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por el hecho de estar completamente expuestas, son la acu
mulación de suciedad y de agua de lluvia, lo cual genera 
calcificaciones en la superficie, además de que experimen
tan vandalismo. Tanto la producción de maquetas como su 
restauración involucran a una infinidad de profesionales, 
entre ellos ingenieros, arquitectos, arqueólogos, restaurado
res, biólogos, antropólogos, físicos, museógrafos y personal 
técnico, por mencionar algunos.

Alguna de las previsiones que toma el equipo que pro
duce las maquetas es la de instalar pequeños desagües en la 
parte inferior para evitar que se estanque el agua y permita 
que ésta fluya libremente hacia un drenaje general. Sin em
bargo, la parte más compleja del proceso consiste en forjar 
dicha maqueta a base de vaciado en bronce, lo cual tomó 
cinco meses. 

El proyecto comienza a partir de la elaboración de un 
plano arquitectónico, que es aprobado por el curador. Y con
tinúa con un procedimiento llamado “cera perdida”, en el 
que se utilizan diversos materiales para hacer el molde, hasta 
llegar después a la fundición, desmoldado y acabado. 

Fantasma dE pEppEr, dEl ilusionismo y la magia al musEo

Para exponer una variedad distinta de recursos tridimensio
nales, cabe mencionar al Fantasma de Pepper, denominado 
así por quien lo popularizó, el científico John Henry Pepper, 
en 1862, aunque fue creado por el investigador, filósofo y al
quimista Giovanni Battista della Porta en el siglo xvi, una téc
nica de ilusionismo utilizada en el teatro y se dice que fue 
antecesora del cine. Se necesitaba crear un escenario con ob
jetos reales para que el holograma o fantasma tuviera un mejor 
efecto tridimensional. Un ejemplo de ello es el Museo Pala
cio de la Música, ubicado en Mérida, Yucatán, que aborda el 
patrimonio musical del México tradicional y popular. El pro
pósito es presentar leyendas de la música mexicana de la forma 
más vívida posible. Agustín Lara y Consuelito Velázquez tocan
do el piano y Armando Manzanero compartiendo sus proce
sos de composición, son algunas de las figuras representadas 
a escala muy aproximada a la real.

Según comentarios de los mediadores de dicha instala
ción, la gente, al entrar en contacto con esa experiencia, se 
emociona, llora o se llena de nostalgia. “En la parte de la ra
dio, donde está Agustín Lara, mucha gente canta, mucha 
gente baila, se ponen en parejas a bailar, pero la mayoría de 
las personas lloran”, comenta una de las guías.

rEFlExionEs FinalEs, tan antiguas y tan vigEntEs

Cada uno de estos recursos tridimensionales, después de 
largos caminos recorridos, adaptaciones y reinvenciones, 
mantuvieron su vigencia. Pero ¿serán relevantes en las ex
posiciones actuales? Nina Simon1 diría que si algo te da in
formación nueva, eso le agrega sentido a tu vida y te genera 

alguna diferencia: “es relevante”. Ante el breve panorama ex
puesto en este artículo, se refleja que el uso de dichos recur
sos en museos del país ocupa un lugar importante en sus 
narrativas. Sin embargo, cada caso es muy específico y es 
preciso conocer su contexto de manera independiente.

Sin embargo, ¿será posible involucrar en estos recursos 
tridimensionales a un público diverso inmerso en esta era 
digital? Lejos de conocer el impacto de las nuevas tecnologías 
en los recursos tridimensionales y sus públicos, nos encon
tramos ante una rápida evolución digital de las comunica
ciones; por ejemplo, las aplicaciones para el teléfono celular, 
las redes sociales y la realidad aumentada, por citar algunas. 
Como se ha mostrado, en muchos casos las maquetas, dio
ramas y diferentes recursos nos inspiran a mirar de cerca, a 
contemplar y a conversar, pero todavía no existe un estudio 
que describa el papel o el potencial que podría ejercer la tec
nología digital en ellos, como una herramienta que aliente el 
aprendizaje de los distintos públicos. Quizá podría tratarse 
de un instrumento de gran utilidad para un replanteamiento 
del desarrollo de dichos recursos.2 ✣

* Museógrafa independiente.

Nota

1 Véase Nina Simon (2016: 29).
2 Galia Staropolsky Safir (2016: 192-214).
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Museografía pionera: las maquetas 
y dioramas del Museo del Caracol

Pavel Ignacio Luna Espinosa*

En la Galería de Historia, Museo del Caracol no existe un 
solo objeto antiguo. En cambio, el recinto echa mano de 
dioramas y maquetas para lograr recreaciones del pasado. 
Como sus escenas están inspiradas en la iconografía na
cionalista más importante del siglo xix y de una parte del 
xx, el poder visual se encuentra vigente aún a seis décadas 
de su inauguración. ¿Cómo lo logra? La respuesta es con 
una condensación de toda esa gráfica y su reinterpretación 
museística. 

iconograFía y nación

El México del siglo xix nos legó una importante iconografía 
que da cuenta de los personajes, las batallas y los momen

tos fundacionales de la nación. El propósito era promover 
un sentimiento de identidad nacional y generar referentes 
visuales para reforzar las narrativas históricas. Pinturas, es
culturas, grabados, litografías, fotografías e ilustraciones en 
publicaciones periódicas y libros sirvieron para crear un ima
ginario sobre los acontecimientos más importantes. 

Desde que se consumó la Independencia, diversas imá
genes comenzaron a colocarse en todo tipo de soportes. El 
rostro de Agustín de Iturbide, una vez emperador, comenzó 
a aparecer en monedas, medallas y pinturas (Ramírez, 1991: 
501); los calendarios de la época contienen interesantes graba
dos y litografías sobre episodios importantes (Herrera, 2012); 
las pinturas de tema histórico, a decir de Fausto Ramírez y 

Maqueta de la Batalla de Chapultepec en la Galería de Historia, Museo del Caracol Fotografía © Jorge Moreno
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Angélica Velázquez (1991), también ayudaron a propiciar 
vigencia a un suceso; al popularizarse las tarjetas de visi
ta durante la segunda mitad del siglo xix, la fotografía sirvió 
como auxiliar pedagógico para difundir retratos de persona
jes importantes, y así lo hizo, con visión comercial, el estu
dio de Cruces y Campa, que reunió una galería de retratos de 
los gobernantes de México (Massé, 2017); ya entrados en los 
pri meros años del siglo xx, pero aún con espíritu decimonó
nico, los pequeños libros de la Biblioteca del Niño Mexicano 
contenían ilustraciones de los momentos importantes de la 
historia, algunas de ellas hechas por José Guadalupe Posada. 

La proliferación de esta gráfica no fue casual. Tuvo como 
objetivo reforzar los discursos históricos que en la época fue
ron igual de numerosos. Todas estas imágenes consolidaron, 
con el paso de las décadas, una iconografía patria que, aun
que no siempre fue su propósito directo, tuvo una importan
te utilidad pedagógica. 

imágEnEs y EnsEñanza dE la historia

Fue en 1890 cuando Enrique Rébsamen escribió que la en
señanza de la historia era la piedra angular para la educación 
nacional porque “ella, junto con la Instrucción cívica, forma 
al Ciudadano” (Rébsamen, 1904: 6). El pasado, considera
do como algo tan importante, era necesario enseñarlo desde 
la educación elemental. Uno de los medios que el pedagogo 
propuso para hacerlo era utilizando el método intuitivo, que 
él consideraba como el más eficaz (Rébsamen, 1904: 57). Se 
caracterizaba ése por tratarse de un aprendizaje visual: los 
estudiantes debían contar con una colección de objetos y de 
estampas de héroes y momentos clave, a efecto de que con 
esas representaciones se formaran una idea clara de las co
sas de las que se les hablaba. Incluso, Rébsamen llegó a con
cebir un museo donde se exhibiera una buena colección de 
cuadros de historia patria. Ésa es, en el fondo, la esencia del 
Museo del Caracol. 

maquEtas y dioramas En El musEo dEl caracol 
En 1960, el secretario de Educación, Jaime Torres Bodet, lo 
tenía claro: el aprendizaje de la historia tenía que ser visual y 
mediante recursos novedosos; una idea muy cercana a la que 
Rébsamen había propuesto. Ello permitiría enseñar historia 
en un país con un importante porcentaje de población to
davía analfabeta. Había pasado una década desde que, como 
director general de la Organización de las Naciones Unidas 
para la Educación, la Ciencia y la Cultura (unesco, por sus 
siglas en inglés), don Jaime realizó una exposición en París 
donde, mediante dioramas y maquetas, explicaba a los visi
tantes los momentos que habían encaminado al mundo a la 
Declaración Universal de Derechos Humanos. “Desde enton
ces, pensé en la conveniencia de que México realizase algo 
semejante, pero más duradero” (Torres Bodet, 2017: 437), 

Portada de El sitio de Querétaro y el Cerro de las Campanas de la colección Bibliote-
ca del Niño Mexicano

escribió tiempo después. Así germinó la idea de la Galería 
de Historia, Museo del Caracol: un espacio donde bastara la 
observación de una escena para comprender su significado. 

Torres Bodet concibió un museo introductorio al Casti
llo de Chapultepec, en el que maquetas y dioramas sustitu
yeran a los objetos antiguos. De este modo se lograría una 
narración con una lectura más equilibrada y completa de los 
hitos del pasado, desde la guerra de independencia hasta la 
Constitución de 1917. Las recreaciones mostrarían escenas 
seleccionadas en función de su importancia y no del número 
de rastros materiales que el acontecimiento hubiera dejado. 

Los dioramas y maquetas de esta entidad son su recurso 
museográfico estelar. Lo son porque, en cierta forma, reco
gen el método intuitivo al que se refería Enrique Rébsamen. 
Las recreaciones son una suerte de estampas como aquéllas 
a las que aspiraba el pedagogo. El trabajo realizado por Iker 
Larrauri, Apolinar Gómez, Mario Ciret y un equipo de ma
quetistas y modelistas generó un lenguaje sencillo de co
municación visual museística. Además, el escenógrafo Julio 
Prieto dotó a las escenas de un importante componente tea
tral que produce distintas emociones. 

Que las escenas hayan resultado tan efectivas se debe a 
que son la traducción museográfica de aquella iconografía 
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Maqueta de El fusilamiento de Maximiliano. Galería de Historia, Museo del Caracol Fotografía © Leonardo Hernández

nacionalista nacida en el siglo xix y consolidada a lo largo del 
xx. Cada representación está inspirada en un cuadro, graba
do, litografía o fotografía de la época. El diorama de la Plaza 
Mayor de México fue creado a partir de la pintura del mismo 
nombre de Juan Antonio Prado; el indulto de Nicolás Bravo 
se elaboró con la pintura El Perdón, que se exhibe en Palacio 
Nacional; la entrada del Ejército Trigarante fue compuesta a 
partir del cuadro, de autor desconocido, que se encuentra 
en el Museo Nacional de Historia; la rendición de San Juan 
de Ulúa se inspiró en una escena pintada por José Clemente 
Orozco; el asesinato de Melchor Ocampo tomó como base la 
litografía de El libro rojo de Manuel Payno y Vicente Riva Pa
lacio; la composición del fusilamiento de Maximiliano es si
milar a la escena de la Biblioteca del Niño Mexicano realizada 
por José Guadalupe Posada; y la del puente de Metlac, por 
supuesto, fue concebida a partir de la famosa pintura de José 
María Velasco. 

Al haber nacido a partir de un referente visual previo, las 
maquetas y dioramas presentan dos peculiaridades: por un 
lado, ponderar, como en ningún otro lugar, la vocación di
dáctica del lugar, pues se tradujeron escenas ya conocidas a 
un soporte tridimensional para dotarlas de nuevas perspecti
vas —un cuadro o una litografía de la batalla del 5 de Mayo 
puede resultar ilustrativa, pero los visitantes, al observan su 

equivalente en maqueta, tienen la sensación de presenciar un 
momento congelado en el tiempo—. Pero, por otro lado, se 
trata de una pedagogía nacionalista. La narrativa del mu
seo es liberal y coloca al público en dicha perspectiva. Quizás 
el ejemplo más claro es el diorama de la ejecución de Maxi
miliano, cuya composición ubica a las personas del lado del 
pelotón de fusilamiento para asumir su posición. Así, el vi
sitante deja de ser un mero espectador para transformarse 
en participante. 

Pero el asunto no para si se concibe el museo como una 
mera puesta al día de la iconografía nacionalista. Las ma
quetas y dioramas han desarrollado un camino propio. En 
la Exposición temporal Un libro de texto abierto,1 la curadora 
Bertha Hernández mostró cómo las viñetas de los libros de 
texto gratuitos —que se comenzaron a distribuir en 1960— 
tienen una correspondencia gráfica con el museo. El libro 
de texto gratuito es, en ese sentido, hermano del Museo del 
Caracol. Las ilustraciones de los textos han cambiado con el 
paso de los años, pero el museo permanece. Algunas escenas 
han perdido peso dentro de las narraciones historiográficas 
con el paso del tiempo, pero todavía se preservan. Tal es el 
caso de la traición de Francisco Pitaluga a Vicente Guerrero 
en el puerto de Acapulco. Aún más, los dioramas —y no la 
iconografía original— se han convertido en fuentes de ins
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El asesinato de Ocampo en El libro rojo Dibujo Primitivo Miranda Litografía Hesiquio 
Iriarte y Santiago Hernández (1870)

Maqueta de El asesinato de Melchor Ocampo. Galería de Historia, Museo del Caracol Fo-
tografía © Leonardo Hernández

piración para crear nuevos referentes visuales. Así, en 2010, 
para el largometraje animado Héroes verdaderos,2 las recrea
ciones sobre el Grito de Dolores, el desembarco de Francisco 
Xavier Mina y el abrazo de Acatempan sirvieron para gene
rar los stills de la película. Un ejemplo más es la Exposición 
temporal Playmohistoria, en la que algunas escenas del mu
seo sirvieron para recrear nuevas situaciones con figuras de 
Playmobil.3

El Museo del Caracol fue pionero en materia de maque
tas y dioramas. Escenas como la del tianguis de Tlatelolco o 
la caza del mamut en el Museo Nacional de Antropología no 
podrían haberse concebido sin los experimentos previos rea
lizados. Casi seis décadas después todavía guardan vigencia 
como recursos museográficos. En el 2000, al iniciarse la rees
tructuración del museo, una de las propuestas de renovación 
fue deshacerse de todo ese arsenal museístico para sustituir
lo por instrumentos acordes a las nuevas tecnologías (Ruiz, 
2007: 82). Al final, el criterio que prevaleció es que, a pe
sar de no contar con objetos “del pasado”, las escenas eran 
parte ya del patrimonio en resguardo. En efecto, ya estaban 
integradas  en la colección permanente del museo. 

Existen tres razones esenciales para defender la actuali
dad de las escenas del Museo del Caracol. En primer lugar, 

una forma de haber concebirlo es como el de un recinto que, 
a 60 años de distancia, tiene ya una colección que proteger. 
No hay razón para no pensar que el trabajo de Iker Larrau
ri, Apolinar Gómez, Mario Ciret, Julio Prieto y sus respecti
vos equipos guarda un significativo valor artístico. Segundo, 
porque aún se trata de recursos museísticos vigentes; hoy 
existen casos de dioramas tecnológicamente modernizados, 
pero, al final, la esencia es la misma. Por último, son elemen
tos que todavía cumplen una vocación pedagógica. 

Con frecuencia, el público adulto, que lleva a sus hijos, 
evoca el primer recorrido que hicieron hace décadas y re
cuerdan detalles de las escenas. El poder visual de los dio
ramas y las maquetas es patente gracias, entre otras cosas, a 
la tradición iconográfica que recoge. Y la gente descubre que 
allí sigue, como años atrás, el cura Hidalgo en su arenga de 
Dolores; permanece todavía Vicente Guerrero explicándole 
a su padre que la Patria es primero; continúa aún Guiller
mo Prieto salvándole la vida al presidente Juárez; aún está 
presente, en fin, esa forma de conectar los museos, la ico
nografía y la educación en poco más de sesenta dioramas 
y maquetas. ✣

* Galería de Historia, Museo del Caracol, inah.
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* Galería de Historia, Museo del Caracol, inah.
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Notas

1 En nombre completo fue Exposición temporal Un libro de texto abierto. La gráfica 

del libro de texto gratuito y el Museo del Caracol, que tuvo lugar en el museo cita-

do entre el 21 de noviembre de 2013 y el 21 de febrero de 2014.
2 Largometraje Los héroes verdaderos, director Carlos Kuri, 2010.
3 Exposición temporal que tuvo lugar en la Galería de Historia, Museo del Cara-

col en 2017.
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A partir de los famosos cuadros de José María Velasco se diseñó el diorama del Puente de Metlac en la Galería de Historia, Museo del Caracol Fotografía © Jorge Moreno



GACETA DE MUSEOS16
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