad universitaria. En este aspecto Educa UGR juega un
papel fundamental, para disefiar cada una de las actividades afines a publicos determinados.

Una de las grandes fortalezas de los museos universitarios esta en las posibilidades de
vinculacién con su propia comunidad y de construir redes de conocimiento donde la do-
cencia, la investigacién y la difusion se materialicen de formas inimaginables. Como afirma
Cardenas (2021), con una perspectiva que privilegie el beneficio social, la interdisciplina-
riedad y la proteccion del patrimonio, la inica forma de responder a la pregunta ;para
quiénes? es: para todos.

Esta propuesta pone de manifiesto una realidad que se suma a la enorme diversidad de
situaciones que engloban los museos y sus patrimonios, siendo conscientes de que los mu-
seos no solo hacen referencia a un espacio fisico, sino que también promueven practicas
sociales, culturales y politicas que impulsan la accién social en la red académica a través de
sus proyectos patrimoniales.

Tras esta aproximacion a la realidad patrimonial que ofrece la Universidad de Granada
a través de sus colecciones, llegamos a las siguientes conclusiones:

La Universidad de Granada, ha conseguido generar, a través del museo disperso una
museologia cada vez mas social y comprometida, al servicio de la sociedad y su diversidad.

La Universidad desempeifia un papel crucial en la preservacién y difusion de la cultura
y la historia de una sociedad.

No es necesaria la existencia de un museo para promover practicas patrimoniales,
difundir el legado y generar la puesta en valor de la memoria. El patrimonio de la Universi-
dad de Granada lo demuestra a través de su dinamica agenda cultural.
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Aunque su patrimonio se encuentre fragmentado y disperso entre distintas dependen-
cias, existe un hilo conductor que establece sinergias a través de los proyectos expositivos.

Su estrategia digital se basa en un trabajo colaborativo a través de una agenda semanal
que difunde las actividades, y pone al servicio de la sociedad todas sus publicaciones fo-
mentando la accesibilidad.

Todas estas iniciativas son organizadas y estan gestionadas por el Vicerrectorado de
Extensién Universitaria y Patrimonio (Area de patrimonio). Un 4rea que protagoniza even-
tos culturales y cientificos como la noche en blanco, el dia internacional de los museos o la
museum week, entre otros.

Una de las claves esenciales que impulsa la dinamica cultural es la sensibilidad pa-
trimonial por parte del equipo de gobierno, quien apuesta en cada mandato por seguir
creciendo y generando proyectos de futuro como ocurre con la reciente adquisicién de la
Azucarera de San Isidro como bien de patrimonio industrial.

Los museos universitarios se consideran espacios de encuentro y didlogo intergenera-
cionales.

El patrimonio universitario adopta un rol significativo en la comunidad educativa, préac-
ticas artisticas y curriculares que enriquecen la formacion de los estudiantes, siendo esta una
de las particularidades que lo distingue del resto de patrimonios y tipologias museolégicas.
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MUSEOS EN PANAMA.
¢COMO? ¢PARA QUE?
¢PARA QUIEN?

Monica Miguel Franco

INTRODUCCION

;Cual es el rol de los museos en el desarrollo de un pais? Hoy en dia los museos tienen
una importancia trascendental para la identidad de una nacién, en ellos se conservan los
objetos de las diferentes comunidades; desarrollan las narrativas que forman la identidad
nacional y muestran objetos que describen las diferentes épocas. Los museos nos dicen
quiénes somos y nos explican quiénes son los otros. Si dejamos perder ese patrimonio ma-
terial e inmaterial estaremos perdiendo nuestra propia identidad. ;Es necesario redefinir
el concepto de museo en Panama? La respuesta a este interrogante es brutal: no hay que
redefinirlo sino definirlo.

Lamentablemente, y como vamos a ver a continuacion, el trabajo de los gobiernos ha
sido bastante laxo y su cuidado por los museos y por el patrimonio material panameno, casi
inexistente.

El ya desaparecido Instituto Nacional de Cultura usaba practicamente el 95% de los
fondos que se le asignaban para funcionamiento, es decir, para pagar planilla y actividades;
lo cual nos arroja un misero 5% para crear infraestructura o presupuesto de inversion.

Y el actual Ministerio de Cultura? Presentado como uno de los mayores logros del
gobierno del Partido Revolucionario Democratico, que dirigio el pais entre julio del 2019 y
julio del 2024, este ministerio tampoco ha cumplido, durante su primer lustro, el mandato
para el que fue creado, por lo menos no en cuanto a lo que a museos se refiere.

Hoy en dia, los museos tienen una importancia trascendental para la identidad de una
nacion. Son espacios que permiten a los ciudadanos reconocerse en su historia, cultura y
patrimonio. Sin embargo, en Panama, la situacion de los museos es preocupante. Este arti-
culo analiza su funcionamiento, propésito y publico objetivo.
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METODOLOGIA

El presente estudio se desarrollé mediante un enfoque cualitativo y documental, basa-
do en la recopilacién y andlisis de informacién procedente de fuentes bibliograficas, nor-
mativas y estudios previos sobre la gestion museistica en Panama. Se revisaron documen-
tos oficiales, leyes y reportes institucionales emitidos por el Ministerio de Cultura, la Red
de Museos y Centros de Visitantes de Panama y organismos internacionales como el ICOM
(Consejo Internacional de Museos).

Ademas, se realizo un analisis de casos a través de la observacién de museos clave en
el pais, como el Museo del Canal Interocednico de Panama, el Biomuseo y el sitio arqueo-
légico de Panama Viejo, con el propdsito de evaluar sus estrategias de exhibicién, impacto
educativo y sostenibilidad econdmica. La seleccién de estos museos responde a su repre-
sentatividad dentro del panorama museistico nacional y a la informacién disponible sobre
su funcionamiento y gestion.

Asimismo, se contrastd la realidad panamena con ejemplos de otros paises latinoa-
mericanos donde la museologia ha logrado un mayor desarrollo, permitiendo identificar
fortalezas y debilidades del sistema panamefio en términos de acceso, preservacidon patri-
monial y difusion cultural.

Si bien el estudio no incluye trabajo de campo a través de encuestas o entrevistas for-
males, la aproximacién critica a fuentes diversas y la sistematizacién de datos histéricos
permiten una comprension profunda del papel de los museos en Panama y su relevancia
en el contexto actual.

PRECEDENTES
HISTORICOS. iCOMO?

El 3 de noviembre de 1903 se firmd el acta en la que Panama se separaba de Colombia y
se convertia en territorio soberano. A partir de ese momento el gobierno panamefio mostré
un marcado interés en comenzar a establecer instituciones que legitimaran y fortalecieran
la identidad cultural del naciente Estado, entre ellas, un museo.

La Ley 52 del 20 de mayo de 1904 (publicada en la Gaceta Oficial 26) asigné fondos para
la construccién de infraestructuras emblematicas a lo largo del pais: el Teatro Nacional, el
palacio de la Gobernacién, el Consejo Municipal, la Universidad y la Biblioteca Nacionales,
y también se asignaron alli fondos para un Museo Nacional. Es asi como en el articulo 12 de
dicha ley se estipula lo siguiente:

Art. 12. Considéranse de mayor urgencia y por lo tanto recomiéndase al Poder Ejecutivo su
pronto estudio y consiguiente e inmediata ejecucion, las obras ptblicas y mejoras materiales
que se expresan a continuacion (...).

Haciendo a renglén seguido mencién a una serie de obras en cada una de las provincias
que comprendian la recién formada Republica de Panam4, hasta llegar a la provincia de
Panamg, en la que detalla las siguientes obras el ya mencionado articulo 12 de la Ley 52 del
20 de mayo de 1904:

Provincia de Panama.

(...) UnTeatro (...). Valor de las expropiaciones que fuere necesario hacer para edificios que
sirvan de Palacio Municipal, Biblioteca y Museo, de Universidad(...).

Es de destacar que el museo y demas instalaciones educativas, patrimoniales y cultura-
les solo se contemplaban dentro de la provincia de Panamé y en la ciudad capital, pues en
ninguna de las provincias del resto del pais se contemplaban obras de dicha indole, limi-
tdndose las obras publicas prioritarias a puentes, calzadas, alumbrado ptblico y edificios
de gobierno.

Dos afios mas tarde, en 1906, se inaugura el Museo Nacional en el edificio de la antigua
Escuela de Artesy Oficios, con una coleccién que abarcaba arqueologia, historia, etnografia
y boténica.

La Ley 8 de 23 de octubre de 1916, publicada en la Gaceta Oficial 2467 de 6 de noviem-
bre de 1916, ordend el traslado del museo al Palacio de Artes, un edificio que formo parte
de la Exposicién Nacional de 1915 con la cual se celebré la apertura, en 1914, del Canal de
Panama. En esta Ley 8 se especificaban los tipos de objetos que debian formar parte de la
coleccién del museo, como ceramicas y joyeria precolombinas, artefactos de los pueblos
indigenas americanos, y objetos que reflejaran la época hispana, ademds de muestras de
productos nacionales. Como era comun en esa época, el museo era mas bien un gabinete
de curiosidades y un depdsito para conservar objetos etnograficos y cientificos, no se habia
pensado para él un guion museolégico ni mucho menos tenia una museografia ad hoc.

No es hasta 1925 que el Decreto No. 50 del 27 de junio, promulgado en la Gaceta Oficial
No.4657 de 7 de julio, reestructura el Museo Nacional y se nombra a Alejandro Méndez Pereira,
que a la sazon era profesor de Ciencias Naturales del Instituto Nacional, como su director. Se
organizan las colecciones: las de ciencias naturales se trasladan al Hospital Santo Tomas y las
de etnologia e historia se exponen en la que daria en llamarse Casa del Soldado, en el paseo
de las Bévedas, inmueble que actualmente alberga el Centro Cultural de Espafia en Panama.

El Decreto 50 de 1925 establecia en su articulo 1° lo siguiente:

“Desde el 1° de Julio de este afio se establecera en la ciudad de Panama un Museo Nacional,
con un Departamento de Ciencias Naturales que funcionara, por ahora, en uno de los edi-
ficios del viejo Hospital Santo Tomas y otro de Historia y Etnografia que ocupara la Casa N°
3 de propiedad de la Nacidn, que esta construida sobre Las Bovedas”.
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[Img. 01] Gaceta
Oficial 26.

[Img. 02] Imagen
tomada de la pagina web
de la Biblioteca Nacional

de Panama (26 de junio
de 2024).

Una vez més se repite la constante de enfocarse en la ciudad
capital, lo que se puede apreciar en el Articulo 3° de dicho Decreto
(obligaciones del director), entre las cuales estd “organizar la colec-
cion de objetos en el interior de la Republica” y “organizar excur-
siones al interior de la Reptblica” con el fin de buscar los objetos
a ser coleccionados y transportados a la ciudad de Panaméa. No se
contemplaba organizar exhibiciones o montar museos en el resto
de las provincias de la Reptiblica de Panama.

A finales de la década de los afios 30 del siglo pasado se volvie-
ron a trasladar, el Museo Nacional y sus colecciones, de nuevo, al
barrio de la Exposicion, esta vez a la Casa del Maestro, que habia
sido inaugurada con gran boato el 10 de marzo de 1934.

Ya hemos dicho que en ese momento los museos en todo el
mundo eran todavia poco mas que gabinetes de curiosidades y eso
fue lo que fue el Museo Nacional de Panama mientras permanecio
(v languidecid) en esa sede hasta 1974.

EnlaLey 3 de 26 de septiembre de 1908 (G.O. 693 Bis) yen la Ley
8 de 23 de octubre 1916 (G.0.2467) podemos leer los objetos que se
deben recabar para que reposen en el Museo Nacional de Panama.
En el articulo 1° de la Ley 3 de 1908, se destina hasta la suma de cinco

mil balboas (B/.5,000.00) para el fomento del Museo Nacional de Panam4, estableciendo el
articulo 2° de dicha Ley que tenia preferencia la compra de “objetos de cerdmica y joyeria
precolombinas y otros artefactos de los aborigenes del Continente Americano... objetos del
tiempo de la conquista y dominacion espafiola, demostrativos de la civilizacion de aquella
época y muestras de productos nacionales”.

En tanto que el articulo 2° de la Ley 7 de 1916 establecia que se agregaban al Museo
Nacional de Panama las colecciones de (...) pdjaros disecados, mamiferos, reptiles disecados
y en liquido, peces, insectos, maderas del pais, objetos arqueoldgicos, plantas que estuvieron
en la Exposicion Nacional.

Durante varias décadas hubo algunos intentos, en su mayor parte privados, por fundar
museos mas alla de la ciudad capital, el Museo Escolar Félix Olivares (David, Chiriqui en
1950); el Museo Belisario Porras (Las Tablas, Los Santos, 1959) o la Casa Museo Manuel F.
Zarate (Guararé, Los Santos, 1969).

En 1968 el general Omar Torrijos dio un golpe de Estado en Panama y comenzdé la
época de la dictadura militar, que se extenderia hasta el 20 de diciembre de 1989 cuando
los Estados Unidos intervimieron militarmente en el istmo y derrocaron a Manuel
Antonio Noriega.

A pesar de la represién militar y social, la cultura, y las artes en general, vieron un re-
nacimiento bajo la bota militar, ya que los militares consideraban que la creacién de una
identidad nacional y reflejar "lo panameno"” desde las artes y desde los museos era clave
para oponerse a la influencia norteamericana que ejercia la injerencia en los temas pana-
mefios desde la Zona del Canal, de manera que en 1970 se crea la Direccién Nacional de
Patrimonio Histérico (DNPH) dentro del Instituto Nacional de Cultura y Deporte INCUDE)
y fue en estos afios cuando se inauguraron el Museo de la Nacionalidad en 1974 y el Museo
de Ciencias Naturales en 1975.

Omar Torrjos nombro a la antropéloga Reina Torres de Aratiz como directora del Museo
Nacional en 1969 y fue ella la que propulsé la apertura del Museo del Hombre Panamefio
en 1976. La Ley 7 del 24 de marzo de 1983 renombré el Museo del Hombre Panamefio como
Museo Antropoldgico Reina Torres de Arauz (MARTA), en honor a su fundadora. Hoy en dia,
tras sucesivos cierres y reubicaciones para volver a ser cerrado, Panama no cuenta con un
Museo Nacional.
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MUSEOS EN PANAMA.
¢PARA QUE?

La Ley N° 90 del jueves 15 de agosto de 2019, publicada en Gaceta Oficial Digital el vier-
nes 16 de agosto de 2019. Que crea el Ministerio de Cultura y dicta otras disposiciones dice lo
siguiente: La presente Ley crea el Ministerio de Cultura, como la entidad rectora del Estado
en materia de promocion y proteccion de los derechos culturales: las expresiones culturales,
los procesos creativos y el patrimonio cultural panamerio, el didlogo intercultural y la coope-
racion cultural, asi como de todas las actividades para el fomento del desarrollo sostenible a
través de la cultura y las politicas publicas de cultura en el territorio nacional.

Y en el punto 17 del Articulo 1 se afirma que parte de sus obligaciones son: Progra-
mar y desarrollar el reconocimiento, estudio, investigacion histdrica y cientifica, custodia,
conservacion, restauracion, enriquecimiento, salvaguarda y administracion del patrimonio
cultural material e inmaterial panamerio, asi como sus categorias y clasificaciones, como el
patrimonio arqueoldgico, paleontoldgico, subacudtico e industrial, de conformidad con las
disposiciones legales vigentes.

En el punto 27 de esta ley se afirma que una de sus funciones sera proponery desarro-
llar la Ley General de Cultura.

La Ley N° 175 del martes 3 de noviembre de 2020, publicada en Gaceta Oficial Digital el
miércoles 11 de noviembre de 2020, conocida como la “Ley General de Cultura”, incluye dos
articulos destinados a aumentar la visibilidad de los museos y asignarles un presupuesto
especifico para la preservacidn, conservacion y restauracion de los edificios que albergan
las colecciones. Ademas, el proyecto prevé que el Ministerio de Cultura reglamentard la
acreditacién de las asociaciones de museos existentes en el pais, en consonancia con las
normas y convenios internacionales vigentes. Esto permitiria la creaciéon de un Registro
Nacional de Museos que incluiria tanto a los museos publicos como privados. De esta ma-
nera, se consolidaria una Red Nacional de Museos del Estado, cuyo objetivo seria desarro-
llar estrategias y acciones interinstitucionales que fortalezcan practicas y gestiones museis-
ticas innovadoras e inclusivas, promoviendo asi los derechos culturales.

No obstante, todo se ha quedado en letra muerta, pues nada de lo anterior, estipulado
en el Capitulo IX Museos, Articulos 163 a 168 de la Ley General de Cultura, se ha traducido
en hechos concretos ni ha mejorado la situacion de los museos en Panama.

Por decir algo, ni siquiera se han aprovechado los Patronatos, que se mencionan de los
articulos 63 al 87 de la Ley, para mejorar la administracion y lograr la reapertura de los
museos, especificamente la del Museo Reina Torres de Arauz (MARTA), como lo dispone el
Articulo 64 de la precitada Ley 175, a saber:

“Seccion 4.2
Patronatos

Articulo 63. Definicion de Patronatos. Los Patronatos previstos en esta seccién son entidades
privadas de interés publico, auténomas y sin animo de lucro, con capacidad de ejercer
derechos y asumir obligaciones. Los Patronatos tienen a su cargo la responsabilidad de la
administracion, conservacion, mantenimiento. desarrollo, seguridad y custodia de sitios
arqueoldgicos e histéricos y de bienes patrimoniales, muebles e inmuebles, de caracter
cultural propiedad del Estado.

Articulo 64. Ambito de aplicacién. Esta seccion es aplicable a los Patronatos que admi-
nistran el Teatro Nacional, ubicado en el corregimiento San Felipe, distrito de Panama,
provincia de Panama; al Museo Antropolégico Reina Torres de Aratiz, ubicado en el corre-
gimiento Santa Ana, distrito de Panama, provincia de Panama; al Conjunto Monumental
Histérico de Panama la Vieja, ubicado en el corregimiento Parque Lefevre, distrito de Pa-
nama, provincia de Panama; al Conjunto Monumental Histdrico de Portobelo y al Castillo
de San Lorenzo el Real de Chagres, ubicados en la provincia de Colén, y a cualquier otro
patronato que se establezca y tenga a su cargo las responsabilidades mencionadas en el
articulo anterior”.

En la actualidad, Panama no cuenta con una definiciéon de museo establecida por ley,
no obstante, varios museos en el pais se adhieren a la definicién propuesta por el Consejo
Internacional de Museos (ICOM), la cual fue adoptada en la Resolucion N° 002-09-J-D del
5 de febrero de 2009. Esta resolucion aprueba el reglamento que regula los museos bajo la
administracién de la Direccion Nacional de Patrimonio Histérico del Instituto Nacional de
Cultura (INAC), ahora conocida, como ya se dijo, como Direccién Nacional de Patrimonio
Cultural (DNPC). Segun el Articulo 2 de dicha resolucidn, se consideran museos, bajo este
reglamento, aquellas entidades de caracter permanente, abiertas al publico, que se dedican
a la adquisicién, conservacidn, investigacién, difusion y exhibicién de colecciones de bie-
nes culturales con valor histdrico, artistico, arqueoldgico, industrial, paleontolégico, etno-
légico, antropolégico, cientifico, técnico o de cualquier otra indole cultural. Ademas, estas
instituciones deben contar con la infraestructura y el personal necesarios para cumplir con
su funcion social.

Existen en Panama un total de 38 instituciones museisticas reconocidas de fomar ofi-
cial, segun los registros de la Direccién Nacional de Museos del Ministerio de Cultura y
la Red de Museos y Centros de Visitantes de Panamé. La diversidad y la naturaleza de estas
instituciones varian, abarcando desde museos de arte contemporaneo hasta centros de
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interpretacion natural, arqueoldgicos y sitios histdricos, hasta algunos puramente etnogra-
ficos, como el Museo de la Mola.

Como ya hemos visto, es el Ministerio de Cultura la entidad gubernamental responsa-
ble de la supervisién y promocién del patrimonio cultural del pais a través de la Direccién
Nacional de Patrimonio Cultural, dentro del patrimonio cultural estan, claro esta, incluidos
los museos. Sin embargo, no existe una administracién especifica dedicada de forma exclu-
siva a la gestion de los museos, a pesar de lo que estipula la Ley General de Cultura, como
ya hemos repasado.

Ademas de esto, la gestién museistica en Panama enfrenta importantes desafios, sobre
todo en lo que respecta a la sostenibilidad financiera. Mientras que algunos museos reci-
ben fondos gubernamentales, muchos otros dependen de fuentes de financiamiento al-
ternativas, como donaciones privadas, patrocinadores corporativos y la venta de entradas.
Este modelo de financiamiento mixto subraya la necesidad de una planificacion financiera
sélida que permita a los museos cumplir con su misién cultural sin comprometer su esta-
bilidad econémica en un pais como Panama en donde la cultura museistica es nula, o casi.

MUSEOS EN PANAMA.
¢PARA QUIEN?

Segun la estadistica que encontramos en la pagina web de Sicultura® que nos muestra
la evolucidn entre el afio 2011 y el 2021 de los visitantes de los siguientes dieciocho museos:
Museo Antropoldgico Reina Torres de Aratuz, Museo de Arte Religioso, Museo de Historia
de Panamd, Museo Afroantillano de Panaméa, Museo de Penonomé, Museo parque arqueo-
logico El Cafio, Museo regional de Aguadulce Stella Sierra, Casa museo de Omar Torrijos
Herrera, Museo de la Real Aduana de Portobelo, Museo de Herrera Fabio Rodriguez, Museo
de la Nacionalidad, Museo Belisario Porras, El Pausilipo, Museo Manuel F. Zarate, Museo
Regional de Veraguas, Museo Parque Arqueoldgico El Nancito, Museo etnografico Julio Go-
mez Ruiz, Museo de Ciencias Naturales, podemos sefialar que algunos de estos museos
estatales destacan en el panorama estadistico de visitas, como el museo del parque arqueo-
logico de El Caflo, que es el que mayor volumen de visitantes recibe (los descubrimientos
de timulos con enterramientos precolombinos de una riqueza poco habitual, con miles
de piezas de cerdmica y orfebreria tiene mucho que ver con el morbo que despierta en el
publico, que quiere ir a ver de primera mano aquello que ha salido en los documentales que
National Geographic ha sacado sobre el sitio arqueoldgico) y otros, como el Museo Antropo-
l6gico Reina Torres de Arauz, que no tiene visitas por llevar aflos cerrado.

|
[01] Sistema de Informacién Cultural de | culturales, un mapa interactivo, estadisticas
Panam4, un portal web de acceso pablico |y documentos descargables, con el objetivo
gestionado por el Ministerio de Cultura. Esta | de proporcionar una visién més detallada y
plataforma ofrece un directorio de recursos actualizada sobre la realidad cultural del pais.

El Museo Antropoldgico Reina Torres de Arauz (MARTA) es otro ejemplo del absoluto
abandono de las instituciones culturales en Panama. Ubicado en la Plaza 5 de Mayo, en el
edificio de la antigua estacion terminal del ferrocarril transistmico, este museo cerré sus
puertas en 2005 debido al deterioro estructural del edificio, una excusa que se ha repetido
hasta el cansancio para justificar el colapso de las instituciones patrimoniales en el pais.
Como medida temporal, sus colecciones fueron trasladadas al Museo del Tucan, en Llanos
de Curundd, que a su vez fue clausurado en 2013, dejando todo su valioso contenido embo-
degado, sin acceso al publico ni mantenimiento adecuado.

Desde entonces, se han sucedido las promesas de restauracion y reapertura, pero lo
unico que ha avanzado es el deterioro del edificio y la incertidumbre sobre el destino final
de sus colecciones. Mientras tanto, el unico museo nacional de antropologia y arqueologia
en Panama sigue siendo un edificio cerrado, convertido en un simbolo del desinterés abso-
luto del Estado por la preservacion de su historia y cultura.

Aunque no es el inico museo que se desliza en el olvido.

El Museo de Ciencias Naturales de Panama, ubicado en la Avenida Cuba, es otro ejem-
plo del abandono sistematico de las instituciones culturales en el pais. Inaugurado en 1975,
este museo fue concebido como un espacio para la investigacién y la divulgacién, pero con
el paso del tiempo, la falta de inversiéon y mantenimiento lo condenaron a la obsolescencia.
Cerrd sus puertas alrededor de 2013 bajo la promesa de una futura restauracion, que mas
de una década después sigue sin materializarse.

El Museo de David, capital de la occidental provincia de Chiriqui, es otro triste ejemplo
del abandono institucional. Cerrado desde 2008, el edificio ha permanecido en deterioro
constante a pesar de una supuesta inversion de B/.249 959 en 2013 para su remodelacion,
que nunca se tradujo en una reapertura. En 2019, el Sistema Nacional de Proteccion Civil
ordend apuntalar el edificio ante el riesgo de colapso, pero las autoridades no tomaron me-
didas efectivas para su restauracién. En enero de 2025, el Ministerio de Cultura ha anuncia-
do una nueva inversién de B/.277 000 dolares para rehabilitarlo. Mientras tanto, el museo
sigue cerrado, en ruinas y con su coleccion histdrica inaccesible, reflejando con crudeza el
desinterés que por décadas ha habido por la preservaciéon del patrimonio cultural.

Para que un museo cumpla con el mandato de ser centro de internalizacion de la his-
toria y la cultura de un pueblo y pueda llegar a permitir que los visitantes se reconecten
con sus raices y entiendan mejor su identidad debe tener un plan museolégico. Este plan
constituye una declaraciéon de intenciones en la que se fijan los objetivos del museo asi
como su politica de actuacién. El plan museoldgico es una herramienta fundamental para
la gestién y organizacion interna del museo y para organizar sus espacios desde el punto
de vista arquitecténico. Asi lo determina el INTERCOM, Comité Internacional para la Ges-
tion de Museos, organismo creado por el ICOM que busca promover una buena gestion de
los museos, enfocandose principalmente en la formulacion de una politica museistica, la
legislacion especifica, la gestion de los recursos, llamense estos personal, finanzas o bienes
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materiales, la aplicacion del Cédigo de Deontologia del ICOM y, en general, la direccion de
un museo en todas sus facetas.

En muchos museos los programas educativos se disefian ad hoc para encajar con el
pensum académico, de manera que complementan y amplian los planes de estudio. ;Ocurre
eso en Panama? No.

En los museos estatales, y segun el Plan Estratégico Institucional 2019-2024 publicado
por el Ministerio de Cultura de Panama, en Panamad, hasta este momento, no ha solido
darse una equiparacién entre el perfil requerido para los puestos en los estamentos cultu-
rales y las competencias del personal en el ejercicio de sus funciones en las instituciones de
cultura, esto se debe ala intromision politica en el nombramiento de los cargos y al arrastre
de un personal del antiguo Instituto Nacional de Cultura (INAC), personal poco calificado
y mucho menos actualizado, situacion que se lleva dando administracién tras administra-
cién, debido a una mala politica de uso de los recursos humanos. Sigue diciendo el Plan
Estratégico que los directivos han carecido, en su mayoria, de formacién y experiencia en
la gestién publica.

Esto ha ocurrido de forma consuetudinaria en Panama porque los cargos altos y medios
de las instituciones han sido ubicados en sus puestos para pagar favores de campafia o por
amistad con el politico al que le toco esa institucion en la reparticion del botin politico, lo
cual coadyuva a la nula capacidad de adaptacion de las instituciones a los nuevos parame-
tros museoldgicos que van surgiendo y al deterioro de los sitios arqueolégicos y los bienes
inmuebles que forman parte del Patrimonio Cultural por falta de mantenimiento y de in-
versiones, ya que existe una escasa disponibilidad de fuentes de financiamiento adaptadas
a las necesidades del sector, tal y como se reconoce de forma expresa en el Plan Estratégico
antes mencionado.

Bien, jy los museos publico-privados? Debemos tener en cuenta que en Panama, se-
gun la la Constitucion Politica de la Repiblica de Panama de 1972, reformada mediante los
Actos Reformatorios de 1978, el Acto Constitucional de 1983, los Actos Legislativos No. 1 de
1993 y No. 2 de 1994, y los Actos Legislativos No. 1y No. 2 de 2004; establece en el Titulo III,
Capitulo IV de “Cultura Nacional”, Articulo 85 que “Constituyen el Patrimonio Historico de la
Nacidn los sitios y objetos arqueoldgicos, los documentos, los monumentos historicos u otros
bienes muebles o inmuebles que sean testimonio del pasado panamerio..”, esto quiere decir
que todos y cada uno de los bienes, ya sea muebles o inmuebles, culturales que reposan
en museos, domicilios particulares, bajo el subsuelo o sumergidos en aguas territoriales
panamefas pertenecen al Estado y no pueden ser de ninguna manera vendidos o cedidos;
tan solo y en algunos casos puede ser concedida su custodia a personas o instituciones,
teniendo estos la rasponsabilidad de su salvaguarda y seguridad. Es decir, la conservacién
y restauracion de objetos histéricos y naturales constituyen una de las principales res-
ponsabilidades de los museos en Panama. El pais alberga una rica variedad de artefactos
que abarcan desde piezas precolombinas y objetos de la época hispana hasta documentos

historicos y especimenes naturales y fosiles como los exhibidos en el Biomuseo o en el Cen-
tro de Visitantes de la esclusas de Miraflores en el canal de Panama.

Hoy en dia la museografia y el disefio de las exhibiciones son otros aspectos funda-
mentales en la funcién de los museos, ya que estas deben ser atractivas, informativas y
accesibles para una audiencia diversa, como ha quedado reflejado, en los museos estatales
eso no ocurre, asi llegamos a cuatro de las instituciones museisticas que descollan en este
desolador panorama: el Museo de Arte Contemporaneo, el Biomuseo, el museo del Canal
Interoceanico de Panama, y el centro de visitantes del sito arqueolégico de Panama Viejo.

El Museo de Arte Contemporaneo de Panamé (MAC Panama), fundado en 1983, es la
Unica institucion en el pais dedicada exclusivamente al arte contemporaneo. El museo opera
como una entidad privada sin fines de lucro, sostenida principalmente por el apoyo de
empresas y amantes del arte que contribuyen con su patrocinio. A pesar de su relevancia
cultural, el MAC enfrenta desafios significativos en términos de financiamiento y atraccién
de publico, lo que limita su capacidad para ampliar su coleccién, desarrollar programas
educativos y realizar actividades de divulgacién que podrian incrementar su impacto en la
sociedad panamefa. Muchas de las personas a las que la autora ha consultado ni siquiera
saben que ese museo existe ni mucho menos dénde se encuentra.

El Biomuseo, inaugurado en octubre de 2014, fue disefiado por el arquitecto Frank
Gehry para realzar el sky line de la Ciudad de Panama. Cost6 alrededor de B/.95,000,000.00
y pretendia convertirse en un foco rutilante de la vida cultural de Panama. A menos de una
década de su apertura ha estado a punto del colapso econémico, con unos gastos operativos
tan altos que los exiguos ingresos no cubren mas que una minima parte, en el ultimo tri-
mestre del 2023 avisaron del cierre, ya que tenian un déficit de unos B/.30 000 mensuales a
pesar de que, segun la memoria que ellos mismos tienen en su pagina web, recibieron a 107
S11visitantes; de esta cifra 21 625 eran estudiantes, 10 420 de los cuales vinieron de colegios
publicos y privados de todo el pais.

El 21 de noviembre del 2023 en La Estrella de Panamé se podia leer un titular: “El Bio-
museo advierte peligro de cierre”, en ese mes y por la crisis que vivia el pais se redujo un
70% el flujo de caja del museo, todas las visitas y eventos del 2023 se cancelaron y el museo
debio reducir su planilla en un 50%. En el momento de escribir este articulo el Biomuseo
parece haber superado la crisis econdmica, aunque sigue sin posicionarse, como preten-
dian sus creadores, como el eje sobre el que pivotara el turismo cultural en Panama.

A pesar de esto y aunque pocos museos en Panama han incorporado enfoques inno-
vadores en la museografia, el Biomuseo es un ejemplo notable de cémo se pueden utili-
zar tecnologias interactivas y multimedia para enriquecer la experiencia del visitante. El
Biomuseo combina arte, ciencia y tecnologia para narrar la historia de la biodiversidad
panamena, utilizando exhibiciones interactivas que permiten un aprendizaje dinamico y
participativo y fomentan asi una mayor comprension y apreciacién del patrimonio natu-
ral del pais.

221



222 |

Otro de los centros de interpretacion panamefos que trabajan para ser un centro de
actividades cientificas, educativas, interpretativas y culturales el sitio arqueolégico de Pa-
nama Viejo. El Patronato de Panama Viejo es una organizacion privada de interés publico
de aquellas contempladas en el Articulo 63 de la Ley General de Cultura, y basa su trabajo
en un plan maestro para la puesta en valor del sitio arqueoldgico de Panama Viejo que fue
declarado Conjunto Monumental Histérico mediante la Ley 91 de diciembre de 1976, modi-
ficada por la Ley 16 de 22 de mayo de 2007.

En este lugar Pedrarias Davila fundé la primera ciudad de Panamg, el 15 de agosto de
1519, y este fue el primer asentamiento europeo sobre el litoral pacifico americano. Seria
dificil exagerar la influencia de Panama en la historia de América. Fue uno de los centros
expedicionarios mas importantes en la expansion espafiola por el continente y su funcién
estratégica en el mapa de las rutas comerciales del siglo XVII lo convirtié en centro nuclear
del transito internacional. La importancia comercial de Panaméa desperté la codicia de cor-
sarios y piratas, sobre todo de los ingleses, que en numerosas ocasiones atacaron las fortale-
zas de la costa atlantica del istmo, hasta que en 1671, la misma ciudad de Panama fue asaltada
por Henry Morgan y qued¢ en ruinas. La nueva ciudad fue reubicada en 1673 en lo que hoy
se conoce como Casco Antiguo, y la primera quedé abandonada durante siglos, lo que ha
permitido la conservacion que los restos materiales del pasado hispanico y prehispanico.

El plan maestro del sitio arqueoldgico, al que nos hemos referido en parrafos anterio-
res, dispone que Panama Viejo debe ser un parque arqueolégico y un centro de actividades
cientificas, educativas, interpretativas y culturales sin perder su imagen de ruina. Ademas,
promueve que se conserve su entorno natural y cultural, sus capas prehispanica, hispanica
y moderna.

Tras varias décadas, la organizacién ha consolidado el inico proyecto arqueolégico per-
manente del pais. La ley permite al patronato mantener programas de conservacion pre-
ventiva de los monumentos del sitio y crear programas de conservacion y restauraciéon para
los bienes muebles, y para proteger los monumentos y su entorno mediante un sistema
urbano especial, que cre6 zonas de amortiguamiento y zonas de proteccién, incluyendo la
reubicacion de la avenida Cincuentenario, una de las que soporta mayor transito vehicular
en la ciudad y que durante afios atravesaba el sitio arqueoldgico.

Ademas de eso se ha construido un centro de visitantes con espacio para exhibiciones
especiales, oficinas administrativas, laboratorios y han concesionado una libreria.

La torre de la catedral se restaurd para servir como plataforma de observacién. Gran
parte del disefo de la ciudad se ha conservado, lo que facilita la orientacién dentro del si-
tio. Se ha construido un museo moderno para contar la historia del desarrollo de Panamé
Viejo, con mas de 350 piezas de las épocas prehispanica e hispanica en exhibicién. El sitio
estd dotado de infraestructura turistica como transporte interno, tiendas de souvenirs,
iluminacién monumental, bancas, areas de descanso y cafeterias, y ademas mantiene un
programa de exposiciones y uso publico.

Las estadisticas actualizadas de visitantes, en el momento en el que se escribe este arti-
culo no estan disponibles en la pagina web del Conjunto Monumental Histérico de Panama
Viejo, pero investigaciones hechas por la prensa arrojaron datos como el registra de 93 274
visitantes en el afio 2018 y en 2019, afio en el que conmemoraron los 500 afios de fundacién
de la ciudad, se registraron 164 680 visitas.

En la pagina web del Museo del Canal Interocednico se informa que el mismo es una
institucion sin fines de lucro que pretende rescatar y promover la memoria historica de Pa-
nama y del Canal. Enla Memoria Anual del afio 2023 se afirma que el Museo del Canal tiene
como objetivo la consecucion de los siguientes fines: Ser un museo al servicio de la sociedad
abierto a todo publico, que adquiere, conserva, investiga, comunica y exhibe el patrimonio
historico y cultural de Panamd y su Canal. Adquirir, conservar, restaurar, estudiar, exponery
difundir el patrimonio tangible e intangible de la historia de Panamd y su Canal, para procu-
rar el cuidado de la coleccion con fines de estudio, educacion y disfrute. Incentivar, promover,
organizary dirigir proyectos de investigacion y ofrecer un centro de estudio e investigacion a
disposicion de la comunidad para generacién de nuevos conocimientos. Contribuir a la for-
macion de la comunidad y al enriquecimiento cultural facilitando experiencias que impulsen
su desarrollo integral. Continuar siendo un referente, tanto nacional como internacional, a
través de innovaciones que nos mantengan a la vanguardia.

En el afio 2023 se cumplieron 26 afios desde su inauguracién y el Museo del Canal cerrd
el afio fiscal con tan solo 80 060 visitantes, de los cuales 15 265, es decir, un 19%, han sido
estudiantes.

CONCLUSION

Los museos en Panama no solo juegan un papel irrelevante en la sociedad, sino que se
hunden irremediablemente en el abandono y la desidia institucional. No funcionan como
guardianes del patrimonio, no cumplen su rol educativo y estan lejos de ser atractivos tu-
risticos. No hay estrategia, no hay planificacién y, lo mas grave, no hay interés alguno por
parte del Estado en cambiar esta realidad.

El desgobierno cultural ha condenado a estas instituciones a la precariedad absoluta.
Los museos estatales languidecen con presupuestos raquiticos, sin personal capacitado ni
recursos para actualizar sus exhibiciones. La educacién museistica es inexistente y la in-
fraestructura se deteriora sin que nadie levante un dedo para evitarlo. Los cierres prolon-
gados, la falta de mantenimiento y la indiferencia generalizada han convertido a los museos
en depdsitos de polvo y olvido.

Las tnicas excepciones, el Museo del Canal Interoceanico y el sitio arqueolégico de
Panama Viejo, sobreviven gracias a modelos de gestién semi-privada, con patronatos que
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intentan mantenerlos a flote. Fuera de estos casos, el resto de las instituciones museisticas
panamefias son ruinas en potencia, testigos silenciosos de la incompetencia gubernamental.

Ruinas como las que casi es ya el Museo de Historia y Arte José de Obaldia, ubicado en
la ciudad de David, Chiriqui,

No, en este articulo no se plantean soluciones porque el primer paso para solucionar
algo es tener voluntad de hacerlo, y en Panama ningtin gobierno ha tenido por décadas el
mas minimo interés en los museos. No hay una politica cultural coherente ni un proyecto
de nacion que contemple la memoria histérica como prioridad y de ese modo los museos
seguiran siendo cementerios de la historia, arrastrados por la inercia hasta su desapari-
ciéon definitiva.
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MUSEU MUNICIPAL

DE PENAMACOR: HISTORIA
E DESENVOLVIMENTO

DO TERRITORIO

André Oliveirinha®
Cristina Goncalves®

O Museu Municipal de Penamacor nasce, na forma como atualmente se conhece, no
ano 1982, quando a Camara Municipal de Penamacor decide encarregar Aristides Galhardo
Mota de limpar e catalogar aquilo que a época se conhecia como as cole¢des do Museu Mu-
nicipal de Penamacor. Das quais faziam parte pecas de arqueologia, de indole etnografica
e de histéria militar, provenientes de doagdes, bem como de recolhas efetuadas ao longo
dos anos no territério de Penamacor. Este espaco abre ao publico nos anos 80, mais preci-
samente em 1985 e ird ver as suas cole¢cdes aumentadas por sucessivas doag¢des de indivua-
lidades penamacorenses.

No entanto é certo que o Museu Municipal de Penamacor conheceu outros espacos
fisicos, bem como outras ideologias. Desde logo em 1949, quando Mario Pires Bento decide
recolher e expor toda uma cole¢do de material arqueolégico, na sua maioria fragmentos ar-
quiteténicos, bem como inscri¢des dataveis do periodo de ocupacido romana do territdrio,
mas também outros artefactos de diferentes cronologias. Estando expostos no local que se
conhece hoje como a antiga casa da cadmara, situada por cima do arco das portas da Vila de
Penamacor, no atual centro histérico.

[01} Licenciado em Arqueologia pela Faculdade
de Letras da Universidade de Coimbra, Mestre
em Antropologia de Iberoamérica pela Facul-
dade de Ciéncias Sociais da Universidade de
Salamanca, Doutorando em Antropologia pela
Universidade de Salamanca, Museu Municipal
de Penamacor.

[02} Licenciada em Histéria pela Faculdade
de Letras da Universidade de Coimbra e
Pés-graduada em Histéria da Arte, Turismo e
Patriménio Cultural pela mesma instituicao,
investigadora voluntdria do Museu Municipal
de Penamacor.
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Mario Pires Bento ficou conhecido por diversos aspetos importantes da sua notavel
personalidade, no entanto é no sentimento de defesa do patrimdnio cultural concretamen-
te arqueoldgico que esta personagem mais se marcou. O gosto que detinha pela arqueologia
regional levou-o a participar em importantes reunides cientificas nacionais de ambito ar-
queoldgico, como é o caso dos Congressos Nacionais de Arqueologia®, e consequentemente
travar conhecimentos com diversas e importantes figuras da época na arqueologia penin-
sular, como é o caso de Maria de Lourdes Albertos Firmat, professora catedratica da Uni-
versidade de Valladolid, com quem estudou e publicou uma série de importantes inscri¢cdes
romanas®, em particular de Meimoa, de onde era natural, mas também de uma forma ge-
ral de todo o territdrio de Penamacor, afirmando a arqueologia do concelho de Penamacor
em horizontes internacionais, com a sua participacdo em algumas das célebres reuniées
cientificas espanholas, como é o caso dos Congressos Nacionais de Arqueologia de Espanha.

Vé os seus conhecimentos engrandecidos pelo seu mestre D. Fernando de Almeida com
quem trava conhecimento nas grandes campanhas de escavagdo de Idanha-a-Velha berco
da arqueologia regional, e que lhe vem a legar grande parte dos seus ensinamentos. E nas
palavras de José D’Encarnagdo “um homem com H grande”® que sempre cultivou este amor
pela arqueologia e pelo patriménio local o que o levou a configurar este espago conhecido
como Museu Municipal de Penamacor.

E no entanto em 1916 que se inicia o processo de concecao do designado Museu Muni-
cipal de Penamacor.

Nas atuais colecdes do Museu Municipal, aquando do processo de inventario e catalo-
gacdo do espolio pertencente a esta entidade, é identificada, no acervo doado pela familia
do Tenente Coronel Julio Rodrigues da Silva, uma carta emitida pela Camara Municipal de
Penamacor a 27 de Margo de 1915, assinada pelo entdo presidente da Camara Municipal
Adelino Pinheiro Ferreira Galhardo, com o seguinte texto:

“Exmo. Senhor Alferes Julio Rodrigues da Silva, de Penamacor

Comunico a V.2 Ex?, que a Comissdo Executiva da Camara Municipal a que presido, na sua
sessdo de 22 do corrente mez, nomeou-o conservador do museu e biblioteca municipaes
d’este concelho

Saudde e Fraternidade
Penamacor 27 de marco de 1915”

[03] José D'Encarnacao, Evocagdo de Mdrio de Maria de Lourdes Albertos Firmat e Mario

Pires Bento, Uma memdria saudosa, in Actas do
I Coléquio de Arqueologia e Histéria do Conce-
Iho de Penamacor, Penamacor, 2020, (no prelo).
[04] Ligagao apartir da qual sairam importantes
publicagdes que ainda hoje servem de base para
o estudo da epigrafia regional, como é o caso

Pires Bento, “Testemunhos da ocupacao
romana na regiao da Meimoa (Beira-Baixa)",
in XIV Congresso Nacional de Arqueologia,
Vitoria - Espanha, 1975 ou Mério Pires Bento,

“Inscricdes Romanas de Meimoa Beira-Baixa’,

in Separata del Congresso Nacional de
Arqueologia, Huelva, 1973, entre outras.

[05] André Oliveirinha, Pedro Salvado e Juan
Escalante, Atas do Il Coldquio de Arqueolo-
gia e Histdria do Concelho de Penamacor,
Penamacor, 2025.
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[Img. 01] Carta em depdsito no Museu
Municipal de Penamacor.
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[Img. 02] Acta de Vereagdo, em
depésito no Arquivo Municipal de
Penamacor.

Apds alguma investigacdo junto do arquivo municipal de Penamacor, identificou-se a
ata de vereacdo daquela sessdo, na qual se confirmou a cria¢do do dito Museu Municipal e
da Biblioteca Municipal bem como a nomeacdo do Doutor Anténio de Jesus Barbosa Cor-
reia e de Julio Rodrigues da Silva enquanto bibliotecario e conservador do museu e biblio-
teca municipais como mostra a imagem 2, e aqui se transcreve:

“Esta camara ... Resolveu nomear conservador do museu e biblioteca municipaes o médico
facultativo da area D.° Anténio de Jesus Barbosa Correia e alferes do terceiro batalhdo d'in-
fantaria nimero vinte e um Julio Rodrigues da Silva, natural d’esta Vila”

Ainda no arquivo documental do Museu Municipal de Penamacor foi identificada uma
circular com a chancela da Camara Municipal de Penamacor deliberando sobre a criagcdo
do museu e bibliotecas municipais e ainda sobre a disponibilizacdo de uma verba para
aquisicdo de espdlio para estes espacos, tal como mostra a figura 3, e aqui se transcreve:

“A Camara Municipal do Concelho de Penamacor compenetrada da irradiavel necessidade
de melhorar e modernizar o ensino primario no seu concelho tornando-o o mais pratico e
educativo possivel resolveu fundar, anexo ao edificio escolar actualmente em construcio
um pequeno museu e uma biblioteca escolar.

O primeiro a que se dara tanto quanto possivel uma feicdo istdrica, etnolégica, etnografica,
mineralogica, zoologica, botanica, colonial e agricola, serd simultaneamente um reposito-
rio de todas as antiguidades da regido e particularmente d’este concelho, para o que esta

camara destinou uma pequena verba no seu orcamento para exploracdo e aquisicdo de
objectos.”

Ainda informacéo de extrema importancia fornece a normativa em post scriptum, que
as doagdes sejam enviadas ao cuidado do organizador e conservador do museu e biblioteca
D.° Anténio Barbosa Correia, transcrevendo-se:

“PS.: Qualquer donativo com que V. Ex. nos queira honrar devera ser enviada directamente
ao organisador e conservador do Museu e Biblioteca, Dr.° Antonio Barbosa Correia”

Conclui-se com isto que o Museu Municipal de Penamacor que atualmente se conhece,
embora seja fisicamente recente no tempo, torna-se ideologicamente longevo, assumindo-
-se como centenario dentro das dindmicas de representatividade do que sdo as identidades

do concelho de Penamacor, constituindo-se como local repositério de matérias estaticas
identificadoras destas comunidades.
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Esta investigacdo, iniciada por Aristides Galhardo Mota no ano de 1994 e continuada

. em 2019 pelos signatarios deste artigo, plasmando-se nas informacdes aqui apresentadas,
b Escola Friafia (sotasiamte o oo de Savia)estava prende-se com a necessidade de divulgacdo do espdlio do Museu Municipal de Penamacor
WA p mas também na imposicdo em que devem assentar todos os espacos designados por Mu-
seus, sendo ndo s6 um local de depdsito de acervos e cole¢des, mas constituindo-se como

e fontes de preservacdo, salvaguarda, estudo e divulgacdo de toda a informacéo que seja im-
portante realcar junto das comunidades atuais versando-se como um espaco de territério

Por investigagdo documental,localiza-se esta CARTA - CTRCULAR
n nos de 1915 cu 1916 ,

Dr,Adelino Pinheiro Ferreira Gal-

§ e/

rbosa Correia faleceu em Abril de 1916 .

que visa perpetuar a memoria das comunidades do passado, neste caso em Penamacor.

No seguimento das ideias plasmadas no paragrafo anterior os seguintes responsaveis
pelo Museu Municipal, tutelado pela Camara Municipal, Joaquim Nabais (2007 - 2019), e
o proprio signatario deste texto — André Oliveirinha (2019 até ao presente), tém desenvol-
vido trabalho na dptica do aperfeicoamento e atualizacdo das fun¢des do espaco, em que
o museu deixa de ser considerado as quatro paredes fechadas do edificio e passa a ser a
representacdo do territério dentro do espaco fisico, investigando e valorizando o territdrio
através da sua cultura material e imaterial, da sua identidade e das préprias comunidades,
criando lacos e pontes entre as diversas populacdes espalhadas pelo concelho.

.i,/gf:;x«/e;‘m’ ’ﬁmwza .f. e
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Numa primeira instancia foi reorganizada a exposi¢do permanente e criada uma sala
de exposicOes temporarias onde se plasmavam as diversas linhas de investigacdo do Mu-
seu Municipal, com a consequente publicagdo dos catdlogos das mesmas, onde passaram
exposicdes de indole diversa como “Ai, o linho”, “A escrita nas comunidades”, “A companhia
disciplinar de Penamacor”, ou ainda a “A carta arqueolégica de Penamacor”, estas no segui-
mento de projectos que surgiram com o tempo junto deste espaco de cultura.

Em 2019 com a necessidade de aumento das instala¢des resolveu criar-se uma nova sala

V!r Vern

[Img. 03] Circular com KOTA_HESTARICA < PESSOAL de exposicOes temporarias para realizacdo de outro tipo de exposi¢cdes como de arte, com
achancelada Camara | . . . . . .. . . . o
Municipal de Penamacor, em Eu, ARISTIDES GALKARDO HOTA, Responsavel-Encarregado da artista locais, regionais, nacionais e internacionais, este projeto surge da doagio de cerca de
o r MUSEU MUNICIPAL DE PENAMACOR desde 1 de Janeiro de 1982,a0 L, . X
depdsito no Museu Munici- ia) bentis dedinedaa wlyia: ik om'a witordas sutbitugben 10000 obras de arte ao Municipio de Penamacor, projeto levado a cabo pelo Museu Muni-
pal de Penamacor. e orgulhn, as l:onsegui;t: Circular azraintnmcad:,s:n::ou; . :
e sl s it e g cipal de Penamacor até & atualidade com o objetivo de divulgar a obra de Bertino Cordeiro,
o qual sb ao fim de tantas decadas decorridas,se concretizou, , . . . . . . . . . ~ . .
ksl mas também com o objetivo de divulgar as principais linhas de investigacdo direcionadas
i . para este territdrio da raia ibérica, inserindo este espaco em dindmicas de trabalho trans-

y
fronteiricas, como € o caso da inscricdo do Madeiro no Inventario Nacional de Patrimoénio

Imaterial bem como da sua candidatura a Patrimoénio Imaterial da Humanidade, ou ainda
alinha de Religiosidade Popular da Raia [bérica de onde surgiu a publicacdo de uma revista
da especialidade e a criacdo das Jornadas de Religiosidade Popular da Raia Luso-Espanhola,
levadas a cabo num trabalho conjunto entre o0 Museu Municipal de Penamacor e a Univer-

sidade de Salamanca.

Também de salientar a adesdo do Museu Municipal de Penamacor ao Grupo de Sala-
manca em Investigacdo em Museus e Patrimonio, uma das entidades organizadoras desta
publicacdo em colaboracdo com a Camara Municipal de Penamacor.
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A diretriz de ligacdo entre o espaco fisico e o territério e a comunidade vai mais além
com a imposicdo de projetos que visem o servico educativo do museu participando ativa-
mente da dinamizacédo de atividades conjuntas com as escolas locais e regionais, quer em
datas especificas do calendario nacional, envolvendo todas as escolas e as criancas e jovens,
quer em ambientes controlados para grupos especificos.

Em jeito de conclusio, o Museu Municipal de Penamacor tem vindo a evoluir ao longo do
tempo e a orientar-se por forma a dar resposta as necessidades, por um lado da comunidade
local, afirmando-se positivamente junto das pessoas e aumentando a autoestima das mesmas
levando a valorizacdo do territério através da sua identidade cultural e do seu patriménio
cultural em geral, e da vanguarda da museologia internacional tentando seguir as diversas
diretrizes académicas lancadas pelas entidades responsaveis como é o caso do [COM.
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ENSAIO PARA A PROMOCAO
DE UMA REDE DE MUSEUS
E NUCLEOS ETNOGRAFICOS

Adélio Amaro?

“Um museu é uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos,
ao servico da sociedade e do seu desenvolvimento, aberto ao
publico, e que adquire, conserva, estuda, comunica e expoe
testemunhos materiais do homem e do seu meio ambiente,
tendo em vista o estudo, a educacdo e a fruicao”.

Conselho Internacional dos Museus

A constituicdo de uma rede de museus etnograficos, evidenciando multidisciplinarie-
dade, podera possibilitar a divulgacio das tradi¢des culturais e identidades regionais, as-
sim como interpretar dindmicas e respetivas transformacdes do espaco territorial, tanto de
cariz social como fisico, desenvolvendo e aplicando um método de trabalho de campo que
permita unir diferentes museus, num ensejo de intercdmbio de conhecimento e abordando
questdes tedricas e praticas intrinsecas aos processos museoldgicos de perfil comunitario,
“onde os museus podem ser entendidos como criacdes auténticas de comunidades, no seu
trabalho de construcéo e sustentacdo de sua memoria social” (Priosti, 2007).

Além disso, a rede podera fortalecer iniciativas educativas, criar eventos conjuntos e até
estimular o turismo cultural, tornando as visitas mais interativas e envolventes. Se for de-
senvolvido um planeamento bem estruturado e uma colaboragéo reciproca entre museus,
podera ser um projeto com grande impacto social e cultural.

Numa primeira fase, além do respetivo mapeamento e diagndstico, o processo tera de
passar por micro redes, de forma eficiente e especializada, focando espacos museologicos
com temas complementares, promovendo a colaboracdo intensa e aprofundada de expo-
sicOes itinerantes, eventos compartilhados e até programas educativos integrados, além

[01] Doutorando em llhas Atlanticas: Histéria
e Patriménio, Universidade dos Acores.
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de todo o processo de investigacdo sobre a campo que cada museu / nicleo representa ou
identifica, seja social ou geograficamente, atracando a “multidisciplinariedade dos métodos
etnograficos na leitura do espago urbano, social e cultural, confluindo os caminhos da his-
toria da arte e da sociologia” (Juncal, 2023, p. 69).

Cada micro rede, para fortalecer a identidade cultural local, terda de contar com o en-
volvimento da comunidade, até porque o século XXI, com o processo de globalizagdo, tem
vindo a extinguir a memdria coletiva e as respetivas transformacdes estdo a contribuir,
pouco a pouco, para a supressao das vivéncias comunitarias.

O individualismo, maleita que a vida moderna aprofundou, tem vindo a desmurar a
cooperacdo social e o propdsito coletivo. Viver em comunidade exige didlogo e respeito
pelas diferencas, sejam elas culturais, emocionais, sociais ou até espirituais.

Certo é que, em pleno século XXI, urge, cada vez mais, a necessidade de vincar as raizes
identitarias através da musica, da danga, da linguagem, dos usos, dos costumes, do artesa-
nato, da indumentaria, dos brinquedos e principalmente da transmissao oral e escrita da
nossa tradicéo, de forma a definir uma politica etnografica integrada. Até porque, a histéria
sO pode ser escrita apds a inexisténcia pratica da tradigdo... por isso, a referéncia constante
da importancia da transmissio oral dos usos e costumes. A passagem de geracio para gera-
cdo ganha relevo para os investigadores, sejam académicos ou curiosos dedicados, porque a
tradicdo dos usos e costumes se vai diluindo no tempo, com a transformacao social, cultural
e econdémica de uma determinada localidade.

A memdria coletiva de um “povo” é fundamental salvaguardar, identificando-a, estu-
dando-a e descrevendo-a de forma fidedigna. Nao confundir “povo” com camada de estrato
social, mas sim “povo” como um conjunto de individuos de uma determinada regido.

Desta forma, é complexo tentar identificar e limitar uma memoria através de um pe-
riodo temporal, salientando a teoria do sociélogo francés Maurice Halbwachs (1877-1945),
em “A Memodria Colectiva”, onde defendeu que “os quadros colectivos da memoria nio se
resumem em datas, nomes e formulas”, porque, segundo Halbwachs, em plena década de
vinte do século XX, “a histéria comeca somente do ponto onde acaba a tradi¢do, momento
em que se apaga ou se decompode a memdria social. Enquanto uma lembranga subsiste, é
inutil fixa-la por escrito” (Halbwachs, 2004).

E nesta procura temporal, para a identificacdo de uma época, que os grupos de folclore
tém um papel importante. Ndo fundir o “folclore”, que os grupos portugueses dizem repre-
sentar, com “Etnografia”, principalmente no que concerne a uma referéncia temporal que
estes dizem representar (segunda metade do século XIX e o primeiro quartel do século XX).
Quando se pretende fazer o estudo de uma determinada sociedade ndo se pode cristali-
zar uma tabela cronoldgica. A “problematica” é a “relacdo entre conhecimento (potenciado
pela cultura) e acdo social, na medida em que os diferentes olhares da histéria da arte e
da sociologia, na sua dimenséo etnografica, atentam para conceitos contextualizadores do
comportamento em sociedade” (Juncal, 2023, p. 71).

Etnografia, do francés “ethnographie”, é a jun¢do de dois vocabulos gregos: “Ethnos”
(raca, cultura, povo) e “Graphein” (escrever, registar). O termo “etnografia” — “Ethogra-
phia” — surgiu em 1873, no terceiro volume “Grande Diccionario Portuguez ou Thesouro
da Lingua Portugueza”, de Frei Domingos Vieira (1775-1857), e pedindo ajuda ao conceito
antropoldgico, também aqui se confundem as orienta¢des que se pretendem evocar para a
definicdo concreta de “Folclore” e “Etnografia’, tendo em conta que ndo se pode confundir
antropologia social com a cultural. A primeira é muito mais profunda e abrangente que a
segunda. Esta ultima é uma das quatro areas da antropologia geral, assim como a antropo-
logia fisica, a arqueologia e a linguistica.

Assim, o estudo do Homem e das sociedades sdo o caminho para encontrar a vertente
cultural que define um conjunto de pessoas que vivem numa determinada regido ou co-
munidade. Ora, se assim é, fica complicado delimitar uma época concreta que identifique a
representacdo dos grupos de folclore, até porque, o desenvolvimento social e econdmico foi
mais rapido nas zonas urbana e litoral, fazendo com que algumas préticas das localidades
interiores se fossem diluindo no tempo de forma mais lenta.

J& o “Folclore” é o conhecimento que o povo adquire e ensina: “Folk” (povo) e “Lore”
(conhecimento, o que é ensinado). Termo de origem inglesa, “Folklore”, surge pela primei-
ra vez em Portugal num artigo de Francisco Adolfo Coelho (1847-1919) intitulado “Os Ele-
mentos Tradicionaes da Litteratura”, no segundo volume da “Revista Occidental” (p. 329,
1875) — “Um dia uma mulher do povo, natural de Ourilhe, pequena freguezia de Celorico
de Basto, pessoa muito instruida no que os inglezes chamam com justa razdo «folk-lore,
sciencia popular, e para nés so6 temos nomes de desprezo como «historias da carochinha,
lenda-lenda, patranhas, crendices”. O termo foi afirmado nos artigos de Zéfimo Consiglieri
Pedroso (1851-1910) — “Contribui¢des para uma Mythologia Popular Portugueza” — na revis-
ta de filosofia “O Positivismo” (1880-81), dirigida por Tedfilo de Braga (1843-1924) e Julio de
Mattos (1856-1922), ndo obstante a Carolina Michdelis de Vasconcelos (1851-1925) ter grafa-
do o vocabulo “folquelore” nas “Notas Vicentinas” (1912) — “De modo infantil, fazendo tirar a
cada um a sua sorte (astronémica ou mitoldgica) em papelinhos. Vé-se que o folquelore ndo
fornecia ao Poeta sendo o nome «Fadas em Contos», de origem estrangeira” (p. 300); “Essa
figura simbélica, um velho pobretdo, diverso embora do Jodo Ninguém do «folquelore», em
contraste com «Todo o Mundo» (q. v.), em traje de rico Mercadante” (p. 336); “E, influido pelo
folquelore, que seguramente ja em 1500 conhecia Mouras encantadas” (p. 4006).

Para que o Folclore (representagdo dos grupos) possa absorver determinada informa-
cdo que pretende estudar e apresentar é indispensavel criar uma base de trabalho, pes-
quisa e recolha de campo incisiva na regido que os grupos pretendem representar, nao se
dissolvendo em &reas maiores ou diversas comunidades, onde acabaréd por recolher mais
e maiores influéncias culturais que depois de juntas podem desfigurar o que se pretende
apresentar e representar.
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E neste trabalho de campo que comeca a “etnografia” ao registar a vivéncia de um povo
de uma regido, no que respeita as diversas vertentes dos seus significados e habitos culturais.

Todavia, a grande dificuldade para os grupos de folclore é que estes representam uma
determinada comunidade que ji ndo existe, mas que permaneceu durante um determi-
nado periodo na regido onde o rancho esta inserido. Por vezes, as vivéncias que dizem
representar ndo correspondem ao espaco onde o rancho esta inserido. Grande parte dos
grupos de folclore, principalmente no terceiro quartel do século XX, surgem no ambito da
Junta Central das Casas do Povo, como “fundamentais da actividade de enquadramento
politico-ideoldgico das populacdes rurais”, a0 mesmo tempo que se estimulou “a forma-
cdo de museus etnograficos e ranchos folcléricos nas Casas do Povo”, havendo, inclusive, o
jornal “Menséario das Casas do Povo”, “onde a doutrinacéo folclérica e ruralista e os apon-
tamentos regulares sobre matéria etnografica ocupam um lugar de relevo”, assim como a
FNAT - Fundag&o Nacional para a Alegria no Trabalho — criada em 1935 (atual INATEL), que
também teve uma “accdo importante de enquadramento dos ranchos folcléricos, e as Juntas
Provinciais e Distritais, que, em muitos casos, estimularam o aparecimento de museus e
revistas de natureza etnografica, contam-se também entre os organismos oficiais que se vi-
rdo a revelar importantes no desenvolvimento de uma etnografia préxima do Estado Novo”
(Leal, 2000), sem esquecermos, entre outros, a criagdo do Museu de Arte Popular, em 1948.

A“etnografia” obriga a um estudo, no terreno, em contato com uma comunidade local. Os
grupos fizeram, nem todos, alguma recolha oral e muito pouca pesquisa documental, seja ela
em livros, jornais, fotografias, ilustra¢des, iluminuras ou outro tipo de testemunhos escritos,
correndo o risco de muita dessa documentacéo ser errénea ou distorcida da realidade, sendo
importante cruzar a diversa informacéo recolhida para limar possiveis incorrecdes.

E essencial, no trabalho de campo, o pesquisador ter contato continuado (no minimo
um a dois anos), com o grupo / sociedade local e entender o seu funcionamento, principal-
mente cultural e social, e entender as influéncias que este recebeu ao longo dos tempos e
respetivo comportamento com as alteracdes que foi absorvendo. Por isso, quando se fala
em pesquisa etnografica, é crucial selecionar a situacdo de interesse e desenvolver um mo-
delo que o permita entender e estudar, assim como compreender a respetiva dindmica em
redor do social, do religioso, do econémico, do material assim como o registo linguistico
e consequentes modos de vida ameacados, quase sempre pelo processo de globalizacéo,
ja referido, através das a¢des urbanisticas ou da aculturagdo. Assim, sublinhando a ideia
anteriormente frisada, as pesquisas devem vincar a recolha histérica, oral, musical, entre
outras, ndo olvidando os utensilios, as praticas rituais e a consequente forma de organiza-
cdo familiar e politica.

A salvaguarda do patrimonio cultural, seja material ou imaterial, no dmbito etnografico,
é uma inquietacdo que nasceu no ultimo quartel do século XIX, entre grandes estudiosos
e historiadores futuristas, que sentiram a necessidade de registar e estudar os aspectos
etnograficos, tanto da época em que viviam, assim como de geracOes recentes anteriores

— embora exista desde o século XVII a preocupacdo de estudar os costumes de diversas
comunidades. Mas, é no século XIX que surge a “afirmacdo disciplinar da antropologia e
relativa autonomia da museologia antropoldgica em colec¢des ou museus separados dos
de histéria natural, para que os objectos etnograficos se constituam como uma categoria
especifica” (Duarte, 1999).

Sendo a “etnografia de salvaguarda” uma vertente da etnografia e uma abordagem da
antropologia, o registo das praticas de uma determinada populacéo é o braco pilar para que
esse conhecimento ndo se extinga, como defenderam os antropdlogos Franz Boas (1858-
1942) e Roberto Harry Lowie (1883-1957), pioneiros da antropologia moderna.

Contudo, surgem sempre duvidas sobre o que deve ser preservado, como se garante o
processo que respeita a comunidade envolvida e como evitar modificar culturas vivas.

Entre muitos, o acoriano Roberto Ivens (1850-1898), ao lado de Hermenegildo Capelo
(1841-1917), na aventura que se transformou na travessia do continente africano, de Angola
a Mocambique, fizeram uma recolha de informacéo tremendamente importante para en-
tender parte daquele Continente.

Transportaram, ambos, os seus apontamentos, assim como as belas, perfeitas e precio-
sas ilustragdes, para o livro “De Angola a Contracosta,” (1886), com a especial permissdo do
Rei D. Luis I (1838-1889) e com dedicatdria ao povo portugués.

Este relato escrito é um manancial informativo sobre os povos, usos, tradi¢des, cultura,
fauna e flora existentes naquela época (1884-85) no respetivo trajeto de reconhecimento do
continente africano.

Outro exemplo da preocupacédo pelo estudo etnografico, entre muitos outros, aconte-
ceu em 1893, através do punho de outro agoriano, Tedfilo de Braga, segundo Presidente da
Reptblica Portuguesa, que obrigou a sua pena a prefaciar os trés volumes do “Cancioneiro
de Musicas Populares contendo letra e musica...” (1893-98) que tiveram a coordenacédo de
César Pereira das Neves (1841-1920) e Gualdino Campos (1847-1919).

Num dos paragrafos, Teofilo de Braga, em pleno século XIX, parecia adivinhar o futuro
e actual presente. Aquele nobre micaelense escreveu uma das grandes verdades que ainda
hoje pauta na danga das ideias dos apaixonados pelo folclore, pela tradi¢do e pela etnogra-
fia — “estes aspectos da Vida sdo um documento scientifico para penetrar o genio dos povos.
Hoje mais que nunca, convém a Portugal estes estudos; porque na decadencia que por toda a
parte nos ameaca, a revivescencia do genio nacional depende da vitalidade da sua tradi¢do”
(p. VIL v. I).

Tem sido essa tradicdo que os ranchos ou grupos de folclore do nosso pais tém dado a
conhecer. A fun¢do de um rancho de folclore passa, também, pela realidade social, tendo de
se adaptar a uma sociedade de transformagao nunca ignorando nem desvirtuando as raizes
que representa e apresenta.

A professora catedratica Ana Paula Batalha, no prefacio do livro “Tradicdes, Dancas e
Andancas”, de Isabel Varregoso, foi mais longe ao referir que “as relagdes que se processam
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entre a danca e a sociedade sdo fundamentais para a compreensao e eventual transforma-
cdo da realidade social”.

Os grupos e ranchos de folclore, além das atuacOes e desfiles etnograficos que tém
promovido um pouco por todo o pais, tém, também, desempenhado um papel fulcral na
recolha de elementos sobre a tradicdo popular. E, fruto de tal, sdo os museus e nicleos etno-
graficos que se espalham pelo pais e que merecem ser reconhecidos como um verdadeiro
roteiro nacional da etnografia, como ja acontece em paises como a Italia, Grécia, Brasil,
entre outros. E, neste campo, ndo estd em causa a veracidade das suas representa¢cdes como
grupo de danca, mas sim o papel que desempenham na recolha de patriménio material e
algum imaterial no circulo da etnografia.

Assim sendo, é primordial sensibilizar o poder politico central, que nas ultimas décadas
tem ignorado esse esfor¢o, com a boa excepcdo de algumas autarquias locais, sublinhando
que “As culturas nacionais sdo uma criacdo do século XIX, e o Estado tem um papel muito
importante nessa criacdo” (Santos, 2006).

Né&o se podem ignorar as recolhas efetuadas por estes grupos ao longo das ultimas dé-
cadas. Colheitas que representam camponeses, agricultores, pescadores, pastores, entre
outras nobres atividades, quase sempre rurais, onde a indumentaria passava pela casaca
de mangas, pelo jaleco, pelas ceroulas de paninho, pela camisa de estopa ou de riscado,
pelos nastros para os artelhos, pelo jaquetdo ou guarda-pd, pelo fraque, pela carapuca, pelo
barrete, pela saia de ombros, pelo manto, pelo capote, pelo lenco tabaqueiro, pela saia de
riscadilhos, pela blusa de chita, pelas meias de cordao, pelos canos de 13, pelos tamancos,
pelos sapatos e botas de atanado, para nao ter que acentuar, pelos pés descalcos...

O trabalho que muitas mulheres e homens tém oferecido em prol da promocéo da et-
nografia nacional, gratuitamente, muitas vezes prejudicando a prépria familia e até ativi-
dades profissionais, tem de ser verdadeiramente reconhecido, tanto pelas entidades ofi-
ciais, assim como pela populacéo, principalmente a mais jovem, que tem nas suas maos a
responsabilidade de continuar, nos dias hoje, a promover e a preservar o passado para que
as geracoes vindouras ndo desconsiderem as nossas raizes no futuro.

Mas, a dimensé&o etnografica é transversal a outros paises. Por exemplo, o arquipélago
acoriano foi um catalisador etnografico entre Portugal, Africa e Brasil. Exemplo disso é o
Museu Etnografico Casa dos Acgores, no balneario Sdo Miguel, em Biguacu, no Estado de
Santa Catarina, no Brasil, entre outros, além das manifestagdes culturais.

O primeiro museu abriu ao publico no século XVIII, em Londres (Inglaterra), mas néo
se pode olvidar o trabalho realizado pelos portugueses desde o ultimo quartel do século
XIX e principalmente todo o trabalho desenvolvido na segunda metade do século XX pelos
imensos grupos etnograficos, tanto em Portugal como nas respetivas comunidades portu-
guesas espalhadas um pouco por todo o mundo.

E nesse conceito de Lusofonia que urge lancar ao vento da cultura portuguesa a promo-
cdo etnografica e a unido entre paises luséfonos para que se consiga transpor para o mundo

a respetiva etnografia em permuta constante com os restantes paises do globo, comegando
pelos paises hispanicos que alcantilam a respetiva promocao.

Encontramos em museus de muitos paises a designacdo de “Etnografico”, principal-
mente na América Latina como Argentina, Peru, Equador, Bolivia, Panamad, Chile, Venezue-
la, Costa Rica, Uruguai, México e de forma muito fortalecida no Brasil.

Contudo, a mesma designacgao surge em Espanha, Grécia, Italia, Angola (Colec¢do Etno-
grafica no Museu do Dundo), Mogcambique, Guiné-Bissau, Timor (Museu Nacional), Cabo
Verde (Museu Etnografico da Praia, na ilha de Santiago) assim como no Vietname, entre
muitos outros.

Ao longo dos séculos XIX e XX foram imensos os curiosos e os estudiosos que efetuaram
recolhas que devem ser espalhadas pelo universo etnoldgico e etnogréafico.

No caso concreto da etnografia acoriana, além do brilhante trabalho desenvolvido em
varios nucleos das nove ilhas, como é exemplo o Museu Etnografico da Ribeirinha, na ilha
Terceira, e Museu Carlos Machado, em Ponta Delgada, ilha de Sdo Miguel, também Floria-
népolis e o Estado de Santa Catarina, no Sul do Brasil, tém sido um nucleo de verdadeira
promocao da “etnografia a¢drica”, como referiu Leite de Vasconcelos (1858-1941).

Muitos brasileiros promovem a Cultura agoriana. Existem nucleos de estudo sobre o
fendmeno agoriano em Santa Catarina. S6 a presenca dos acorianos naquele Estado daria
para fazer um trabalho, do ponto de vista etnografico, muito rico e interessante.

E no Brasil, por exemplo, nos anos trinta do século passado, que os primeiros documen-
tarios cinematograficos da cultura popular daquele pais sdo realizados com a orientacéo de
Mario de Andrade (1893-1945), director do entdo departamento de cultura, actual Secretaria
Municipal de Cultura de Sdo Paulo, com o objetivo de realizar pesquisas folcléricas no No-
roeste e Norte daquele pais lus6fono, numa época em que o Brasil ja tinha uma Sociedade
de Etnografia e Folclore e um Museu Real mais do que centenario, fundado em 1818 por
D. Jodo VI (1767-1826).

Esta pesquisa, que teve Luiz Saia (1911-1975) como chefe de misséo, resultou numa pri-
meira filmagem de 19 segundos do Carnaval do Recife, Estado de Pernambuco, em 1938. De-
pois, no mesmo ano, seguiram-se filmagens da “Danga dos Praias”, pelos indios Pancarus,
no Municipio de Tacaralu, Estado de Pernambuco; a “Danga do Coco”, considerada a danca
dos pobres — sem instrumentos musicais, usavam as maos para marcar o ritmo, embora em
derivados desta danga tenham surgido alguns simples instrumentos musicais, na Praia de
Tambat, Jodo Pessoa, Estado de Paraiba; a “Danca Dramatica” pelos “Cabocolinhos”, indios
africanos, dancga que representava cenas de caca e guerra, também no Estado de Paraiba e,
entre outras, a danca “Rei do Congo”, Pombal, Estado do Paraiba, chamada de “Congada’,
que geralmente representava uma guerra entre cristdos e mouros. No entanto, subsistem
autores que lhe atribuem uma origem africana, representando uma guerra entre os negros
e o colonizador branco, em busca de escravos em Africa.
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E com o intuito de aplicar técnicas de salvaguarda que se devem concluir estudos sobre
a etnografia preservando e fazendo registos daquilo que resta da nossa tradicdo, antes que
ela desapareca, admitindo que a “Recomendacéo sobre a Salvaguarda da Cultura Tradicio-
nal e Popular” (Lopes, 2014), aprovada pela UNESCO a 15 de novembro de 1989, em Paris, e
recomendada aos Estados Membros, podera ser uma fonte para a “salvaguarda do folclore”,
atendendo ao disposto no paragrafo 4 do artigo IV da sua Constituicdo, tendo em conta que
“este enquadramento tinha em consideracdo elementos importantes para a definicdo deste
patrimonio, mas apresentava algumas limitacoes, no sentido em que néo era suficiente-
mente abrangente para incluir todos os aspectos deste patrimonio” (Carvalho, 2011).

Nesta “Recomendacdo” a UNESCO definiu “cultura tradicional e popular” como “con-
junto de criacOes, baseadas na tradi¢do, que emanam de uma comunidade cultural e que
sdo exprimidas por um grupo ou por individuos, respondendo reconhecidamente as ex-
pectativas da comunidade enquanto expressdo da sua identidade cultural e social” osten-
tando “normas e valores que se transmitem oralmente, por imitacio ou de outra forma. As
suas formas compreendem, entre outras, a lingua, a literatura, a musica, a danga, 0s jogos, a
mitologia, os rituais, os costumes, o artesanato, a arquitetura e outras artes”.

A UNESCO sugere, na alinea a) do tépico “Identificacdo da cultural tradicional e popu-
lar”, que deve ser elaborado o inventario nacional das instituicdes que se “ocupam” da cul-
tura tradicional e popular, com o objetivo de as “incluir nos registos regionais e mundiais
das instituicoes desta indole”. Também é a UNESCO, na alinea c) do capitulo “Conservacéo
da cultura tradicional e popular”, que sugere que devem ser criados novos museus, “‘ou
seccOes de cultura tradicional e popular nos museus existentes, onde estas criacoes possam
ser expostas ao publico”.

Em Portugal a etnografia de salvaguarda, de certa forma, foi encetada por Leite de Vas-
concelos que a aplicou em estudos da linguagem, com relagdo implicita com a etnologia,
além de ter criado o Museu Etnogréfico Portugués, em 1893, que “apesar da sua vocagdo
fundamentalmente arqueoldgica, compreendia também uma sec¢do consagrada a etnogra-
fia” (Leal, 2000).

Neste prosseguimento, também Viegas Guerreiro (1912-1997) fez pesquisa sistematica
no terreno, em particular no dominio da tradicao oral. Igualmente Ernesto Veiga de Oliveira
(1910-1990) e Jorge Dias (1907-1973) desenvolveram uma imensa recolha no terreno para o
estudo e conservacdo. Com Margot Dias (1908-2001) e Benjamim Pereira (1928-2020), Veiga
de Oliveira fez parte da primeira equipa pioneira que fundou o Centro de Estudos de Etno-
logia, em 1947, que renovou em Portugal os estudos etnograficos e a partir de 1963 teve um
papel importante no Centro de Antropologia Cultural e sobretudo no Museu de Etnologia.

Similarmente, Jorge Dias, que foi docente na Faculdade de Letras de Coimbra, especiali-
zou-se na Alemanha e fez doutoramento na Universidade de Munique, com uma tese sobre
Vilarinho das Furnas: “Uma Aldeia Comunitaria”.

Em 1957 fez levantamentos etnoldgicos nas colénias e tornou-se responsavel pelo Cen-
tro de Estudos de Antropologia Cultural, que incluia o Museu de Etnologia do Ultramar, que
deixou imagens relevantes de Africa.

No que se alude a Portugal a recolha efetuada nas décadas de 60 e 70 do século XX,
por Ernesto Veiga de Oliveira e Benjamim Pereira, elementos da equipa que com Jorge
Dias, Margot Dias, Fernando Galhano, entre outros investigadores, deu origem ao Mu-
seu Nacional de Etnologia, sendo que a referida recolha se resume as galerias sobre a
vida rural que contemplam os nucleos constituidos por cole¢oes ilustrativas dos temas da
Agricultura, Pastoreio, Tecnologias Tradicionais e Equipamento Doméstico na sociedade
rural em Portugal.

Mas é, sobretudo, na década de sessenta no século XX que etnomusic6logos pioneiros
comecaram a valorizar o estudo pela tradicdo em Portugal, como sdo exemplo a “Antologia
da Musica Regional Portuguesa (1960 /1970)”, da autoria de Michel Giacometti (1929-1990)
e de Fernando Lopes-Graca (1906-1994), assim como o primeiro levantamento de musica
tradicional portuguesa por Armando Lega (1891-1977), ou entdo os Cancioneiros de Arouca,
Cinfaes, Resende, Beira Baixa, Beira Alta, Alentejo, Acores, Agueda e até o “Cancioneiro de
Entre Mar e Serra da Alta Estremadura” (Regido de Leiria), entre outros, que se devem ao
trabalho de campo de homens, de varios pontos do pais, além dos citados, como Virgilio Pe-
reira (1900-1965), Anténio Oleiro (1898-1976), Gervasio Lima (1876-1945), Joao Ilhéu (1896-
1979), Anténio Tomas Pires (1850-1913), Rocha Peixoto (1866-1909), Silva Picdo (1859-1922),
Tude de Sousa (1874-1951), Candido Landolt (1863-1921), Pedro Fernandes Tomas (1853-1927),
Vieira Natividade (1899-1968), Ataide de Oliveira (1842-1915), Vergilio Correia (1888-1944),
Sebastido Pessanha (1892-1975), Luis Chaves (1889-1975), Augusto César Pires de Lima
(1888-1959), Claudio Basto (1866-1945), Leite de Ataide (1882-1955), Urbano Mendonca Dias
(1878-1951), Jaime Lopes Dias (1890-1977), Firmino Martins (1890-1965), Afonso do Paco
(1895-1968), Alberto Braga (1862-1965), Mendes Correia (1888-1960), Jodo Maria Baptista
(1810-1876), Inacio Vilhena Barbosa (1881-1890), Julio César Machado (1835-1890), Joaquim
Filipe Nery da Encarnacéo Delgado (1835-1908), Manuel Pinheiro Chagas (1842-1895), Pedro
Homem de Mello (1904-1984) e até Teixeira de Pascoaes (1877-1952), Jodo de Barros (1881-
1960) e Rodney Gallop (1901-1948), entre muitos outros.

Se o antropdlogo, Guy Massart, como exemplo, compara pesquisas desenvolvidas sobre
Cabo Verde, Angola, Mocambique e a cidade britanica de Manchester, e se existe em Sdo
Paulo (Brasil) um Museu Afro Brasil, por que ndo comecar a desenvolver uma rede de mu-
seus e nucleos etnograficos em Portugal, numa segunda fase com os paises luséfonos, numa
terceira fase com os paises hispanicos e na fase final com os restantes museus etnograficos
semeados pelo mundo?

A pétria mae da museologia, a Grécia, chegou mesmo a criar a Rede dos Museus Gregos
de Etnografia, sendo que a maior dificuldade encontrada tratou-se da determinacdo do
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estatuto dos etno-museus, confrontada com a confusio que se gera quanto a determinagéo
do museu etnografico, do museu etnolégico, do museu antropoldgico, do museu da vida ou
arte popular.

O museu etnografico ndo pode ser um espaco fechado dentro da regido onde esta ou
viré a ser instalado. Além de proporcionar a populacdo o conhecimento da histéria da tra-
dicdo local e além da pesquisa, da recolha, da classificacdo, da conservacéo, da preservacéo,
da exposicdo, este deve desenvolver e incentivar a realizacdo de programas e atividades et-
nogréaficas, tradicionais, no fundo, culturais, sempre com o sentido pedagégico junto da co-
munidade local, admitindo que, como defendeu Euler David Siqueira, que o “senso comum
acredita que somente aquelas pessoas que «estudam» muito, que frequentam museus, as-
sistem a pecas de teatro e opera, vao a exposicdes, etc., possuem cursos superior ou mes-
mo fizeram pds-graduagdo, tém ou sdo portadores de Cultura. Antes de tudo, precisamos
enfatizar que crer nisso pode nos levar a cometer uma série de equivocos”, acrescentando
que “qualquer pessoa que tenha sido socializada possui tanta «cultura» quanto qualquer
membro” da academia (Siqueira, 2007).

E capital promover intercdmbio de informacéo, tanto educacional e cientifico, no am-
bito nacional e internacional, através de publicacdes e essencialmente criando veiculos
dentro do mundo virtual, seja com paginas na Internet ou até mesmo reproduzindo vir-
tualmente o préprio museu. A divulgacdo na Internet, além da pagina prépria, deve passar
pelas paginas das autarquias e de outras instituigées.

Criar uma rede de museus etnograficos permite, também, que o turismo especifico
desta drea, assim como o turista comum, possa conhecer o passado de cada regido onde
estd inserido o museu, mas com estratégias que permitam a implementacdo do projeto
museolégico e um desenvolvimento equilibrado e que possa fazer parte de outros roteiros
turisticos.

E importante catalogar a existéncia de todos os museus e niicleos etnograficos em Por-
tugal, principalmente os que ndo estdo registados ou identificados oficialmente, para que
se tenha ideia do que estd a ser feito no pais, nessa area, e para que se tenha uma rota da
etnografia nacional. E essencial criar uma base que fundamente de forma equitativa a cons-
tituicdo de novos museus etnograficos e a respetiva adaptacdo dos existentes, para que ndo
exista repeticdo de temas e se consigam desenvolver outros com novas tematicas.

Normalmente existe a tendéncia para os grupos de folclore criarem este tipo de mu-
seus. Havendo um museu numa determinada area com estas caracteristicas, ndo faz sen-
tido constituir outro ou manter mais que um. Nessa situacio, é preferivel criar espacos
tematicos, de preferéncia relacionados com uma profissdo ou atividade que tenha sido
caracteristica dessa regido. Até porque, ja existem muitos museus que no fundo sdo etno-
graficos embora intitulados doutra forma, como sdo exemplo os diversos museus do vinho
existentes em Portugal continental e insular, entre outros tematicos, que ndo deixam de
ser etnograficos, como o do cimento em Maceira, o0 Museu Escolar em Marrazes, ambos no

concelho de Leiria, ou mesmo o do Tabaco na Ribeira Grande na ilha de Sdo Miguel, nos
Acores, ou ainda o Museu da Chapelaria, em Sao Jodo da Madeira ou o Museu Nacional
Ferroviario, Entroncamento, entre muitos e muitos outros.

Dando um exemplo, faz sentido criar o Museu Etnografico da Telha, numa zona terri-
torial onde tenham existido ceramicas. Faz sentido criar o Museu Etnogréfico do Sapateiro,
do Calceteiro, do Ferreiro, da Tecedeira, do Moleiro, do Pastor, do Carpinteiro, do Mineiro,
do Milho, do Trigo, da Beterraba, etc.

Sintetizando, cada regido pode ter um museu etnografico global, onde se consiga iden-
tificar os seus costumes, as suas tradi¢des e as suas vivéncias e depois constituir museus
tematicos e que ndo sejam tdo genéricos, mas que possam apresentar uma determinada
area etnografica, evitando a repeticdo.

Todavia, nfo se pode ignorar a existéncia de nucleos e mesmo museus particulares. Nao
sdo apenas os grupos de folclore que tém o dever de constituir museus etnograficos, saben-
do que estes tém a maior recolha que, no entanto, necessita de ser estruturada, globalizada,
partilhada, identificada, catalogada, conservada, restaurada e divulgada.

Ora, a base para que um museu etnografico possa ser um polo de atragdo turistica co-
meca na unido de esforcos entre as autarquias locais, os museus, o setor turistico e o estudo
e investigacdo académica, que trara rigor ao trabalho a desenvolver, como sublinha Ale-
xandra Rodrigues Gongalves, da Universidade do Algarve, ao defender que “a partilha de
conhecimento entre estes dois poderes — o turismo e os museus — serd fundamental para o
dialogo entre estas areas”

A aproximacdo entre estas entidades apenas trard beneficios, devendo a mesma ser
bem definida, principalmente entre museus e Turismo, visto que as autarquias locais, de
alguma forma, mais ou menos relevante, vao desenvolvendo o papel de apoio aos museus.

O Turismo, cada vez mais, tem um papel importante na promocdo dos museus etnogra-
ficos, devendo inserir estes nos roteiros organizados e direcionados para um determinado
publico turista, que além do reconhecimento, permitira uma maior sustentabilidade cultural.

E importante sensibilizar os agentes turisticos de que o futuro da industria do Turis-
mo vai além dos recursos ambientais e monumentais. A promocéo e divulgacdo do patri-
monio etnografico também podera ser um elo importante na promocéo de uma regido ou
mesmo do pais.

Esta ideia foi defendida por Jansen-Verbeke, em 1999, ao salientar que “o patriménio
cultural contribui para um ambiente favoravel para a incubacédo e desenvolvimento de pro-
jectos turisticos, que podem criar condi¢des para a inovacao e diversificacdo dos produtos
turisticos e dos destinos, respondendo a novas necessidades do mercado turistico”.

Por outro lado, G. Ashworth e P. Larkham consideram que se deve ter em conta que “a
natureza do conceito de cultura confere-lhe alguma ubiquidade, pois todos os locais tém
uma histéria e um passado. E dificil definir estratégias assentes em recursos culturais e
patrimoniais naqueles locais que ndo reinam condi¢ées de verdadeira distin¢cdo”. Tendo
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defendido, ainda, em 1995, que “os produtos e servicos culturais possuem uma grande va-
riedade de utilizadores para além dos turistas e servem uma grande variedade de funcdes
para além do turismo” (Ashworth, 1994).

Cada vez mais o turista procura o museu simples, com linguagem pratica, que defenda
e apresente as raizes do povo, fugindo do museu ultra erudito e que por vezes apresenta
uma linguagem demasiadamente elitista.

Os museus etnograficos tém de fazer parte das agendas local e nacional, criando habi-
tos que sejam reconhecidos. As atividades etnograficas ndo devem ser apenas para a comu-
nidade local, mas sim angariadoras de visitantes extra regido.

No entanto, para maior credibilidade do museu ¢ fundamental que o mesmo passe
pelo processo de credenciacdo de forma a alcancarem o reconhecimento oficial da qualida-
de técnica, com base, entre outros, o Despacho Normativo n.° 3/2006, onde se encontram
0s requisitos para a tal hipotética valorizacdo e reconhecimento. Até porque, os museus
etnograficos sdo alheios, na sua maioria, a0 mecenato e vivem numa gestdo restringida
por questOes financeiras, administrativas e legais que dificultam o desejado processo de
legalizacdo e promocdo com desempenhos de qualidade. Estes, na sua maioria, ndo tém
objetivos lucrativos e resultam da disponibilidade gratuita de muitas pessoas. O proprio
Stephen Weil, politico alemao, admitiu (2002) néo ser facil introduzir e aplicar conceitos
de negdcios no setor dos museus, podendo os mesmos entrar em conflito com o Turismo,
enquanto entidade. Por isso, é evidente a necessidade de se desenvolver o ja referido plano
de programacéio anual que obedeca a padrdes de qualidade ombreando com outras ofertas
de lazer e cultura.

A programacdo tem de passar por uma missdo bem definida com capacidade de dar
uma resposta eficiente ao publico. Identificar o perfil do visitante e o “mercado” turistico
onde os museus etnograficos podem operar e alinhavar estratégias com vista a aumentar a
base de visitantes como a captacdo do novo publico.

E certo que os museus e nicleos etnograficos tém uma capacidade de gestdo reduzida
no que concerne aos recursos econdémicos e humanos. Esses meios, na sua maioria, sdo
apenas, e com grande sacrificio, direcionados para os gastos correntes do funcionamento
dos servigos. Urge criar mecanismos interativos e que a visita ao museu seja tranquilizan-
te, alegre e que se transponha como nucleo de sociabilizagfo, sem usurpar a dignidade da
representacdo etnografica.

Até porque, como sublinhou Alexandra Gongalves, “o museu ndo deve ser um mero
local onde estdo depositados materiais, que funciona como centro de investigacdo e apenas
visitado por uma minoria, mas deve ser perspectivado como «um ntcleo de projec¢éo cul-
tural e social, com uma continua e decisiva funcdo didéctica e com uma aproximacao viva
a cultura»”.

Por isso, o primeiro passo para a promocdo de um museu etnografico, encabecando a
rede que se pretende obter, passa pela verdadeira integracdo na sociedade civil e no tecido

social que o rodeia, para que a mensagem se espalhe e também ganhe vigor perante as en-
tidades oficiais que o podem ajudar a promover.

Ganhar a confianca a sociedade local é de enorme importancia. Isto é, desde o habitante
comum, passando pelo restaurante, pelo hotel, pelo pequeno comércio, assim como bons
acessos e sinalética exterior, sdo fatores que ajudam a promover o museu, além da intera-
juda com as associacdes locais, a pardquia e a junta de freguesia.

Apds ganho o espaco territorial envolvente, torna-se util que se insira na pretendida
rede de museus etnograficos no sentido de todos se promoverem mutuamente e ndo se
fecharem dentro do seu espaco territorial, de forma a despertar a curiosidade em conhecer
outros que mostrem vivéncias diferentes em espacos territoriais dissemelhantes.

A promocéo da rede passa por criar parcerias onde se possa colocar informacao relativa
a cada museu, através de brochuras ou panfletos que sejam praticos e de informacao rapida
de entender e atrativa. Estas e outras parcerias devem passar pelas entidades oficiais e tam-
bém pela comunicagéo social, que deve ser sensibilizada para a necessidade de promover
0S museus.

Tudo isto sdo pequenos e simples passos que todos nos conhecemos e ja tentamos fazer
nos nossos museus. Mas, a chave mestra esta na capacidade de conseguir sensibilizar as
distintas entidades e alcancar a referida rede de forma a unirem esforcos de promocéao co-
mum, definindo, num primeiro tempo, um mapa etnografico ou uma “Carta Coreografica”
que defendeu Tomaz Ribas (1918-1999) no seu trabalho “Dancas Populares Portuguesas”
(Ribas, 1982).

Séo as diferencas culturais, tradicionais e essencialmente etnograficas, entre regides,
que podem unir esforcos comuns de promocao. Para tal, é indispensavel que se consiga
uma conclusiva rede de museus etnograficos que devera passar, urgentemente, como foi
referido, pelo mapeamento da existéncia dos mesmos.

E tempo de agirmos, até porque em 2007 os museus etnograficos ndo entraram nas
percentagens da Rede Portuguesa de Museus.

Nao se pretendem museus etnograficos eruditos, até porque essa ndo é a base da cul-
tura tradicional. Mas, os museus etnograficos tém de criar uma imagem comum que possa
ser refletora dos desejos dos mesmos que, no fundo, se resume a conservacao, preservacio
e promocdo da etnografia portuguesa como identidade cultural e social da regido onde cada
um esta inserido.

Esta rede podera gerar maior visibilidade dos museus etnograficos, criando um sistema
unico de comunicagdo entre museus; aumentara significativamente as trocas de dialogo,
informacao, formacéo e experiéncia, na busca de solu¢ées para problemas comuns; parce-
rias entre museus etnograficos no que consiste a montagem, circulagéo e partilha de expo-
sicdes tematicas e podera fomentar sistemas de registo e documentagdo que valorizara a
comunicacdo entre 0s mesmaos...
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Esta rede dara mais autoridade e reconhecimento aos museus etnograficos, que, estan-
do organizados em parceria, terdo mais capacidade para a realizagio de protocolos com di-
versas instituicdes que podem passar por outros museus de indole semelhante, autarquias,
Turismo e até escolas secundarias e superiores, institutos politécnicos e universidades. Sendo
estes ultimos possiveis polos de angariacdo de estagiarios que podem auxiliar no desenvol-
vimento e promocdo do museu etnografico local.

Com esta rede nacional os museus etnograficos terdo mais credibilidade para efetuar
estes e outros itens com museus idénticos de outros paises.

Ficam estas simples e basicas notas deste desafio que foi lancado, pela primeira vez, no
Congresso Mundial de Folclore, que teve lugar na ilha Terceira, Acores, em 2013, perante a
presenca da Federacdo do Folclore Portugués que deveria ser o principal motor para reu-
nir e unir as varias associacoes de folclore, ranchos e grupos de folclore, museus e ntcleos
etnograficos, conselheiros técnicos e a sociedade civil e a academia para se constituir um
grupo de trabalho que inicie a identificacdo de todos os museus e nucleos etnograficos
em Portugal, oficiais ou ndo oficiais, publicos ou privados, desenvolvendo uma jornada
nacional de trabalho na qual possam sair as primeiras linhas da constituicdo daquela que
podera ser a rede de museus e nucleos etnograficos em Portugal, até porque “os museus
tém uma responsabilidade com o acervo que estd sob sua tutela, independentemente se
possui milhdes de objetos museolégicos no seu acervo ou se é apenas um pequeno museu
local” (Nascimento, 2020).
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