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Presentacion

El comité editorial de GACETA DE MUSEOS asumié el compromiso de contribuir a la divulgacion
de la obra de Iker Larrauri Prado. Ante la dificultad de dar cuenta de un trabajo tan amplio, profundo y di-
verso, optamos por integrar un ntmero ilustrativo de algunos aspectos de la prolifica vida profesional del
maestro, en particular aquellos relacionados con sus aportaciones a la museologia y la museografia.

Por medio de muchas voces se conformé un niamero fiel a las convicciones presentes en los proyec-
tos de Iker: la necesidad imperiosa de que los museos se comprometieran de manera activa con la so-
ciedad con base en la educacion, concebida ésta como una accién —y no una declaracion— formativa
en mas de un sentido: en la conservacion y proteccion del patrimonio, en el disfrute por el conocimien-
to y en el ejercicio del derecho a la cultura.

Con ese espiritu decidimos iniciar con un texto del propio Larrauri acerca del Programa de Museos
Escolares desarrollado en el man. Este fue un proyecto de alcance nacional y con prestigio internacio-
nal, el cual acentuaba la necesidad de involucrar a las comunidades en las tareas relativas al patrimonio
cultural y la importancia de que los nifios ejercieran un papel protagénico.

El texto de Leopoldo Zorrilla es una “arqueologia de la memoria” extensa y evocadora donde rela-
ta que formaba parte de un grupo entusiasta, juvenilmente “izquierdoso”... donde vio a los entonces
aprendices de museografos —Larrauri, Angulo, Vazquez y Teté Davalos— en sus “discusiones y sudo-
res”. El autor afiade una lista de museos nuevos y reestructurados por lker como director de Museos, y
menciona otros proyectos realizados por él, o bien con Jorge Agostoni, para el Museo de Culturas Po-
pulares; por ejemplo, las exposiciones dedicadas al maiz, a los obreros y a los pescadores. Zorrilla men-
ciona que Iker cambio el paisaje de México con sus graneros en forma de conos, los cuales disefi6 para
la entonces Comparniia Nacional de Subsistencias Populares (Conasupo), y de igual modo que su creati-
vidad se expresé en muchos logotipos, de los cuales estan vigentes el de la Secretaria de Salud y el del
Propio INAH.

Pavel Ignacio Luna resume la creacion del primero de los museos modernos en México, impulsado
por Jaime Torres Bodet: la Galeria de Historia, con un edificio ex professo, realizado por el arquitecto Ra-
mirez Vazquez. Al concebirse como un espacio de avanzada, no tuvo en su interior una sola pieza anti-
gua, sino dioramas y maquetas con recreaciones del pasado. Luna recuerda al equipo que instrumenté
el proyecto: Arturo Arnaiz y Freg, quien escribio el guion, en tanto que la realizacion de escenas y pin-
turas estuvieron a cargo de Julio Prieto e Iker Larrauri.

En un articulo de caracter biografico, Raul de la Rosa ofrece una cronica de la vida de lker y de
las disciplinas que aprendio y practicé: como escendgrafo, como arquitecto, como arqueélogo, como
dibujante y como musedgrafo ocupado en la planeacion y la museografia del Museo Nacional de
Antropologia en Chapultepec. De la Rosa destaca el mural acerca de la fauna del Pleistoceno —los igua-
nodontes— y refiere c6mo el propio Larrauri reconstruyo a estos animales a partir de informacion y de
los restos dseos que habia a la mano. Ademas comenta dos aspectos de la obra de Iker poco mencionados:
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el diseno original de la Sala Mexica y su trabajo artistico, ejemplificado en la escultura monumental del
Caracol o Sol de Viento, ubicada en el patio central del museo.

En un texto en coautoria, Tere Marquez y Marco Barrera rememoran el nacimiento de Museografi-
ca, S.C., la empresa fundada por Larrauri y Agostoni cuando los despidieron del man. Los autores afirman
que éste fue un importante paso hacia la profesionalizacion de la museografia y describen las grandes
obras que emprendieron, asi como las innumerables propuestas que no llegaron a realizar. Asi, en su ar-
ticulo “La profesionalizacion de un oficio. Iker Larrauri y Museografica, S. C.” comentan:

Asi, mientras Jorge Agostoni resolvia el espacio y disefiaba con gran detalle y generosas soluciones la distribu-
cion de las colecciones —si las habia— o de los elementos museograficos complementarios, Tker Larrauri se ocu-
paba de la comunicacién en sentido amplio con el publico. El sabe desdoblar, como pocos, lo que estd oculto en

los objetos.

Por su parte, Alejandro Sabido ofrece un analisis agudo de la “Politica de Museos” delineada por Iker y
su equipo durante su gestion como director de Museos del man. El documento critica, entre otros as-
pectos, el centralismo y la falta de relacion de los museos con su entorno, el caracter elitista de los re-
cintos y la prevalencia de la vision histérica de los grupos hegemonicos de la academia y del poder. En
cambio, Larrauri proponia un papel de los museos mucho mas comprometido con su realidad y con las
demandas de conocimiento de sus publicos. El autor enfatiza en la vigencia de los planteamientos de
Larrauri tantos afios después y reflexiona acerca de la posibilidad de que esa pertinencia se sustente en
el acento que siempre puso en la participacion social.

Carlos Vazquez presenta un texto que explora un aspecto puntual de la vida profesional del maestro:
su labor como docente y en el disefio curricular; esto es, sus contribuciones a la formacién de profesiona-
les en labores sustantivas como la conservacion y la museografia para México y América Latina.

Por ultimo, Pedro Miguel demuestra que ITker es uno de esos personajes que dejan huella. Habla de sus
cualidades humanas y profesionales, de su vida, sus actos y sus obras, con un lenguaje digno del gran es-
critor que es. En sus palabras: “Esta es una de esas raras ocasiones en que puedo estar seguro de que na-
die estara en desacuerdo con lo que digo”. Y asi es.

En la seccion Puentes se describe una experiencia elocuente de resistencia civil, fundada en un pro-
yecto educativo y cultural para los nifios del mercado de La Merced. La investigacion y el disefio mu-
seografico realizado en Casa Talavera estuvieron a cargo de Fernando Félix.

Cabe destacar que varias de las colaboraciones que integran esta entrega se vieron enriquecidas
con una seleccion de las obras plasticas de Iker, las cuales nos permiten conocer una parte de su face-
ta como artista ..

Ana Graciela Bedolla y Mayan Cervantes
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L.os museos escolares.
Un programa de educacion practica

Iker Larrauri Prado”

Con el proposito de establecer un museo en cada escuela
del pais, el Instituto Nacional de Antropologia e Historia (iNaH)
inicio, en julio de 1972, el Programa de Museos Escolares. Ac-
tualmente son mas de 400 escuelas las que lo han adoptado en
11 de los 31 estados de la republica y en situaciones muy
diversas de desarrollo, lo mismo en zonas rurales que urbanas,
algunas de ellas con un fuerte desarrollo industrial, otras den-
tro de una economia casi de subsistencia. Esto ha permitido
comprobar que los planteamientos que rigen el programa son
validos y pueden aplicarse en poblaciones recientemente esta-
blecidas o en comunidades de vieja raigambre cultural, tanto
en pequenos pueblos campesinos como en las grandes ciuda-
des, ya que las escuelas, con su organizacion propia, constitu-
yen la base sobre la cual funcionan los museos escolares.

El programa tuvo su origen en un triple propésito:

1 Lograr una participacion amplia y voluntaria de la poblacion
en la proteccion y conservacion del patrimonio cultural.

2 Modificar radicalmente la relacion tradicional del publico
con los museos para convertirlos en un instrumento cul-
tural efectivo de uso popular.

3 Dotar en forma indirecta a las escuelas de materiales au-
xiliares didacticos.

A estos planteamientos se agregan, como condicionantes, al-
canzar las metas propuestas con una inversion muy baja y
extender el programa a todo el pais en un plazo relativamen-
te corto, sin necesidad de crear un complejo aparato admi-
nistrativo y operativo.

Las caracteristicas fundamentales del programa se resu-
men en los siguientes puntos:

1 Es un programa de alcance nacional.

2 Su accién es permanente y continua.

3 Se apoya basicamente en la accion coordinada de los
alumnos y profesores en cada escuela con la colabora-
cion de la comunidad.

4 Los museos que se crean no constituyen una entidad
aparte de la escuela, sino que se integra a su organizacion.

5 Es un programa de participacién voluntaria. En ningan
caso las autoridades escolares impondran su adopcion.

6 La promocion de los museos y la orientacion del progra-
ma son responsabilidad del man hasta el momento en

que se alcance un nivel de desarrollo que asegure la con-
tinuidad de la obra sin su intervencion.

7 La formacion, organizacion y manejo del museo escolar
corresponde fundamentalmente a los alumnos.

8 Los profesores intervienen en las actividades del mu-
seo escolar como asesores de los alumnos, dando apoyo
y orientacion a sus decisiones sin imponer su autoridad.

El programa lo maneja una oficina coordinadora que se com-
pone de tres secciones: la administrativa, la de investigacion
y asesorfa y la de promocién. Tiene ademas un pequefio ta-
ller de disefio y produccion de materiales graficos y de exhi-
bicion. En cada estado de la reptiblica a donde se extiende el
programa se establece una jefatura de promocion que traba-
ja con autonomia de acuerdo con los lineamientos generales
del programa, siempre en contacto con la oficina coordinado-
ra, pero con libertad suficiente para adoptar las modalidades
de procedimiento que resulten mas efectivas en el medio den-
tro del cual se actua.

Los promotores del programa son profesores normalis-
tas, la mayoria de ensefianza primaria. Se les selecciona lo-
calmente, pues deben residir dentro del area en que han de
trabajar. En general son profesores de algunas de las escuelas
en que se inicia el programa y que, desde el primer momen-
to, demuestran especial interés y entusiasmo.

La Secretaria de Educacion Puablica (sep) y las direcciones
estatales de educacion los comisionan para trabajar en la pro-
mocion de los museos, conservando su plaza y sueldo. Los
directores de educacion en los estados no siempre estan dis-
puestos a permitir que alguno de sus profesores deje de impar-
tir clases a un grupo escolar para trabajar en el programa. Sin
embargo, han sido convencidos de que los beneficios derivados
del trabajo de un promotor de museos compensan ampliamen-
te la labor didactica que, durante algtin tiempo, dejan de reali-
zar, pues su trabajo abarca varias escuelas y en cada una de ellas
todos los grupos participan en las actividades del museo. En la
practica, el mejor argumento ha sido una visita a alguno de los
museos ya instalados en otros lugares donde se pueden obser-
var directamente los resultados y escuchar las opiniones de los
profesores y de los nifios que ya han participado en el programa.

El aspecto mas importante del programa es que los ni-
os son quienes hacen el museo. Ellos lo organizan, lo mon-
tan y administran; pero, sobre todo y principalmente, forman
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las colecciones. Esta es la actividad bésica que requiere del es-
tablecimiento de una relacion dinamica entre el profesor y los
alumnos para convertir la posicion pasiva, receptora, de los ni-
nos en actitudes de participacion activa; relacion en la cual el
maestro deja de ser un preceptor para convertirse en el guia
del grupo, que lo induce a adquirir, explorar y descubrir se-
mejanzas y diferencias significativas, aprovechando siempre
al maximo la curiosidad y los intereses propios de los nifios.

De esta manera se practican en la escuela actividades
cotidianas que hasta ahora parecian reservadas solo a los especia-
listas e investigadores: colectar, describir los materiales que
los alumnos han localizado y seleccionado, movidos por su
aficion y gusto; registrarlos y documentarlos para ser agre-
gados al museo y en la disposicion de toda la escuela y de
su comunidad.

A los promotores del programa y a los maestros se les
instruye para que no sean ellos quienes ofrezcan a los nifios
la informacion relativa a los objetos; su mision es orientar-
los y animarlos para que salgan del salon de clases en busca
de esta informacion entre sus parientes y vecinos, y se rela-
cionen e interroguen a cuantas personas consideren capaces
de aportar un dato.

Asi, si su proposito es formar un esqueleto, de quienes
mas aprenderian la forma de hacerlo seria del carnicero, del
enterrador o del médico del lugar. De la misma manera, para
preparar una coleccion de minerales convendria que interro-
garan a los alfareros, los canteros y los albatiiles, 0 a quienes
comercien con materiales de construccion. Los jardineros
pueden también aportar una informacion valiosa, lo mismo
que los mineros, los ingenieros y los gedlogos, si los hubiese.
Para otros asuntos lo acertado seria preguntar al boticario, a
los comerciantes en el mercado, a los arrieros, a los pastores
y, sobre todo, a los ancianos, que conocen muchos detalles
que a otros se les escapan. Naturalmente, los nifios recurri-
ran primero a sus padres y de ellos obtendran no sélo infor-
macion, sino muchos objetos que sobran o estorban en la
casa, pero que en el museo adquieren un valor especial. Con
esto se establece una relacion mucho mas viva de la que co-
munmente existe entre la escuela y la comunidad, motivada
por el museo y el interés de los nifios.

Seguramente, al clasificar sus materiales, los nifios les da-
ran nombres comunes en la localidad o los que ellos inventen
para identificarlos; de igual manera adoptaran criterios y cate-
gorias para agrupar los especimenes, que no corresponderan
a las clasificaciones mas ortodoxas y generalmente aceptadas
por los académicos. Al principio, el museo se llenara de ob-
jetos disimiles y poco relevantes en una acumulacion caética
aparente. Su aspecto seria el de un bazar que recibiese indis-
criminadamente cuanto la imaginacion de los chicos les dic-
tase. Pero todos los grandes solemnes museos nacieron de la
misma manera y en los museos escolares habra que repetirse,
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en corto plazo, el proceso de seleccion, depuracion y sistema-
tizacién que tantos afios se ha necesitado en aquéllos.

Lo que realmente importa es la participacion en el proceso,
en la actividad necesaria para la creacién del museo. Este, con el
paso del tiempo, habra de perfeccionarse y enriquecerse para
propiciar el surgimiento de un museo local, el museo de la co-
munidad fuera ya de la escuela. En caso necesario, el museo
escolar podra desmantelarse periddicamente para volver a ini-
ciar la tarea, conservando solo aquellos ejemplares que se va-
loren en forma especial.

Los alumnos llevan al museo todo aquello que les intere-
sa o consideran que amerita depositarse en él. Cada pieza se
registra, y quien la obtuvo debe aportar los datos relativos a
su procedencia y los antecedentes conocidos o investigados
por él. Se procura entonces que él mismo retina mas informa-
cion y descubra la manera en que su espécimen se relaciona
con otros objetos para agregarlo al conjunto. Se le orienta para
que prosiga el trabajo sobre el tema, en colaboracion con otros
comparnieros, de manera que el impulso inicial que motivo la
localizacion y obtencion de una pieza lleve a compartir inquie-
tudes semejantes y, sobre todo, a participar en los siguientes pa-
s0s necesarios para la integracion correcta de las colecciones, su
conservacion y el montaje de las exposiciones.

Las actividades relacionadas con el museo no se distribu-
yen por grados; al contrario, se procura que sean compartidas
por todos los niveles fuera del salon de clases. El museo es
un lugar de concurrencia libre para todos los nifios y en él se
establece una colaboracion independiente de la estructura for-
mal de los grupos. Generalmente, al terminar un afio escolar,
lo unico que queda como registro de la actividad desarrollada
en la escuela son las papeletas de calificaciones, un certifica-
do de estudios y posiblemente una fotografia del grupo. Cual-
quier otro elemento palpable, objetivo, se pierde. Con una
orientacion adecuada, el trabajo de profesores y alumnos puede
producir materiales que no sélo quedan como testimonios en el
museo, sino que se usan posteriormente como auxiliares di-
dacticos. Como la produccion es constante, ya que aio tras
afio hay nuevas aportaciones, se establecen criterios de selec-
cién para sustituir los objetos que el uso haya gastado o los
que se superen con una mejor realizacion. En los registros del
museo quedan inscritos estos cambios. Asi, los museos escola-
res constituyen un indice objetivo de los niveles alcanzados por
la escuela. Para los nifios son motivo de orgullo y para los pro-
fesores, una muestra tangible de su esfuerzo.

Otro aspecto importante son los intercambios de mate-
riales e informacion entre los museos escolares. Se ha logrado
que estos intercambios lleguen a escuelas que se localizan en
poblaciones muy distantes entre si y no solamente en las cer-
canas. Los nifios de un lugar forman colecciones que envian
a otras escuelas y solicitan a cambio algo que les interesa en
especial o que necesitan para complementar sus colecciones.
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Croquis de una de las rutas de museos escolares de Oaxaca Fotografia © Gloria Falcon, aHi/inaH

En todos los casos deben ir acompanados de la informacion
respectiva. Son muy diversos los materiales que se manejan en
los intercambios; pueden ser fotografias tomadas con camara
de carton sin lente que muestran aspectos de la poblacion, el
paisaje o la escuela, o bien tarjetas postales, o una coleccion de
minerales 0 moluscos que se remiten a cambio de un muestra-
rio de maderas tropicales, algunas piezas de artesania o el es-
queleto de un reptil.

Esta actividad se complementa con visitas a las otras es-
cuelas para ver los museos que han formado y en qué lugar
fueron colocadas las piezas que se les enviaron. Generalmen-
te, el grupo visitante lleva algunos objetos como obsequio y
regresa con nuevas experiencias y mas materiales para enri-
quecer su propio museo.

Para promover el establecimiento de los museos escolares
en alguna region, el programa sigue un esquema de procedi-
mientos que resume los pasos necesarios y el orden en que de-
ben cumplirse. En primer lugar, para caracterizar y delimitar
el area de accion, se retinen y estudian informes y estadisticas
y se hace un reconocimiento en el campo para cotejar la vera-
cidad de los datos. Conocidas las caracteristicas y limites del
area y considerados los recursos disponibles, se establecen las
metas que habran de alcanzarse conforme a un calendario. En
todos los casos se procura empezar el trabajo en las condicio-
nes que mas favorezcan el éxito de las primeras promociones.

Una vez programada la accion inicial, se hace contac-
to con las autoridades de la entidad para darles a conocer
los objetivos, caracteristicas y procedimientos del programa.
Se solicita de ellas cooperacion, apoyo y muy especialmen-
te orientacion para el mejor desarrollo de las actividades, ya
que en muchos lugares existen circunstancias particulares o
intereses locales que deben tenerse en cuenta.

Lograda la aceptacion de las autoridades, los promoto-
res visitan las escuelas directamente y proponen la idea a los
profesores y al director, a quienes se advierte que no tienen
obligacion alguna de adoptar el programa si no ven en ello
un beneficio para la escuela. Si su respuesta es favorable y
entusiasta, se imparte a los profesores un cursillo de cinco
dias durante las horas del recreo. Después se forma un con-
sejo mixto que se encargara de la organizacion y control del
museo. Este consejo se integra por cinco alumnos que ocu-
pan los puestos ejecutivos y dos profesores que fungen como
asesores. Todos ellos son elegidos en asamblea general de la
escuela: alumnos, profesores, el director y los representantes
de la sociedad de padres de familia. Los miembros de esta ul-
tima designan a dos personas auxiliares del consejo. El desem-
pefio de los puestos tiene duracion de un afio.

A partir de ese momento los promotores visitan regular-
mente la escuela, una vez por semana, para orientar, supervisar
y estimular las actividades. Se ha visto que uno de los factores
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que mas ha contribuido al éxito del programa es mantener
en forma ininterrumpida las visitas semanales de los promo-
tores. Su asistencia a las escuelas no esté limitada a un ciclo o
etapa de desarrollo del museo. Esto se ha logrado mediante
un sistema operativo que regula la ampliacion progresiva del
programa para agregar nuevos elementos a los grupos de tra-
bajo, que se capacitan practicamente durante el desarrollo de
las actividades.

El grupo inicial lo forman tres promotores adiestrados pre-
viamente, quienes principian la labor en el area designada. Se
calcula que este grupo, al término de cuatro meses —medio
ano escolar—, habra logrado fincar las bases para el desarro-
llo de 12 museos escolares. En la siguiente etapa —otros cua-
tro meses—, dos personas del grupo se desplazan para iniciar
el trabajo en 12 escuelas mas, cada uno, mientras que el otro
contintia su atencién permanente a las 12 primeras. Al pasar
a promover la formacion de los nuevos museos, cada promo-
tor agrega dos personas mas para integrar su grupo de tra-
bajo, quienes lo habran de auxiliar durante cuatro meses. Al
cabo de esta etapa, esos dos auxiliares estaran suficientemen-
te capacitados, en la practica, para pasar a su vez a formar
12 museos cada uno, con el auxilio de dos nuevas personas, y
asi sucesivamente. De esta manera el programa se extiende
en progresion geométrica, al mismo tiempo que se capaci-
tan mas promotores sin interrumpir la atencion de los mu-
seos ya formados.

Durante la temporada larga de vacaciones escolares se or-
ganizan reuniones regionales, procurando que los promotores
que han trabajado en un 4area viajen a la reunion en otra distin-
ta. Durante 15 dias se revisan colectivamente las experiencias,
se hacen proposiciones, se modifican métodos y enfoques, se
comparan resultados y se planea el trabajo para el siguiente
afo escolar. Al mismo tiempo se imparten cursillos sobre dis-
tintos temas que los propios participantes seleccionan.

En 1975 se han practicado muchas de las ideas propuestas
por los promotores; algunas se orientan a simplificar los proce-
dimientos; otras plantean la necesidad de crear formas de orga-
nizacion mas efectivas para responder a la demanda, cada vez
mayor, por parte de las escuelas en todos los estados de la re-
publica. En 1976 el programa continuara ampliandose en las
entidades donde ya funciona y sera extendido a otras que han
solicitado museos escolares.

InsTRucTIVO DEL PROGRAMA DE Muskos LocaLes v EscoLAres 1975
Generalidades
Con la finalidad de proteger el patrimonio cultural de nues-
tro pais, el iNaH ha desarrollado diversos proyectos y progra-
mas. Entre ellos, la creacion de museos constituye una de las
actividades mas importantes.

El museo cumple, entre otros mas, con dos propositos
fundamentales:

GACETA DE MUSEOS

1 La conservacion de diversos objetos y su relacion con to-
dos los aspectos de una localidad.

2 Laposibilidad de darlos a conocer con su correspondien-
te interpretacion.

Esta doble intencién se persigue con el Programa de Museos
Locales y Escolares en un intento de llevar a los diversos sec-
tores sociales de todo el pais, museos que funcionen como
complemento de los programas educativos de ensefianza for-
mal y que constituya una auténtica expresion de la historia y
la creatividad de los habitantes de una poblacion.

La idea directriz del Programa de Museos Locales y Esco-
lares ha sido la de aumentar al maximo el namero de ciudada-
nos conscientes del valor de sus bienes culturales, de tal forma
que se propicie asi la tarea colectiva tendiente a protegerlos.
Asimismo, cabe sefialar, como interés especifico del programa, la
preocupacion por la interaccion entre el museo y los proble-
mas caracteristicos de la comunidad en que se encuentre. En
otras palabras, el museo debe mostrar el desarrollo socioeco-
nomico y cultural del hombre en un lugar concreto, de mane-
ra que los visitantes, tanto del lugar como de fuera, al conocer
el museo, puedan comprobar lo mejor posible todo lo que in-
teresa, afecta y determina la vida de la comunidad en un mo-
mento concreto y en el curso de su devenir histérico.

¢Donde establecer un museo local?

En su primera etapa, el Programa de Museos Locales y Esco-
lares ha tomado como punto de referencia las solicitudes re-
cibidas de diversas partes de la republica por la Direccion de
Museos y que, por alguna circunstancia, no han podido ser
atendidas. Al ser creado este programa, las solicitudes le fue-
ron remitidas y se ha hecho una seleccion de ellas.

Por otra parte, es el criterio patrimonial del programa
que la creacion de museos locales dependera basicamente del
crecimiento del Programa de Museos Escolares. Se considera
aqui que un numero importante de museos escolares rebasa-
ra en un momento dado las metas que le corresponde, ya sea
por su limitada capacidad fisica como por el interés crecien-
te de la poblacion, lo que hara surgir la necesidad de un mu-
seo local que contard con mayores perspectivas. Una tercera
posibilidad es que un museo de sitio se convierta en museo
local. Puede haber otras solicitudes, como las expresamen-
te dirigidas al programa y las provenientes de algin Centro
Regional del mNaH.

Objetivos

Existe el convencimiento de que cada poblacion, por pe-
queria que sea, tiene un desarrollo propio y caracteristicas
especificas que la hacen distinta a las demas, aunque guar-
da siempre un estrecho contacto con todas las poblaciones
de la region y aun del pais. Estas peculiaridades tienen dos



sentidos: el geografico-economico y el histérico-cultural. El
primero permite conocer el medio geografico, sus caracteris-
ticas fundamentales, los recursos naturales y la manera como
la poblacion los ha explotado; las actividades economicas, la
organizacion y divisién del trabajo, las relaciones sociales y so-
bre todo la interconexion de todos estos factores. En el senti-
do historico-cultural, el acopio de experiencias, vicisitudes y
acontecimientos conforman la biografia local que quedaria re-
presentada por medio de objetos determinados. Asi, los obje-
tos propios de una comunidad agricola estaran de acuerdo con
sus necesidades y su ocupacion primordial. Igualmente, en
una comunidad artesanal o de pequena industria, los instru-
mentos serdn, en consecuencia, los necesarios para el desarro-
llo de esa actividad y de la vida de la comunidad.

Los museos tienen como caracteristica muy primordial
formar y exhibir colecciones. Estas pueden iniciarse y en-
riquecerse por adquisiciones, donaciones testamentarias y
otros medios; la redistribucion de piezas que existen en las
bodegas de los diferentes museos nacionales y que, al insta-
lar el museo local, deben regresar a su lugar de origen; y con
objetos producto de futuras excavaciones.

Recreacion. Ademas de las colecciones expuestas de mane-
ra permanente en el museo, se ha previsto una serie de acon-
tecimientos alrededor del mismo, que incluyen inquietudes
diversas del hombre: actividades cinematograficas, activida-
des musicales, teatro, exposiciones temporales, arqueologicas,
florales, artesanales, filatélicas, numismaticas, pictéricas, fo-
tograficas, de artefactos mecanicos y conferencias, recitales
poéticos, juegos y muchas mas.

Requisitos

Personalidad juridica. La institucion que ofrece la estructura
mas propicia para la organizacion, operacion y desarrollo de
los museos es la asociacion civil. La finalidad de ésta es que el
museo sea una institucion cultural perteneciente a la localidad,
administrada y organizada por ella, ya que el man solamente
promovera la creacion del museo y lo apoyard en el aspecto
técnico y en la asesoria que consiste en la investigacion, en el
aspecto legal para la creacion de la asociacion civil, en el regis-
tro de colecciones, en la museografia y en el montaje. La aso-
ciacion civil debera estar formada por personas interesadas en
el museo local y que representen a diversos sectores de la po-
blacion, tales como agricultores, artesanos, estudiantes, profe-
sionistas y demas que existan. Los pasos fundamentales para la
constitucion de una sociedad civil son los siguientes:

a) Obtener permiso de la Secretaria de Relaciones Exteriores
(normalmente los notarios publicos lo pueden tramitar).

b) Constituir la asociacion ante el notario publico.

¢) Inscribir la asociacion en el Registro Publico de la Propie-
dad y del Comercio de su domicilio.
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Sefalamientos generales recomendados a los promotores de museos escolares
Fotografia © Gloria Falcon, aHi/iNaH

d) Llevar el libro de actas de sus asambleas generales y los
de contabilidad que prescriban las leyes fiscales y acon-
seje el contador de la asociacion.

Por separado se agrega, para los solicitantes, un proyecto de
estatutos para la escritura constitutiva de una asociacion civil.

Inmuebles. También es condicion indispensable para la
constitucion de un museo local la existencia de un edificio
donde sea factible albergar las instalaciones, las colecciones y
los servicios del museo. Puede ser un edificio ya existente, una
casa de procer, un edificio construido expresamente, un edifi-
cio histérico, o uno registrado en el catdlogo del maH.

Registro de colecciones. El Programa de Museos Locales
y Escolares se encargara de ello a través del Departamento
del Registro Publico de Monumentos y Zonas Arqueologi-
cas del maH .

* Museologo y museografo.

Nota

1 Este texto fue escrito en 1975 por el profesor Iker Larrauri; en él explica el
Programa de Museos Escolares. Consideramos de particular interés publicar-
lo nuevamente, pues aport6 una serie de principios pedagdgicos que adn tie-
nen vigencia. Iker Larrauri, “Los museos escolares. Un programa de educacion
practica”, Boletin nan, 22 época, nim. 15, octubre-diciembre de 1975, pp. 3-10.
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Kl trabajo de lker Larraur
en el INAH

Leopoldo Zorrilla Ornelas”

Patio y fuente del Museo Nacional de Antropologia, vista general, Ciudad de México, 1964 Fotografia © Sinafo-inav, 229017
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TIker y yo nos conocimos en 1954, cuando él estudiaba en
la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (Enan), en la ca-
lle de Moneda, y yo estaba en la prepa, en San Ildefonso. Los
dias en que tenia clase en la tarde, al finalizar casi siempre me
iba al viejo Museo Nacional de Antropologia (Mna), donde se
ubicaba la ENaH y estudiaba Guillermo Bonfil, mi mas cercano
amigo desde 1952. También acudia a la biblioteca del museo,
que era un lugar muy adecuado para investigar y escribir sobre
los trabajos que nos dejaban dos excelentes maestros: Fernan-
do Anaya Monroy, de Historia de México, y José Alvarado, de
Filosofia. Por supuesto que aprovechaba la ocasion para bus-
car a Guillermo, y éste me presento a sus condiscipulos, entre
quienes estaban Alfonso Munoz, Rodolfo Stavenhagen, Leo-
nel Duran, Mario Vazquez, Jorge Angulo, Antonio Pérez
Elias, Carlos Navarrete y Enrique Valencia, asi como a las
compafieras Cristina Sanchez Bueno, Margarita Nolasco, Lina
Guemes, Maria Eugenia (Nina) Vargas, Mercedes Olivera y
muchos mas cuyos nombres no recuerdo.

Eramos —me incluyo sin derecho alguno— un gru-
po entusiasta, juvenilmente izquierdoso —salvo Tofio Pérez
Elias, quien por entonces era jefe de redaccion de la presti-
giosa revista Tiempo, dirigida por Martin Luis Guzman— y
razonablemente pachanguero. Lamentamos, junto con Car-
los Navarrete, el golpe de Estado de la Agencia Central de
Inteligencia (cia, por sus siglas en inglés) y Castillo Armas
contra el presidente democratico de Guatemala, Jacobo Ar-
benz; nos solidarizamos con los estudiantes del Instituto
Politécnico Nacional que habian ido a la huelga y después
fueron reprimidos y sus lideres encarcelados por el presiden-
te Adolfo Ruiz Cortines.

Durante esos meses visité en distintas ocasiones la cons-
truccion de la réplica de la tumba de Pakal en Palenque, y vi
a los entonces aprendices de musedgrafo —Larrauri, Angulo,
Vazquez y Teté Davalos— en sus discusiones y sudores. Desde
nuestros primeros encuentros Iker fue excepcionalmente aten-
to conmigo —es siete arios mayor que yo, y a los 20 ésa es una
larga distancia—; él me explico varios detalles de la tumba y
de la zona arqueolégica. Por otro lado, todos envidiabamos
a Iker, quien llegaba al viejo museo en su flamante motocicle-
ta. Unos cuantos meses mas tarde se hizo acreedor de una beca
—creo que de la Organizacion de las Naciones Unidas para la
Educacion, la Ciencia y la Cultura (unesco, por sus siglas en in-
glés) para viajar por Europa visitando museos.

Una vez terminada la prepa, en 1956 ingresé a estudiar
Economia, y al afio siguiente Ciencias Politicas, en la Universi-
dad Nacional Auténoma de México (unam). Por esa razon dejé
de asistir a la enan, pero segui viendo a los antropologos en
ciernes durante las reuniones que Guillermo hacia en su casa
con cualquier pretexto. Al concluir mis estudios, en diciem-
bre de 1960, Pablo Gonzalez Casanova, director de Ciencias
Politicas y Sociales de la unam, me present6 con el justamente

Montaje del Museo Olimpico de Lausana, Suiza, 1993 Fotografia © Sinafo-inax, 842066

prestigioso Juan E Noyola, director Nacional de Planificacion
del Gobierno Revolucionario de Cuba, y éste me invito a tra-
bajar con él en la Junta Central de Planificacion, en La Habana.

En abril de 1961 el presidente John E Kennedy autorizo
la invasion de Cuba por una brigada cubana de contrarre-
volucionarios entrenados y armados por la cia. Como todos
sabemos, en solo tres dias las Fuerzas Armadas Revoluciona-
rias aniquilaron la invasion y capturaron a los supervivien-
tes. El 1 de mayo el comandante Fidel Castro pronuncié en
la Plaza de la Revolucion, en La Habana, un sentido discurso
en que fijo el caracter socialista de la Revolucion. Recuerdo
con claridad cémo Iker, Guillermo, Poncho Murioz y yo oi-
mos entusiasmados —en el radio Telefunken de onda corta
del primero, en su casa de Colorado 109, en la colonia Napo-
les— esas magicas palabras y nos felicitamos por haber podi-
do atestiguar ese hecho histérico.

Un mes mas tarde, el 6 de junio, viajé a La Habana. El
proposito era aprender en la practica, durante dos anos, eso
que llaman “planificacion” y que por entonces solo se estu-
diaba en Lovaina, Bélgica —al final fueron 10—. Alld me
casé y nacieron mis dos primeros hijos, y sélo vine a Méxi-
co en la época navidefia en tres ocasiones, y en otras dos por
enfermedades graves de mis padres.
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Credencial del ma+ de Iker Larrauri, 1957, Ciudad de México Fotografia © Sinafo-inax, 842092

Iker Larrauri Prado, 1950, Ciudad de México Fotografia © Sinafo-mat, 842076

INSTITUTO NACIONAL DE ANTROPOLOGIA E HISTORIA

ESCUELA NACIONAL I][ ANTRUPOU]GIA[ HISTORIA

EREARL

NOTA: Esta tarjofn et valid el afio en que se cxpide.

Tarjeta de identificacion del alumno Iker Larrauri Prado, 1955, Ciudad de México Fotografia
© Sinafo-inax, 842087
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A mediados de 1970 mi situacion en Cuba era por de-
mas incomoda. El fracaso econémico y politico que implico
no haber podido producir los 10 millones de toneladas de
azlcar se tradujo, entre otras cosas, en el relegamiento y la
creciente desconfianza respecto de los “técnicos extranjeros”,
sobre todo los latinoamericanos: argentinos, chilenos, perua-
nos, mexicanos, etcétera. En mi caso particular, durante mas
de un afo se me solicitaron informes y estudios acerca de di-
versos temas. Cada uno me llevo tres o cuatro meses, entre
recopilacion y estudio de la informacion disponible y redac-
cion, exposicion de la metodologia seguida y conclusiones.
En ningun caso recibi de mis superiores la menor observacion
o comentario. Incluso ignoro si los leyeron. Parafraseando a
Marx, pasaron a recibir la mas feroz de las criticas: la de los ra-
tones. No soy muy buen entendedor, pero comprendi que mi
permanencia en Cuba habia terminado.

El 6 de junio de 1971, justo 10 anos después de mi parti-
da, regresé a México; mi esposa y mis hijos tardaron casi sie-
te meses en recibir el permiso para salir de Cuba, gracias a la
buena voluntad y eficiencia de la burocracia cubana. Ya en
Meéxico, el imprescindible Guillermo Bonfil y su amigo Eduar-
do Morales Coello me recomendaron con el director del ex-
tinto Centro Nacional de Productividad (Cenapro), quien me
contraté como investigador y después me nombro jefe de la
Division de Estudios Econémicos. Haber trabajado a las érde-
nes de Juan Noyola rendia sus {rutos.

En diciembre, una ex condiscipula y compariera en el
Cenapro —Conchita Olavarrieta— me pidié que la acom-
panara a una reunion de fin de afo en casa de un ex compa-
fiero de la prepa: Lenin Molina. Para mi sorpresa, también
acudieron otros excelentes amigos preparatorianos: Maria
Elena Beltran y Fidel Ortega, asi como ilker Larrauri y Ma-
yan, su nueva y radiante esposa! De inmediato reanudamos
nuestra amistad, sin sospechar que en breve seriamos com-
parieros de trabajo. En efecto, a finales de enero de 1972
Guillermo Bonfil fue nombrado director General del Institu-
to Nacional de Antropologia e Historia (inan). El presiden-
te Echeverria se resistia a hacer el nombramiento, dado el
papel desempeniado por Guillermo en los sucesos de 1968,
pero el doctor Aguirre Beltran, subsecretario de Cultura, in-
sistié en que Bonlfil era el tnico antropélogo que reunia el
suficiente prestigio académico, juventud y trayectoria de tra-
bajo, requisitos indispensables para insuflar nueva vida al ya
anquilosado instituto.

Un sabado por la tarde, a principios de febrero, sin pre-
vio aviso, llegaron a la casa Cristina, Guillermo y sus tres
hijos, quienes desde que nacieron fueron mis sobrinos. Des-
pués de los saludos de rigor y de informarnos sobre sus pri-
meros dias en el iNaH, Guillermo me pidi6 que renunciara al
Cenapro y me fuera a trabajar con ¢él al instituto como jefe
del Departamento de Tesorerfa y Administracion —el cual



Iker Larrauri durante las practicas de campo de la enax en Palenque, Chiapas, México, 1954 Fotografia © Sinafo-ias, Coleccion Incremento Acervo-Fototeca Nacional, 842096

devino Direccion de Administracion—. De inmediato con-
testé que yo nunca habia administrado nada y que carecia de
la experiencia y los conocimientos en la materia. Guillermo
repuso que confiaba en mi sentido comun, mi honestidad y
disciplina de trabajo, y que, si a ésas ibamos, él tampoco ha-
bia dirigido nunca nada: que por favor no lo dejara solo. No
tuve mas remedio que rendirme.

En el INAH mi nombramiento causé una sorpresa mayuscu-
la, pues yo era un auténtico desconocido. De los antropélogos
que habia conocido 15 afos atras sélo quedaban Mario Vazquez
en el MNa, Jorge Angulo en Cuernavaca y Cristina —esposa de
Guillermo— en Servicios Educativos del mMna. Todos los demas
—TIker, Rodolfo, Leonel, Tofio, Poncho y Navarrete— estaban
fuera. Sin embargo, Guillermo los convocé y convencio de in-
corporarse, al menos parcialmente, lo cual contribuyé a que
nuestro quehacer en el vaH se fuera definiendo y perfilando.
Gracias al trabajo de Mercedes Olivera, quien fungia como
secretaria de la Direccion General, supimos que las investiga-
ciones de las diversas especialidades del an —arqueologicas,
etnogréﬁcas, historicas, linguisticas, entre otras— estaban
totalmente desconectadas.

Asi, se reconocia que en el instituto trabajaban unos 140
investigadores, quienes tenfan a su cargo 235 proyectos —mas

de uno per capita—. Cada investigador iba a su propio aire
y los museos también al propio, cuando lo tenian. Era pre-
ciso darle sentido a cada proyecto, dentro de un orden de
prioridades que respetara la autonomia de los investigado-
res; al mismo tiempo no sélo no descuidar, sino incremen-
tar las labores de vigilancia, mantenimiento y, en su caso, de
restauracion de los monumentos y sitios arqueologicos e his-
toricos, de los bienes muebles y de los museos —en ese afio
eran 42—, asi como de sus colecciones. También se le pidid
a Guillermo que continuara con la instalacién de nuevos mu-
seos regionales y de sitio, en especial los de Oaxaca, Cuer-
navaca y Puebla.

La incorporacién de Iker resultdo fundamental, pues se
encargo de dirigir una enorme tarea, sin contar para esto con
la infraestructura minima indispensable. Ademas, él venia
con sus propias ideas, que por supuesto sumo a las que se le
pedian. En la Memoria de labores del an, 1971-1976 —quie-
1o suponer que por error u olvido no aparece entre los libros
editados por el instituto desde 1938 hasta la fecha—, en la
pagina 152 se enlistan los nuevos y los totalmente renovados
museos en el lapso entre 1972 y 1976. Dada la imposibili-
dad de conseguir ese libro, estimo que es mejor reproducir
el contenido:
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Iker Larrauri y Pedro Ramirez VVdzquez en un museo, junto a la reproduccion de la cabeza de guacamaya de Xochicalco Fotografia © Sinafo-iax, 842054

MUSEOS NUEVOS Y TOTALMENTE REESTRUCTURADOS POR EL INAH
1972-1976

Regionales

Qaxaca, 1972; Loreto, BCS, 1973; Cuauhnahuac, Mor., 1974;
Puebla, 1976; Guadalajara, 1976; La Laguna, Torreén, 1976.
(Total, seis museos regionales.)

Locales

Acambaro, Gto., 1973; Cuitzeo, Mich., 1974; Cordoba, Ver.,
1974; Guillermo Spratling, Taxco, 1975; Ocotlan, Oax., 1975;
San Miguel Amantla, DF, 1975; Valle de Santiago, Gto., 1975; San
Matias Tlalancaleca, Pue., 1975; Santiago Tuxtla, Ver., 1975;
Pénjamo, Gto., 1976; Salina Cruz, Oax., 1976; Salamanca,
Gto., 1976; Yautepec, Mor., 1976; Agustin Rivera, Lagos de
Moreno, Jal., 1976, y Guelatao, Oax., 1976. (Total, 15 mu-
seos locales.)

De sitio

Tres Zapotes, Ver., 1975; Ayotzintepec, Tuxtepec, Oax., 1976;
Cholula, Pue., 1973; San Cristobal Ecatepec, Méx., 1976; La-
zaro Cardenas, Jiquilpan, Mich., 1976; San José Mogote, Oax.,
1976; San Martin Huamelulpan, Tlaxiaco, Oax., 1976, y San
Miguel Allende, Gto., 1976. (Total, nueve museos de sitio.)
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Museos escolares (por entidad federativa)
Chihuahua, 24; Distrito Federal, 45; Hidalgo, 36; Jalisco, 115;
México, 136; Morelos, 95; Nuevo Leon, 120; Oaxaca, 111. (To-

tal, 682 museos escolares.)

A estos recintos habria que sumar el llamado Salon del Sexe-
nio, construido muy cerca de la sede del Centro de Estudios
Econémicos y Sociales del Tercer Mundo, en San Jerénimo
Lidice, Ciudad de México, asi como la restauracion y adapta-
cion del ex convento de San Francisco, en Pachuca, Hidalgo,
para depositar alli el Archivo Fotografico Casasola, asi como las
colecciones Hermanos Mayo y Kahlo, del extraordinario foto-
grafo y padre de Frida.

Dado el tiempo transcurrido, varios de los museos regiona-
les y muchos de los locales y de sitio han sido renovados una
vez més —valga el cuasipleonasmo—; me consta en los casos
de Oaxaca, Puebla, Cuauhnahuac y Loreto, aunque para los de-
mas carezco de informacion.

El trabajo desempeniado por el personal de la Direccion
de Museos, a cargo de Iker, es digno de un estudio porme-
norizado, tanto para medir la actividad museistica como para



Iker Larrauri y Jorge Agostoni frente al Museo Olimpico en Lausana, Suiza Fotografia © Sinafo-inax, Coleccion Incremento Acervo Fototeca Nacional, 842057

aprender de los errores, que sin duda se cometieron. Vale
destacar que cuatro de los nuevos museos regionales —QOa-
xaca, Loreto, Cuauhnahuac y Guadalajara— se instalaron en
sendos monumentos coloniales, donde fue necesario realizar
obras de restauracion y adaptacion museografica de los edi-
ficios. Los otros dos, Puebla y La Laguna, ocuparon locales
de construccion relativamente reciente, aunque de todos mo-
dos requirieron de obras de mantenimiento y adaptacion.
Por supuesto, estos museos debian inaugurarse en una fecha
precisa, pues asi lo indicaba la “agenda del sefior presiden-
te”, quien en la mayoria de los casos no asistio, sino sélo su
representante personal.

En términos practicos siempre se trabajo a contrarreloj,
salvando —nadie sabe como— los obstaculos que surgian
como hongos en temporada de lluvias. En el Palacio de Cor-
tés, en Cuernavaca, fue preciso que algunas dependencias fe-
derales y locales desocuparan los espacios que se les habian
asignado desde hacia varios lustros; también restaurar, con
permiso del Instituto Nacional de Bellas Artes, el mural de
Diego Rivera sobre la Conquista, la Independencia y la Re-
volucion. En Oaxaca fue muy dificil convencer a la Secreta-

ria de la Defensa Nacional (Sedena) que desalojara parte de
la superficie que ocupaba en el ex convento de Santo Domin-
go, aunque conservo el uso del patio de maniobras y algunas
edificaciones. En Loreto fue una tarea de Sisifo enviar au-
ténticas caravanas de personal calificado en albariileria, car-
pinteria, plomeria, etcétera, pues en Baja California Sur era
inexistente. En Puebla, convencer otra vez a la Sedena que
nos permitiera trabajar en los fuertes de Loreto y Guadalu-
pe, donde de modo explicito se rendiria homenaje al Ejérci-
to Nacional. Y en Guadalajara hubo que incluir en todas las
discusiones y decisiones importantes a don José Guadalupe
Zuno, hasta ese momento director casi ausente del museo,
dada su avanzada edad. Y como don Lupe era “el primer sue-
gro de la patria”, habia que oirlo y sufrirlo.

En los museos locales y de sitio la participacion de las
diversas fuerzas locales también se hacia presente con las peti-
ciones y presiones de los ayuntamientos y los comisariados
ejidales y comunales. La sabiduria y paciencia de ITker La-
rrauri y su principal colaborador, Jorge Agostoni, son dignas
de encomio. Nunca hubo necesidad de solicitar el auxilio ni
el apoyo de instancias superiores —el secretario de Educacion
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Guillermo Bonfil Batalla, antropdlogo, 1994 Fotografia © Sinafo-inax, Coleccion Mediateca,
Coleccion Incremento Acervo Fototeca Nacional, 839523

Puablica y el presidente de la reptiblica— para superar esos
y otros escollos.

Una tarea de la que poco se conoce es el Programa de Mu-
seos Escolares, el cual Iker propuso, instrumento y dirigi6. En
breves palabras, consistia en convencer a las autoridades, el
personal docente, el alumnado y los padres de familia de des-
tinar una pequena superficie techada del edificio escolar para
instalar un pequetio museo. En cada una de las 682 escuelas
en que funciono el programa hasta 1976, las propias comu-
nidades escolares, con la colaboracion y asesoria del personal
del man y algunos profesores comisionados por la Subsecreta-
rfa de Educacion Primaria y Normal, definieron las tematicas
de sus museos y consiguieron sus colecciones.

El esfuerzo y la imaginacion de quienes trabajaron en el
programa fue enorme. Piénsese que —en promedio de los
cinco afilos— se abrieron 2.6 museos escolares por semana.
A mas de 40 anos de concluida esa administracion, ignoro si
subsisten esos museos e incluso si en la actual Coordinacion
Nacional de Museos y Exposiciones del mNaH existe personal
que atienda de algin modo a los eventuales remanentes del
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programa. La pagina del iNan en internet no dice nada en
esta materia.

En conformidad con el postulado museologico de Iker,
el museo escolar debe cumplir la finalidad de vincular a los
alumnos y sus familias con la realidad geografica, ecologica,
histérica y artistica de su entorno inmediato, para enriquecer
asi los aprendizajes y hacer mas firme su formacion. Esto, a
su vez, contribuye a que, cuando esos escolares visiten mu-
seos de sitio, locales o nacionales, aprecien de mejor manera
la enorme riqueza de nuestra historia, tradiciones y culturas.

Mucho se ha hablado y escrito acerca de las caracteristi-
cas de las museografias en que Iker ha intervenido como par-
ticipante o director, y yo no soy una persona calificada para
emitir una opinion valida. Siempre se mencionan la reproduc-
cion de la tumba de Pakal, la Sala de Poblamiento de América
del Mna, la Galeria de Historia en el bosque de Chapultepec
o el gigantesco Caracol que deja oir su sonido en el patio del
MNA. Para mi lo mas importante ha sido la concepcion global
de cada museo o sala, el orden que deben tener sus salas o
secciones, el contenido general y su distribucion espacial, la
btsqueda de colecciones, el almacén o bodega en que se de-
positan las que no estan en exhibicién pero si son materia
de estudio, el respeto ambiental que merecen, la explicacion
breve y clara de cada pieza exhibida, los materiales de que
esta hecha, su fechamiento probable o exacto, el lugar en
que fue encontrada o adquirida, y en su caso el autor y otros
datos relevantes. Con base en esas preocupaciones, la Direc-
cién de Museos y el Departamento de Almacén e Inventarios,
con la colaboracion del Departamento de Conservacion y
Restauracion y la Seccion de Maquinas Electronicas del mna,
desarrollaron la “ficha de registro”, clasificacion y cataloga-
cion de las colecciones arqueologicas, histéricas y artisticas
de todas las dependencias del maH.

Durante los afios en que trabajamos juntos en el INAH no
tuve oportunidad para apreciar la importancia de este aspec-
to de la labor de Iker. Conocia, eso si, muchos de sus trabajos
como artista plastico, y mi casa se engalana con varios cua-
dros y esculturas suyos. Pero de su trabajo como museégrafo
poco logré enterarme, inmerso como estaba en las cuestio-
nes administrativas. En 1981, cinco anos después de dejar el
NaH, el secretario de Educacion le pidié a Guillermo Bonfil
que elaborara un proyecto para impulsar la cultura popular:
premio de consolacion por no haberlo nombrado director
del Centro de Investigaciones y Estudios Superiores en An-
tropologia Social (ciesas), pese a que fue Guillermo quien
propuso y prepar6 la transformacion del Centro de Investi-
gaciones Superiores del INAH (CIS-INAH).

Una vez que redacté un borrador, Bonfil nos convocé a
Maria Ester Echeverria, Arturo Warman y a mi a discutirlo.
Fernando Solana, titular de la Secretaria de Educacion Publica
(sep), aprobo el proyecto y le ordené a Roger Diaz de Cossio



Iker Larrauri durante las practicas de campo de la ena+ en Palenque, Chiapas, México, 1954 Fotografia © Sinafo-inan, Coleccion Incremento Acervo-Fototeca Nacional, 842084
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—subsecretario de Cultura— que lo atendiera desde el pun-
to de vista administrativo. Para empezar, nos asignaron la casa
que habia sido sede de la campana presidencial de José Lopez
Portillo, en Coyoacan. Y ahi empezamos a trabajar en la defi-
nicién, construccion e instalacion del que ahora es el Museo
Nacional de Culturas Populares (Mnce).

Lo primero fue pensar en quién debia ser el museografo.
No llevo ni 10 minutos acordar que se invitaria a Iker como
primera y tnica opcion. Larrauri no se hizo del rogar, aunque
como ya habia constituido Museografica, S.C., en asocia-
cién con Agostoni, senialé que no seria sélo él, sino esa nue-
va empresa la que se encargaria del trabajo, lo cual se acepto.
De ese modo, de inmediato empez6 a imaginar como seria la
planta del edificio que deberia construir el extinto Comité Ad-
ministrador del Programa Federal de Construccion de Escue-
las (caprcE), y dentro de la tinica sala prevista—ahora el museo
cuenta con cuatro salas, ademas de los espacios al aire libre—.
También se dio a la tarea de distribuir el espacio museografico
para dar cabida a la primera exposicion: El maiz: fundamento de
la cultura popular mexicana. Por su lado, Guillermo y Arturo
convocaron a varios jovenes antropologos para hacer las inves-
tigaciones pertinentes. Maria Ester se ocup6 de lo relativo a las
publicaciones y las relaciones publicas, y yo, como era de es-
perarse, me responsabilicé del rollo administrativo.

La idea de la exposicion fue de Guillermo Bonfil; el guion
museografico general, de Arturo; la investigacion la coordi-
no Victoria Novelo; la museografia fue desarrollada por Iker
y Agostoni; en la adquisicion de las colecciones participamos
todos, aunque su tratamiento y catalogacion correspondie-
ron a Mariano Lopez Giménez. Fue emocionante participar
como oyente con voz —en cada decision estaba implicita
una erogacion y nuestro presupuesto no era infinito— en las
propuestas de los detalles museograficos. Desde esa ventana
aprecié, ahora si, la dedicacion, experiencia y ojo clinico de
los responsables de la construccion y el montaje de la ex-
posicién. Al concluir el periodo de exhibicién, Larrauri y
Agostoni hicieron la museografia de dos exposiciones mas
del mncp: Obreros somos. Expresiones de la cultura obrera 'y La
vida en un lance: los pescadores de México.

Debo senalar que Museografica, S.C. también se encar-
g6 de construir o renovar otros varios museos, tanto del NaH
como de otras instituciones. A mi entender, los proyectos
mas significativos y exitosos fueron los del Museo Parque
de La Venta, en Villa Hermosa, Tabasco; Paquimé, en Ca-
sas Grandes, Chihuahua; el de Antropologia en Xalapa, Ve-
racruz; el de Tecnologia en Culiacan, Sinaloa, y el de Arte
Colonial en Puebla. También sé que no participaron en esa
muestra de mal gusto, dispendio e ineficacia museistica que
es el Museo del Templo Mayor, en la ahora CDMX.

Algunos puntos finales: ademds de su obra propiamente
museografica en México y de su amplia obra plastica, Tker ha
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participado en diversos proyectos fuera del pais; sin embargo,
como eso solo lo conozco de oidas, no es valido que yo hable
de ellos. Las que si deseo sefialar son esas obras que casi todos
hemos visto sin saber quién es el autor. Creo que las mas no-
torias son los almacenes conicos que la extinta Conasupo cons-
truy6 en la década de 1960 y que uno puede ver cuando viaja
por carretera. En esos afios el director general de esa empresa
le pidio a Iker que disefiara un modelo de almacén para ejidos
y comunidades, el cual incluyera oficinas y “patio de secado”.
Tras darle muchas vueltas, Larrauri recordoé los grandes conos
de adobe pintados en un famoso cuadro por Francisco Goitia. Al
investigar al respecto, se enter6 de que Francisco Garcia Salinas,
gobernador de Zacatecas en el periodo 1828-1834, reconoci-
do por su cercania con los liberales y con los campesinos, habia
mandado construir esos conos, jy que ain servian como silos!
Con esa base desarrollo el proyecto arquitectonico, el cual fue
aprobado y puesto en ejecucion. Desconozco el nimero de silos
y almacenes construidos, pero en cualquier viaje por las vetus-
tas carreteras federales se pueden ver.

Varios afios después el secretario de Salubridad y Asis-
tencia le solicit6 a Tker que disenara el “logo” de esa depen-
dencia: son las letras ssa recostadas una sobre la otra, de tal
marnera que simulan una pequena piramide. Posteriormente
el mismo funcionario, ahora como gobernador del Estado de
Meéxico, decidio hacer “dos obras notables”. La primera fue el
Centro Ceremonial Otomi, cerca de Temoaya, un gran espa-
cio rodeado parcialmente por los icénicos conos, que nunca
funciono como tal y al que después se le quiso transformar
en hotel y por ultimo fue convertido en el Centro Deportivo
de Alto Rendimiento. La otra es el monumento en homenaje
al general del Ejército Liberal Leandro Valle, caido en comba-
te en un lugar boscoso situado entre la estacion piscicola de
Las Truchas y La Marquesa, a un costado de la vieja carretera
federal México-Toluca. En este caso Iker se las ingenio para
hacer una escultura abstracta, al encimar grandes bloques de
granito. El resultado fue tal que nadie se entera de que es un
monumento. todos tienden a pensar que es un simple des-
prendimiento de las rocas de la montaiia mas cercana.

Por cierto, el “logo” que identifica al inan —el centro sim-
plificado de la cara de Tonatiuh en la Piedra del Sol— también
lo dibujo Iker y se uso por primera vez para ilustrar los forros
de la Memoria de labores del INan. 1971-1976 —de esto ultimo
no estoy seguro, aunque creo que suena bien y es verosimil.

Desde que nos reencontramos en diciembre de 1971 has-
ta la fecha, Tker y su familia y yo con la mia hemos seguido
cultivando con esmero una carifiosa y fraternal amistad. Aho-
ra, separados por algo asi como 2 000 kilometros, intentamos
mantenernos en contacto permanente, preocupandonos por
el deterioro del pais y por el avance inexorable del tiempo.
Muchos de los amigos y comparieros del man en el periodo
1972-1976 ya no estan con nosotros: Tofio Pérez Elias,



Iker Larrauri frente a su obra en el Museo Nacional de Antropologia, 1964, Ciudad de México Fotografia © Sinafo-inan, 842127

Guillermo Bonfil, Alfonso Munioz, Enrique Valencia, Margari-
ta Nolasco, Arturo Warman y Rodolfo Stavenhagen. Pero aqui
seguimos, en la frescura y con los achaques de los ochenta
y pico, Mario Vazquez, Leonel, Angulo, Navarrete, Cristina,
Lina, Nina, Tker, Mayan y quien escribe, amén de otros cuyos
nombres se me escapan .;.

* Investigador y promotor cultural independiente.

Nota

Salvo la cita de los museos nuevos y renovados, todo este texto es resultado de
una labor de “arqueologia de la memoria”. Son recuerdos y apreciaciones de he-
chos que no tienen sustento documental y que otras personas pueden haber perci-
bido o interpretado de distinta manera

Bibliografia
Memoria de labores del maxn. 1971-1976, México, inax, 1976.
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El Caracol

de lker Larraunm

Pavel Ignacio Luna Espinosa”

El trabajo de Iker Larrauri y Julio Prieto se combind para dotar a las escenas de perspectiva, profundidad, iluminacion y teatralidad. Preliminar del diorama de Santa Anna en una pelea
de gallos, 1960 Fotografia © Archivo Histérico del Museo del Caracol, nim. inv. 0042
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Iker Larrauri es uno de los pilares de la museografia en
Meéxico. En 1960 participé en un proyecto pionero: la creacion
del primero de los museos modernos en México. La Galeria de
Historia, impulsada por Jaime Torres Bodet, fue uno de los pri-
meros espacios con un edificio ex profeso; un espacio de avan-
zada que no tendria en su interior una sola pieza antigua, sino
dioramas y maquetas con recreaciones del pasado. Este articu-
lo explora la aportacion de Larrauri al Museo del Caracol, don-
de coordin¢ la elaboracion de sus escenas.

._‘\“ '\“‘Lﬂ‘
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VIEJOS ANHELOS PARA UN NUEVO MUSEO

Las ideas tienen historia. Incluso las mas vanguardistas en-
cuentran su origen en algin momento del pasado. Por ejem-
plo, la que dio lugar a la Galeria de Historia puede rastrearse
hasta finales del siglo xix. Enrique Rébsamen, pedagogo sui-
zo impulsor del Primero y Segundo Congreso Nacional de
Instruccion Publica —ambos llevados a cabo entre 1889 y
1891—, recomendaba que, cuando no fuera posible la visita a
recintos en los que hubiera “objetos historicos”, se debia recurrir
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auna coleccion de “buenas estampas”. Ademas agregaba que,
si algin dia se lograba la fundacion de un Museo Pedagogico
Nacional, entre otras cosas, “debera ser una de las primeras
tareas de la seccion respectiva de este establecimiento, pro-
mover la impresion de una buena coleccién de cuadros de
Historia Patria”! (Rébsamen, 1904: 61). Hasta donde sabe-
mos, la recomendacion del museo no se llevo a cabo enton-
ces, pero si echo raices para que, casi 70 afos después, la
realizara un nifo que estudi6 en una escuela que seguia los
métodos de Rébsamen y que, cuando crecio, se convirtié en
el gran artifice del sistema educativo del siglo xx.

La Galeria de Historia fue ideada por el poeta y educador
Jaime Torres Bodet, quien fue secretario de Educacion Publi-
cade 1943 a 1945 y de 1958 a 1964. Aunque realizé labores
destacadas en su primer periodo, fue durante su segunda ges-
tion cuando logré poner en practica sus mejores ideas. Don
Jaime impulso el Plan de Once anos, programa transexenal
destinado a evitar la desercion escolar y mejorar la educacion
basica. Este esquema recuperaba la idea vasconcelista de edu-
cacion, concebida como un triangulo en que se ubicaban

’
l

escuelas, bibliotecas y espacios destinados al fomento de las
bellas artes. Desde luego, el proyecto trazado por Torres Bodet
incluia la creacién de recintos museisticos que, en su concep-
cion, estaban intimamente ligados a la educacion del pais. Si
bien José Vasconcelos, a principios del siglo xx, le dio un im-
portante impulso a la educacion, fue don Jaime quien tuvo la
habilidad para materializar muchos de estos anhelos.

La década de 1960 en México se inici6 con una celebra-
cién importante: en 1960, la conmemoracion del 150 aniver-
sario del inicio de la Independencia; pero, sobre todo, los 50
afos del comienzo de la lucha iniciada por Madero obligaban
a hacer un balance de lo que el pais habia logrado. Se creia
que México, gracias al Estado que se asumia como heredero
de la Revolucion, habia conquistado numerosos beneficios:
educacion, salud, expropiacion petrolera, nacionalizacion de
la energia eléctrica, multiples derechos sociales expresados
en nuestra Carta Magna, entre otros. Asi, se consideré necesa-
rio generar una narracion nacional que explicara a las nuevas
generaciones el proceso gracias al cual se habia llegado has-
ta ese punto. Muchas actividades se realizaron en el que de

-

La escena es un buen ejemplo de como el trabajo de Iker reelabord la iconografia més significativa. Esta, por ejemplo, se apoya en la escena, de autoria desconocida, en que Iturbide
entra, triunfal, a la Ciudad de México. Detalle del diorama de la entrada de Iturbide a la Ciudad de México, 1960 Fotografia © Archivo Histdrico del Museo del Caracol, nim. inv. 0042
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Luego de que el dibujante Telésforo Herrera realizaba bocetos de los personajes, Iker Larrauri desarrollaba los suyos en cuanto a la composicion de la escena. Boceto para escena de vi-

llistas en combate, 1960 Fotografia © Archivo Histérico del Museo del Caracol, s. nim. inv.

manera oficial se denominé “Afo de la Patria”; entre otras, se
editaron libros conmemorativos, se presentaron programas ar-
tisticos y, como joya de la corona, se realizo el traslado de los
restos de Francisco 1. Madero al Monumento a la Revolucion
(Guedea, 2014). Sin embargo, una obra destaco por su tras-
cendencia educativa y termind por convertirse en el primero
de los museos modernos en México.

Para el Ano de la Patria, Torres Bodet pensé que la me-
jor aportacion de la Secretaria de Educacion Publica (sep) era
la construccion de un museo introductorio al Castillo de Cha-
pultepec. Inspirado en una exposicién temporal que habia vis-
to en Paris en 1949 (Williams, 1949: 201), cuando estuvo al
frente de la Organizacion de las Naciones Unidas para la Edu-
cacion, la Ciencia y la Cultura (UnEsco), el nuevo espacio ex-
plicarfa con dioramas y maquetas los momentos estelares de
la historia:

El 30 de septiembre, en el Museo Galliéra, inauguramos la ex-
posicién que la UNesco habia organizado sobre los derechos
humanos. El ministro de Educacion, Yvon Delbos, represen-
t6 al presidente de Francia. Entre quienes mas contribuyeron
a preparar la exposicion, quiero citar a Roger Caillois, el escri-

tor que con tanta lealtad y con tanto ingenio supo asociar sus

méritos de ensayista y sus deberes de funcionario. Varios diora-
mas (como el de la toma de la Bastilla o el de la cabana del Tio
Tom) ilustraron el texto de los carteles que sintetizaban la histo-
ria de las luchas libradas en todos los Continentes para asegurar
a los hombres el derecho a la vida y a la salud, a la educacién y a
la justicia, al ascenso por la cultura y al progreso en la libertad
[Torres, 2017: 36].

Aunque a ojos de don Jaime la exposicion francesa no habia re-
sultado tan exitosa por el nimero de visitantes recibidos, si era
novedosa y, bien replicada, serfa de gran utilidad. Asi surgio
la idea de realizar en México “algo similar, pero mas durade-
ro”. El secretario le encomendé a Pedro Ramirez Vazquez, en
aquel entonces gerente general del Comité Administrador del
Programa Federal de Construccion de Escuelas, la materializa-
cion del proyecto en una de las laderas del cerro del Chapulin.
El reconocido arquitecto construyo, a unos cuantos metros del
Castillo, un edificio de dos plantas por el que se baja a través
de una suave rampa. El proyecto, que se inici6 de manera for-
mal en mayo de 1960, debia estar listo para la conmemoracion
de la Revolucion mexicana (Hernandez, 2013-2014: 15).

El proyecto de Torres Bodet no podia ser mas atinado. El
museo estaba destinado a un México en vias de transformacion,
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el cual transitaba de ambitos casi exclusivamente rurales a
los urbanos, pero donde el rezago educativo era inmenso. Se
calculaba que en aquella época habia mas de tres millones
de nifios que no recibian educacién primaria (Torres Bodet,
2017: 228). En un pais con altos niveles de analfabetismo,
la ensefianza de la historia debia ser principalmente visual
y, ante todo, ludica. En el fondo se trataba de la recuperacion
de la propuesta que habia hecho Rébsamen en el siglo xix.

EL JOVEN MUSEGGRAFO

En ese mismo afo de 1960 Iker Larrauri Prado acababa de
renunciar a su trabajo en el Museo Nacional de Antropolo-
gia de la calle de Moneda. Para entonces habian pasado cinco
anos desde que, por iniciativa de Eusebio Davalos, director
del aH, el joven musedgrafo recibio de la uNEsco una beca
que consistio en estudiar los recintos mas importantes del

mundo. No existia tal cosa como una escuela de museogra-
fia, aunque €l habia recibido una formacion suficiente que le
sirvi6 para ejercer la profesion: aprendio escenografia, ilumi-
nacion, fotografia y teoria del color en la Academia Cinema-
tografica; luego estudié arquitectura, carrera que abandono
al poco tiempo. Sin embargo, para entonces sus inquietudes
ya lo habian llevado a la carrera de arqueologia en la Escue-
la Nacional de Antropologia e Historia, donde descubri¢ el
mundo de los museos y comenz6 a dar sus primeros pasos
en la profesion (Vazquez, 2005:17).

Gracias a su beca, Iker aprendio sobre técnicas de exhibi-
cion, espacios museograficos y su organizacion interna. En lu-
gar de los cursos tradicionales, emprendié una serie de viajes
por varios paises, recorri¢ distintos museos y entrevisto a di-
rectivos y personal. Estuvo en Paris, donde visit6 el Museo del
Hombre; en Inglaterra conocio los proyectos educativos que
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Iker Larrauri y Julio Prieto aprovecharon la ventaja que les daba “manipular la historia”. Asi, en esta escena, inspirada en el grabado de Juan Alberto Beltran, percibimos la dureza del
trabajo en una tabacalera en Nueva Orleans. Boceto para la escena de Judrez y Mata en Nueva Orleans, 1960 Fotografia © Archivo Histérico del Museo del Caracol, n(im. inv. 0042
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luego aplico en nuestro pais con el Programa de Museos Es-
colares; en Estados Unidos vio museos de Nueva York, Boston
y Chicago, donde descubri6 técnicas para elaborar dioramas.

Cuando Larrauri renuncié al Museo Nacional de Antro-
pologia, no permanecié desempleado por mucho tiempo. En
ese mismo afio fue invitado a formar parte del equipo que
dio vida a la Galeria de Historia. Muchos de los conocimien-
tos que adquiri6 durante el periodo en que gozo de su beca,
y en particular las técnicas que conocié en Estados Unidos
para hacer recreaciones, las aplico alli. ;Quién, sino él, po-
dria ejecutar los deseos de Torres Bodet?

EL JOVEN MUSEOGRAFO Y EL NUEVO MUSEO

La idea de Torres Bodet era inédita en México no sélo por-
que hasta entonces los museos se ubicaban en construccio-
nes adaptadas —piénsese, por ejemplo, en el propio museo

de Moneda o el Nacional de Historia, en el Castillo de Cha-
pultepec—, sino porque éstos eran sobre todo espacios de-
dicados al resguardo de colecciones. La falta de lugares ex
profeso provocaba que, por lo general, aquello se asemejara
mas a una bodega que a un sitio con un discurso —las foto-
graffas del Museo Nacional a principios del siglo xx son muy
reveladoras al respecto.

En cambio, la Galeria de Historia partia de una premisa
distinta: los objetos antiguos —“huellas del pasado”, como las
llamaria Marc Bloch—, por muy importantes que fueran, no
podian generar una narracion equilibrada del pasado, pues re-
sultaba que habia acontecimientos muy importantes que ha-
bian dejado pocos rastros materiales (Ramirez, 2005: 2). Hubo
entonces un cambio de paradigma: los museos debian ser, ante
todo, espacios educativos, incluso si no contaban con las hue-
llas del pasado. La solucion, ideada por Torres Bodet, consistio
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Alberto Beltran, Judrez trabajando en una tabacalera de Nueva Orleans, Estados Unidos Fotografia © El México de Benito Judrez, ed. ilustrada con grabados del Taller de la Grafica

Popular, México, Stylo, 1957
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En este caso, la propuesta de escena fue modificada, de modo que los soldados del pelo-
ton de fusilamiento quedaron eliminados y s6lo permanecieron las armas, que dotan al diora-
ma de una perspectiva muy particular. Boceto para la escena del fusilamiento de Maximiliano,
Miramén y Mejia, 1960 Fotografia © Archivo Histérico del Museo del Caracol, s. nim. inv.

en realizar, mediante dioramas y maquetas, una serie de re-
creaciones de los acontecimientos estelares; es decir, una espe-
cie de antologia nacional de momentos importantes.

Poco a poco se conforméd un equipo interdisciplinario.
Mientras Ramirez Vazquez disefiaba y construia el edificio
que dio origen al afectuoso nombre de Museo del Caracol,
el historiador Arturo Arnaiz y Freg realizaba la seleccion de
escenas. Fue cuando el escenografo Julio Prieto invit6 a Iker
Larrauri a participar en el proyecto. Alli las ideas del secre-
tario Torres Bodet confluyeron con las del musedgrafo, y
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aunque sus referencias provenian de distintas fuentes de ins-
piracion —uno habia tomado la idea de la exposicion france-
sa, mientras que el segundo, principalmente, habia visto las
recreaciones de los museos estadounidenses—, ambos co-
nocian el valor pedagogico de los dioramas y las maquetas.

El equipo liderado por Larrauri, el escenégrafo Julio Prieto
y el maquetista Mario Cirett se dedico por entero a hacer las
recreaciones del pasado. La seleccion original de Arturo Arnaiz,
que era de 145 escenas, se tuvo que reducir a la mitad dada la
falta de espacios (Hernandez, 1960). La seleccion final se de-
termino por dos factores: su trascendencia historica y su im-
portancia civica. Antes que otras cosa, el Caracol debia ser una
leccion edificante con los grandes ejemplos del pasado. Asi,
por ejemplo, cobro especial importancia el episodio donde el
Pipila quemo la puerta de la Alhondiga de Granaditas; aquel
otro donde Narciso Mendoza dispar el caiion para ahuyentar a
los realistas; el momento en que Guerrero le explico a su padre
por qué no podia abandonar la lucha armada, o bien la escena
en que Guillermo Prieto le salvo la vida a Benito Juarez.

No obstante, el Caracol no pretendia ser una leccion ob-
jetiva. El museo tiene fuertes juicios historicos. Por eso, la
mejor forma de representar a Santa Anna no fue en la organi-
zacion de la defensa contra los estadounidenses, sino en una
pelea de gallos en San Agustin de las Cuevas, despreocupado

Los bocetos tenian la intencion de ser muy detallados en las perspectivas, ubicacion, proporcion y posicion de los personajes, asi como de los elementos que formaban parte de la escenogra-
fia: tipos de flora y fauna, edificios, etcétera. Boceto para la escena de zapatistas en combate, 1960 Fotografia © Archivo Histdrico del Museo del Caracol, s. ndm. inv.
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por la suerte del pais. De igual forma no deja de llamar la
atencion que en la sala sobre el Porfiriato no aparezca el pre-
sidente Diaz; en cambio, al que es importante recordar es al
Porfirio héroe de Miahuatlan y del 2 de abril.

No obstante, los juicios historicos del Caracol trascienden
la mera seleccion de las escenas que se mostraron y aquellas
que fueron eliminadas. En varios casos la composicion que
Larrauri y Prieto le dieron a los dioramas terminé por conver-
tir a los visitantes en mas que meros espectadores de la histo-
ria. De lo que se trataba era, por decirlo de alguna manera, de
adentrarlos en el pasado; esto es, hallarse dentro del aconteci-
miento. Asi, en la “madrugada intrépida de Dolores” se con-
vierten en parte de los insurrectos que se unieron a Hidalgo; en
la entrada del Ejército Trigarante a la capital se transforman
en asistentes al momento en que Iturbide recibe las llaves de
la ciudad, y durante el asalto a la casa de los hermanos Ser-
dan se sittan en la habitacion desde la que se defendieron de
la policia. Es decir, en las escenas del Caracol los visitantes se
ubican en una perspectiva visual e ideoldgica muy especifica.

Quiza el ejemplo mas claro sea la escena del fusilamiento
de Maximiliano —iconograficamente muy similar a la ilus-
tracion que José Guadalupe Posada realizo sobre el aconte-
cimiento para la Biblioteca del Nifo Mexicano—, donde la
perspectiva los coloca del lado del peloton de fusilamiento.
Sin embargo, los soldados no figuran en la escena, pero en la
cual si se vislumbran los fusiles. Con esto el diorama centra
al visitante en la vision republicana de los soldados que pu-
sieron fin al Segundo Imperio.

Para terminar de mostrar que la seleccion de perspectivas
no resulto arbitraria, hay que reflexionar en forma breve acerca
de un pariente cercano del Caracol. El libro de texto gratuito,
proyecto también de Torres Bodet, y comenzado a distribuirse
en aquel mismo ano, muestra una grafica muy similar. En al-
gunos casos los artistas del libro desarrollaron, para una mis-
ma escena, distintas perspectivas. Fue el caso de la captura de
Vicente Guerrero en Acapulco, donde los dibujantes elabora-
ron dos vifietas con perspectivas distintas. En una el marinero
Francisco Picaluga aparece de frente, y Guerrero y sus captores
estan de espaldas. En la segunda, que al final se selecciond,
es Picaluga quien aparece de espaldas. El ejemplo es significa-
tivo porque libro y museo contienen las dos tnicas referencias
graficas que existen en la época del suceso y porque aparte hay
una plena correspondencia entre ambas iconografias. Después
de todo, el propio Torres Bodet se refiri¢ a la Galeria de Histo-
ria como “un libro de texto abierto” (Torres Bodet, 2017: 1),2
un hecho que, aparte de destacar su funcion educativa, la her-
manaba con el proyecto de la recién creada Comision Nacional
de Libros de Texto Gratuitos (Conaliteg) (Hernandez, 2011).

La seleccion final de las escenas en el museo propicié un
didlogo permanente entre la museografia y el contenido —es
decir, entre forma y fondo— de una manera que hasta enton-

ces 1o se habia experimentado en nuestro pais. Los episodios
que Arnaiz eligi6 para el Caracol tenian alguna referencia de
determinada pintura, litografia, grabado o fotografia de la épo-
ca; de alli que el poder visual de los dioramas sea tan efectivo.

El museo es en realidad una especie de actualizacion de
la iconografia mas importante de los siglos xvin, xix y xx. Esta
puesta al dia implico la transformacion de imagenes planas en
escenas tridimensionales. Iker particip6 de modo directo en el
proceso. Por ejemplo, la Plaza Mayor de México en 1767 se
inspir6 en el detalle central del cuadro homonimo de Juan
Antonio Prado; la rendicion de los esparioles en San Juan de
Ulua, en bocetos de José Clemente Orozco; Juarez y Mata en
Nueva Orleans, en el grabado de Alberto Beltran; la muerte de
Melchor Ocampo, en la litografia de El Libro Rojo, y el Puen-
te de Metlac, en la famosa obra del pintor José Maria Velasco.
Una vez localizada la referencia, el dibujante Telésforo Herrera
hacia bocetos de los personajes e lker preparaba los suyos en
cuanto a la composicion de los dioramas.

Gracias al trabajo conjunto entre Larrauri y Prieto los dio-
ramas adquirieron tintes teatrales. Por lo general las repre-
sentaciones estan compuestas por dos planos. En el primero
aparecen los personajes de barro y los objetos de utileria. El
segundo, a manera de escenografia, dota de profundidad al
acontecimiento mediante escenas pintadas, donde observa-
mos un paisaje, un edificio o una batalla de fondo. Sin embar-
go, se trat6 de difuminar las fronteras entre ambos planos, de
manera que resulta comun ver que objetos, construcciones y
personajes se funden, como la escena de la batalla de Zacate-
cas, en que la mitad de un caballo, hecha de barro, brota de
la escena, mientras que la otra mitad fue pintada como parte
del fondo. Ademas, los personajes estan en posiciones poco
naturales o mas bien exageradas. Asi, percibimos la dureza del
trabajo de Benito Juarez y José Maria Mata en una fabrica de
Nueva Orleans, o el esfuerzo que requiri¢ Valentin Gomez Fa-
rias, ya anciano, para ponerse de pie y firmar la Constitucion
de 1857. En otras la luz es mas tenue y esta dirigida a cier-
tos personajes. Todos estos aspectos logran apelar a la emoti-
vidad de los visitantes.

El museo no tendria estas caracteristicas sin los dioramas.
Con éstos sus creadores mostraron con exactitud lo que ellos
querian, y no lo que la coleccion les permitia. Esto, a ojos de
Iker, represent6 un cambio de paradigma:

Estar manipulando la historia de alguna manera, es decir, estar
produciendo la historia, los testimonios de la historia, en vez de
ordenando las reliquias de la historia, era una voltereta, diga-
mos, en la concepcion de los museos, en una voltereta teérica
[Larrauri, 2005: 12].

Toda esta “produccion de la historia” sucedi6 sin salir del Ca-
racol. Las escenas, las figuras de barro y los objetos de utileria
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De izquierda a derecha: Iker Larrauri, Mario Cirett, Mario Vazquez y Pedro Ramirez Vazquez. Mesa redonda conmemorativa de los 45 afios de la Galeria de Historia, 2005 Fotografia © Irma
Villalobos, Archivo Histérico del Museo del Caracol

que conforman la exposicion permanente fueron creadas en
el propio edificio, aun en construccion. Para esto se requirie-
ron siete meses de arduo trabajo, a fin de recrear 150 anos de
nuestra historia, proceso en el que participaron dibujantes, ar-
tesanos, maquetistas y modelistas.

En conjunto, los dioramas y maquetas mostraban la lu-
cha del pueblo mexicano por su libertad, desde la guerra
de Independencia hasta la Constitucién de 1917. El discur-
so era redondo —o en espiral, en todo caso—: se mostraba
un inicio, un climax y un final; una estructura muy similar a
una obra teatral en tres actos —es decir, Independencia, Re-
forma y Revolucion—. Dicho sea de paso, tales fueron los
tres momentos fundacionales del discurso nacionalista que
perme¢ las actividades del Ano de la Patria (Guedea, 2014).
El museo se iniciaba con varios aspectos de la vida virreinal,
con un énfasis especial en la declaracion del virrey marqués
De Croix, segun la cual los novohispanos habian nacido para
callar y obedecer, mas no para opinar en los asuntos de go-
bierno, y terminaba con el articulo 39 de la Constitucion de
1917, con el que “[...] la soberania nacional reside esencial
y originariamente en el pueblo. Todo poder publico dimana
del pueblo y se instituye para beneficio de este. El pueblo tie-
ne en todo tiempo el inalienable derecho de alterar o modi-
ficar la forma de gobernar”.

Asi, la guerra de Independencia, la Reforma y la Revo-
lucion eran parte del mismo movimiento teleolégico para
alcanzar y afianzar la libertad. Gracias a la propuesta museo-
grafica, sin coleccion previa, se logro llevar a cabo un discur-
so bien delimitado.

GACETA DE MUSEOS

La noche anterior a la inauguracion aun se revisaron deta-
lles. Finalmente el Caracol qued¢ listo para las celebraciones
del 50 aniversario del inicio de la Revolucién mexicana. Si la
apertura no se llevo a cabo el 20 de noviembre de 1960 fue
porque el momento cumbre de los festejos del Ano de la Pa-
tria fue la exhumacion de los restos de Madero y su traslado al
Monumento a la Revolucion. Sin embargo, en la mafiana del
dia 21 el presidente Lopez Mateos, acompariado del secretario
Torres Bodet y decenas de funcionarios, realizo el primer reco-
rrido. Los primeros visitantes quedaron asombrados al consta-
tar que “el museo, almacén de reliquias, cede ahora paso a otra
concepcion” (Arnaiz, 1960 [2017]: 1).

Lo que el presidente y sus acompanantes abrieron ese dia
era mas que una introduccién al Castillo de Chapultepec. Se
trataba, de hecho, del primer museo moderno en México. Asi,
se consider6 que el Caracol echaba mano de los recursos mu-
seograficos y tecnologicos mas avanzados de la época, tal como
lo anuncio el presidente en su informe de gobierno: “Merced
a un dispositivo radiofénico, las escenas figuradas en cada sala
seran explicadas al publico en forma de que el recorrido gene-
ral del museo proporcione a los visitantes una ensenianza histo-
rica amena, clara y bien coordinada” (Lopez, 1960).

Incluso Arnaiz y Freg desarroll6 una nueva seleccion de
momentos que se transformo en una serie de diapositivas
producidas por el Instituto Latinoamericano de Cinemato-
grafia, la cual tenfa como objetivo enviarse a las escuelas de
todo el pais para que los nifios, aunque no pudieran visitar
el Caracol fisicamente, si aprovecharan su contenido —algo
asi como el antecedente de los actuales recorridos virtuales.



Durante muchos afios el propio museo fue simbolo de
la materializacion del bienestar logrado por el Estado posre-
volucionario. No es gratuito, por lo tanto, que fuera visitado
por importantes figuras nacionales e internacionales, como
Harry MacPherson, subsecretario de Estado para Asuntos
Culturales de Estados Unidos, quien elogié la nueva pro-
puesta museistica, tal como aparece en nuestro primer libro
de visitantes: “Ojala que en los Estados Unidos tuviéramos
un museo asi [...] pues tenemos muchos, pero de otras cla-
ses. Este es facil de recorrer y se puede aprender historia muy
facilmente” .3

Fue el mismo espiritu que llevo a que en 1968, en las pu-
blicaciones editadas por el Comité Organizador de los Juegos
Olimpicos —encabezado por el propio Ramirez Vazquez—,
se destinara una al museo. En ella se hablaba de lo vanguar-
dista que era el Caracol.

Los Ecos peL CaRAcoL
El Museo del Caracol fue un hito en México. Su moderni-
dad museografica y utilidad pedagogica sirvieron como re-
ferente para las siguientes experiencias. La anécdota cuenta
que el dia de la inauguracion, luego del recorrido inicial, el
presidente Lopez Mateos decidio, en el vestibulo de salida,
que fuera el propio Pedro Ramirez Vazquez quien tomara las
riendas para la construccion del nuevo Museo Nacional de
Antropologia. Aunque ya se llevaban a cabo algunos trabajos
de planeacion, esto le dio al proyecto una nueva dimension.
El recinto ya no sélo seria un espacio dedicado al resguardo
de piezas, sino que también quedaria dotado de una fuerte
vocacion didactica, que no son otra cosa sino ecos de la ex-
periencia positiva de 1960. Por lo tanto, la historiografia tie-
ne una deuda con la Galeria de Historia, pues sin su creacion
el Museo Nacional de Antropologia (MNA) seria muy distinto.
Aunque nunca se volvio a crear un lugar con la misma
naturaleza, la propuesta si tuvo resonancias importantes.
Desde entonces recursos como los dioramas, las maquetas
y las sonorizaciones han sido replicados con mayor o me-
nor éxito. Quiza el ejemplo mas evidente sea el diorama del
tianguis de Tlatelolco, que por su composicién recuerda mu-
cho a la escena de la Plaza Mayor de México. En la propues-
ta original del mMna algunas piezas estaban sonorizadas, como
en el Caracol. Por eso se uni6 parte del equipo que cred el
Caracol. Entre ellos estaba, desde luego, Tker Larrauri, quien
a pesar de haber renunciado en 1960, su trabajo en la Gale-
ria de Historia le vali¢ integrarse de nueva cuenta. Sus pintu-
ras sobre la fauna en el Pleistoceno o la del paso del hombre
por Bering —esta ultima portada de libro de texto gratuito
durante varios ailos— parten, después de todo, de la misma
idea de que las recreaciones iconograficas del pasado son ex-
celentes recursos pedagogicos alli donde el objeto antiguo no
explica por si solo. Atn mas, la experiencia en el Caracol le

alleg6 otro tipo de proyectos. El mismo ha narrado cémo los
bocetos que realizo para los dioramas del museo lo ayudaron
a trabajar como ilustrador de una serie de publicaciones titu-
ladas La aventura de México (Vazquez, 2005: 105).

Desde hace afios se reconoce la importancia de Iker La-
rrauri como pionero de la museografia mexicana. Sin embar-
go, sin el rescate de su participacion en el Caracol, espacio
donde tuvo la oportunidad de aplicar sus conocimientos
adquiridos por el mundo, la historia permaneceria incom-
pleta. Sirva este texto como homenaje y como un intento de
subsanar tal ausencia ;.

* Historiador, Galeria de Historia, inan/Posgrado en Historia, unaM.

Notas

1 Agradezco a la maestra Bertha Hernandez por brindarme esa referencia bibliogréfica.
2En 2013, la historiadora Bertha Hernandez presentd en la Galeria de Historia, Mu-
seo del Caracol, una exposicion que mostrd la correspondencia entre la grafica del
libro de texto gratuito y los dioramas del Museo del Caracol.

3 Comentario de un visitante en el libro de visitas de la Galeria de Historia.
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lker Larraur
los ghiptodontes

Raul de la Rosa®

Escribir un texto acerca de Iker no es asunto sencillo. ;Por
donde empezar o, mejor dicho, sobre cual semblante hablar?
¢El del arquitecto? ¢El del musedgrafo? ;El del dibujante? ¢El
del escultor? ;O el del antropélogo? Quiza lo mas sencillo serfa
hablar del hombre y su transito por las comarcas que le bor-
daron su hacer y quehacer. Para ayudarme en esta tarea, me
he servido de la propia voz de Iker, al utilizar partes de las en-
trevistas que Ana Marfa Galicia Z. y yo realizamos en 2015.

Iker Larrauri naci6 en la Ciudad de México el 18 de di-
ciembre de 1929, en la colonia Santa Maria; luego lo llevaron
a vivir a la calle de Arandas, en el Centro. A partir de aqui po-
driamos armar una cronologia muy divertida y variada, como
un viaje en locomotora —de las que ya no existen—, de esta-
cion en estacion, contemplando paisajes, pueblos, gente y los
multiples senderos por los que ha transitado.

EL ESCENGGRAFO ADOLESCENTE

Iker conocié por dentro la produccion cinematografica de la
mano de su padrastro Marco Chilet, pintor y dibujante valen-
ciano, quien serfa una piedra fundamental en su vida y fue
discipulo de Sorolla —de sus manos salieron las escenogra-
fias de mas de 150 peliculas mexicanas entre 1945 y 1970. Un
dia Chilet, exiliado republicano de la Guerra Civil esparola, lo
convencio de estudiar escenografia. Asi lo relato Iker:

Tu porvenir esta asegurado entrandole a estudiar escenografia
de cine, y habia una academia cinematografica con maestros
excelentes, muy buenos todos, y entré a la Academia Cine-
matografica por influencia de él, porque era yo un escuincle.
Aproveché que mi padrastro me ayudara y estudié la carrera de
escenografo de cine.

La cosa es que aprendi muchas cosas, de iluminacién so-
bre todo: los aforos, la escenografia y todo esto, pues todo eso

lo fui asimilando.
EL JOVEN ARQUITECTO
Iba muy serio en la escuela de arquitectura, pero no soportaba

a mis comparieros arquitectos y estudiantes; me buscaban mu-

cho porque tengo mucha facilidad para dibujar.
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—Oye, Iker, jaqui como le hago? Pasame la perspectiva.

—Bueno, pues ahi va.

—Mira, lo que quiero es tener un estudio, un taller asi
y asado.

Y todos sus suenos era hacer un edificio de tal y tal.

iNo puede ser! Es que no conocen México. No saben qué
le pasa a este pais, qué necesitamos. Dije: “No, yo le corto aqui
ahorita a la arquitectura, me voy a estudiar antropologia, a co-
nocer el pais, a conocer México, a conocer sus habitantes fuera
de todos estos saloncitos en que uno se anda moviendo”.

A los 22 anos Iker, entonces estudiante de arquitectura en
San Carlos, pasaba todas las mananas, en su camino a la es-
cuela, frente al Museo Nacional de Antropologia, en la calle
de Moneda. Desde la puerta del viejo recinto, en aquel mo-
mento ubicado en el Centro Histérico, veia la Piedra del Sol y
sentia la necesidad de entrar. Sin embargo, la premura se lo
impedia, hasta que un dia lo hizo y quedé con la boca abier-
ta al poner sus pies en el Salon de Monolitos.

EL JoVEN ARQUEGLOGO (Y UNA COINCIDENCIA SIMBOLICA)

Entré a Arqueologia, que era lo que podia manejar mejor. En-
tramos juntos Carlos Navarrete y yo, sali de San Carlos porque
Arquitectura estaba alld y me vine hacia el museo, y llegamos
juntos a la puerta de Moneda. Yo me paré para ver la puertota y
¢l, que venia para all, llega y me dice:

—;Sabe usted donde queda el Museo de Antropologia?
—como lo llamabamos entonces.

—Pues aqui estamos, enfrente.

—iAh, qué bien! Muchas gracias.

Se dio vuelta y se metio, y pues yo me meti con él. Le dije:

—Mire, alla es la sala.

—No, yo vengo a la Escuela de Antropologia, a inscribirme.

—Ah, pues véngase y entramos juntos. Yo voy a lo mismo.

Era Carlos Navarrete, recién llegado de Guatemala para
estudiar.

Comenzaban los afos cincuenta, y en ese instante era im-
pensable que una década después participara en la edificacion

de un nuevo museo para albergar aquella riqueza arqueologica.



Iker Larrauri tenia 34 afios cuando pint6 el mural de fauna pelistocénica que sigue siendo una de las obras mas impactantes que hay en el Museo Nacional de Antropologia Fotografia
© Nacho Lépez, ca. 1965, Sinafo-ina+, 379601

EL DIBUJANTE La consTruccion DeL Museo NAcIONAL DE ANTROPOLOGIA

Lo primero que nos sorprende de Iker al ver su obra es saber

que no tuvo estudios formales en San Carlos ni en La Esme- Un par de arios antes de que se empezara hacer el museo em-

ralda, aunque ingreso al Taller de la Grafica Popular. pezamos a hacer la planeacién. Pedro Ramirez Vazquez llegé y
El comenté: habl6 con la gente del instituto, con el arquitecto Marquina, con

Mi padrastro, como te dije, fue escenografo, pero también era
un buen pintor. Siempre me andaba arreando:

—iPonte a dibujar! {Ponte a dibujar!

Lo primero que me encargaron fue hacer un museito en
Tepexpan, y el museito quedé muy mono, muy simpatico, y
gracias a haber estado haciendo cosas en la arquitectura. No ha-
berme recibido es una cosa, pero estudié toda la carrera. Ya no
me recibi porque me meti a Antropologia. Entonces yo diserié
ese museo, y el museo tiene la escena de la cacerfa del mamut
pintada por mi en un mural, la misma escena que sirvié de mo-

delo para el museo.

la gente que estaba al frente. Luis Aveleyra, que era el director
del antiguo museo, hablo con ellos y les planteo el proyecto.
Yo estaba trabajando muy activamente en el antiguo museo en
Moneda, renovando salas. Colaborabamos con Miguel Covarru-
bias, en la museografia, Mario Vazquez, Teté Davalos, su herma-
no Luis Covarrubias, y yo estaba en la reproduccion de la tumba

de Palenque que ves aqui.

LA SaLa PosLAmiENTO DE AMERICA

Hasta hace unos afos esta sala se llamaba “Origenes y Prehis-
toria de México”. En ella se encuentra, sin duda, la obra mas
grandiosa de Tker Larrauri: un enorme mural que representa
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Iker Larrauri realizé una pintura de gran formato con una escena ideada para mostrar el paso por el Estrecho de Bering. Ubicada en la entrada a la Sala Poblamiento de América del Mu-
seo Nacional de Antropologia, ésta invita a los visitantes a entrar y explorarla Fotografia © Gloria Falcén Martinez, 2017
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la fauna del Pleistoceno superior. Ademds se tenian los restos
fosiles de grandes mamiferos que coexistieron con el hombre
primitivo del valle de México.

“sQué hacemos con la Sala de la Prehistoria?”, se preguntaban
los museodgrafos. La Prehistoria son huesitos, son puntitas de
flechas, si, pero estan los huesos fosiles, si. Pero ;qué le dice a
la gente un monton de huesos fosiles? Bueno, jpues vamos ha-
cer un diorama! Entonces empez6 Pedro con la idea de hacer el
diorama de la cacerfa del mamut, pero era un diorama peque-
o, que no llena esta sala

Entonces fue cuando se me ocurri6 la idea de pintar un mu-
ral que fuera del tamarno real de los animales; hueso por hueso
estaban medidos. Entonces lo hacemos de tamario real para que
la gente pueda ver los huesos y, ademas, el mural que nos lle-
ne visualmente con los mamiferos que habitaban la cuenca del
Valle de México.

Lo sorprendente es la sencillez con que Iker explica la ela-
boraciéon del mural:

Si, es un acrilico, y el lienzo es una superficie de madera forra-
da, y resulté muy bien. Tuve ayudantes que me empujaban la

escalera [risas]. No, realmente no tuve ayudantes. En el trazo si.

Cuando le preguntamos cémo se documentd para pintar-
lo, respondio:

Bueno, habia asesores y ellos conocen perfectamente los hue-
sos. Yo estaba constantemente preguntandoles: “;Si tiene asi los
huesos, la trompa como puede ser?”. Y ya me explicaban que la
nariz de la trompa no esta aqui, sino que esta aqui; pero es ase-
sorfa de platica, mas que nada; los fosiles como que te lo van

diciendo.

Iker Larrauri tenfa 34 afios cuando pint6 ese mural, y sin
duda se trata de una de las obras mas impactantes que exis-
ten en el museo, realizado por uno de los mejores dibujan-
tes de México.

En esa misma sala lker pinté un pequefio mural acerca
de la migracion hacia el continente americano proveniente de
Asia, en el cual aparecen dos hombres caminando. Yo te-
nia curiosidad por saber de dénde habia tomado a los mo-
delos para pintarlos en el mural, una pregunta a la que él
respondio:

¢Quieres que te los ensenie? Deben estar aqui afuerita, o son los
policias, te los voy a ensenar, son ellos hombres de Bering; pero,
sobre todo, si vas al campo o a los barrios esta lleno de hombres
de Tepexpan y mujeres de Tepexpan y nifios de Tepexpan, y ade-

mas yo creo que pensamos como los de Tepexpan.

EL MUSEGGRAFO

¢Qué significo para ti trabajar en este gran proyecto?
jPara mi fue la gloria! Fue como un suefio “de a de veras”; digo,
como musedgrafo, como podras imaginarte, porque llevabamos
tres afios trabajando en el viejo museo de Moneda, renovandolo
museograficamente, que era para lo que me llevaron: para hacer
la camara de Palenque, que habia regresado de estar trabajando
con Alberto Ruz alla, en Yucatan, y tenfa todo aqui.

En 1943 Fernando Gamboa, Daniel Rubin de la Borbolla
y Miguel Covarrubias crearian la carrera de museografia
en la Escuela de Antropologia de la Ciudad de México.
Hay un pequefio grupo que era considerado como disci-
pulos del Chamaco. ;Quiénes eran?

Eramos un grupo, de entre los que recuerdo a Mario Vaz-
quez, Teté Davalos, Jorge Angulo, Alfonso Soto Soria y yo.

También trabajaste en el Museo de la Lucha del Pueblo
Mexicano por su Libertad, ;cierto?
Si, ahi trabajé mas que aqui.

La SaLa Mexica

Ramirez Vazquez un dia nos dice:

—iVengan! ;Qué hacemos con esta sala?

Estaban ocho pilares de este tamatio, todo vacio, ocho pila-
res y las paredes, pero la Sala Mexica desde luego tiene un peso
plastico formidable.

Entonces, con Julio Prieto, nos pusimos a ver.

—Ahi los dejo. Cuando tengan algo, me avisan y vengo a
ver qué han pensado.

Estuvimos piense y piense, y Julio Prieto se ocupo de la ilu-
minacion mas que de la parte dura y del Mercado de Tlatelolco.

Yo me ocupé del disefio de la sala general; hasta en una ca-
tedral hay elementos que cortan el espacio, lo modulan, lo ni-
vela, y dije: “Catedral, catedral”. {No le digas a nadie! Bueno, yo
les digo ahorita, pero es una confesion. Realmente hay dos ele-
mentos ahi que son copia: uno que es catedral y otro que se en-
tra a un nivel mas arriba —esas cosas no se confiesan—. Bueno,
jya qué me importa! [risas].

Entonces Julio Prieto se entusiasmo. Le encant6 la idea. En-
tonces el gran espacio lo cortamos en tres secciones, con esos
muros de tezontle, preciosos muros de tezontle —jtras, tras!—.
Cada muro esta entre dos de las columnas.

La Piedra del Sol es el altar —no quedaba de otra—, y
la circulacion, que no puedes ir al altar de inmediato, y asi es
como esta: entras, te recibe el Cuauhxicalli del tigre, que es la
pieza mas completa que tiene todo el museo. No tiene un ras-
guno. No sé de donde la sacaron, donde la tenian, pero como
pieza arqueologica es maravillosa. Entonces esa pieza va a reci-

bir a la gente, y al fondo tenemos la Piedra del Sol.
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Detalle de la recreacion de la Tumba de Palenque disefiada por Larrauri para el Museo Nacional de Antropologia Fotografia © Gloria Falcon Martinez, 2017

EL EscuLTor

Un elemento importante en el patio del museo es un gran
espejo de agua: los cuatro elementos, y el viento es el
caracol:

Por cierto, el Caracol es una escultura mia. Se lo propuse a Ra-
mirez Vazquez:

—Te hago el caracol y, si te gusta, pues bien.

Hice el caracol, y por ahi anda rodando la maquetita. Se ha

reproducido cantidad de veces. Le gusté mucho y me contrato.

EL I1LuSTRADOR

Terminado el Museo Nacional de Antropologia, Larrauri ilus-
tr6 algunos libros con todas estas imagenes del México anti-
guo, titulado La aventura de México:

Me contrataron para ilustrar una serie de libros. Me quedé sin
chamba porque no quise engancharme con el instituto porque
todo mundo se estaba arrebatando las posibilidades de tener un

contrato y todo eso. No sé, tengo ataques de inconformidad o
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hago berrinches. No sé, siempre me ando hartando de ciertas
cosas y las dejo.

EriLoco

Hasta aqui la cronica de esos dias extraordinarios que nos toco
vivir a los integrantes del pequetio ejército de mas de 4 000 tra-
bajadores, que logramos terminar la nueva sede del Museo Na-

cional de Antropologia en un tiempo récord de 19 meses.

Pospata

Esta cronica sobre Iker Larrauri estaria incompleta si no men-
cionamos a su compafiera, presente en todo tiempo y en todo
lugar. A su vez, él se dijo agradecido de “haber caido en esta
esfera que llamamos mundo hace ya algunos arios [88 para ser
exactos] y al rodar en el vacio haber caido en México”, mien-
tras que su segundo golpe de suerte, dijo, fue haber convenci-
do a su mujer, Mayan Cervantes, de formar parte de su vida .;.

* Investigador independiente.



Iker Larrauri, Traslado de roca en balsa, acrilico, 59 x 58.5 cm Fotografia © Gliserio Castafieda Garcia
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l.a profesionalizacion
de un oficio. lker Larraur

y Museografica, S.C.

Teresa Marquez Martinez” y Marco Barrera Bassols™

En 1977, Iker Larrauri Prado conformé con Jorge Agostoni
Museografica, S.C. El y Jorge trabajaron como mancuerna en
profesionalizar la museografia y disefiar museos y exposicio-
nes tanto a lo largo y ancho de México como en el extranje-
ro; lo mismo en Paris, Francia, que en Suiza, Egipto, Espana
y Argentina, poniendo en lo mas alto a la museografia mexi-
cana; lo mismo en museos como el de Aswan, en Egipto, que
en el Olimpico en Lausana, Suiza, o con exposiciones como

Obreros somos y La vida en un lance para el Museo Nacional
de Culturas Populares. Estos son tan sé6lo unos pocos ejem-
plos de lo mucho que hicieron juntos.

En 1977 se conformo la sociedad civil Museografica. Fue la
primera empresa registrada como tal en México y una de
las primeras en el mundo. De los socios originales, Agostoni
—fallecido en fechas recientes— y Larrauri mantuvieron este
esfuerzo que, en sintesis, significo un paso hacia la profesiona-

Sala del Museo de Antropologia de Xalapa, Verarcruz, 1986. La superficie total de exposicion disefiada fue de 7200 m2 Fotografia © 1977-2017, Museogréfica, www.museografica.com
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lizacion de la museografia mexicana: al dar ese paso integra-
ron un espacio de creacion donde la planificacion museologica
y museografica los distinguid, y los resultados no pueden ser
sino dignos de mencién.

Como socio de Museografica, Iker participo en el disenio
del Pabellon de México para la Feria Mundial Expo-Energy ’83,
asi como tres magnificas exposiciones para el Museo Nacional
de Culturas Populares —entonces de reciente creacion—: El
maiz, fundamento de la cultura popular mexicana, Obreros somos
y La vida en un lance, los pescadores de México. Mas tarde, siem-
pre trabajando a dtio con Agostoni, realizo el disefio del Museo
de Kuwait, en 1983, junto con la formulacion del programa ar-
quitecténico del edificio del museo, el disefio de los interiores
de los espacios de exposicion, el guion, el proyecto museogra-
fico y la direccion de las obras del Museo de Antropologia de
Xalapa, en 1986. Asimismo el Pabellén Olimpico, Expo ‘92, en
Sevilla, Espania; el Museo Olimpico del Comité Olimpico Inter-
nacional (cor) en Lausana, en 1994. Por este ultimo obtuvie-
ron la Orden Olimpica, impuesta por el cot en reconocimiento
a la labor desarrollada, y el premio Museo Europeo del Afio
1995, otorgado por el Consejo de Europa por la concepcion y
diserio de la museografia.

Invitados por el Ministerio de Cultura de la Republica
francesa en 1983, se instalaron en Paris durante un afio para
llevar a cabo la planeacién y programacion museologica, ar-
quitectonica y museografica para la renovacion y ampliacion
del Gran Louvre, con la cual obtuvieron el segundo lugar del
concurso internacional.

El gobierno de la Republica de Argentina les solicito6 di-
senar la exposicion Presencia de siglos de arte latinoamericano
en el Museo Nacional de Bellas Artes, en ocasion de la XIV
Conferencia General del Consejo Internacional de Museos
(icom), en 1986.

Un proyecto al que le dedicaron anos de trabajo, en socie-
dad con Pedro Ramirez Vazquez, fue el de la Organizacion de
Antigiiedades Egipcias y el Arab Bureau for Design and Techni-
cal Consultation del Museo de Nubia en Aswan. Para éste tra-
bajaron desde 1982 hasta 1997, cuando abri¢ sus puertas al
publico. Alli desarrollaron el programa arquitecténico y museo-
grafico, ademas de ofrecer asesoria para el disefio arquitectonico,
el guion, el proyecto y la realizacion de la museografia.

Iker entraba y salia de Museografica, pero nunca dejo de
colaborar, ya fuera para desarrollar algtin elemento escultérico
importante. Por ejemplo, para el Museo de Historia Natural
de Villahermosa, Tabasco, esculpio las figuras de los parientes
mas cercanos del ser humano; también hizo el remate princi-
pal del Museo de la Cultura Maya en Chetumal, con un ele-
mento escultérico de grandes dimensiones inspirado en la
Cruz de Palenque, el cual cruza desde el sétano hasta el ulti-
mo nivel del edificio, simulando un viaje del inframundo a la
boveda celestial. Asimismo son suyas las figuras de personajes

Museo Olimpico, Lausana, Suiza, 1993. Superficie de exposicion: 3000 m2 Fotografia ©
1977-2017, Museografica, www.museografica.com

Cruz Maya disefiada por Larrauri para integrar diferentes espacios museograficos en el
Museo de la Cultura Maya, Chetumal, Quintana Roo, 1994 Fotografia © 1977-2017, Mu-
seografica, www.museografica.com

Museo de Historia Natural, Villahermosa, Tabasco, 1988 Fotografia © 1977-2017, Mu-
seografica, www.museografica.com

GACETA DE MUSEOS | 37



Museo Olimpico, Lausana, Suiza, 1993. El edificio fue proyectado por el arquitecto Pedro Ramirez Vazquez, y la museografia, por Iker Larrauri y Jorge Agostoni Fotografia © 1977-
2017, Museografica, www.museografica.com

importantes en la historia del telégrafo en México y el mundo
para el Museo del Telégrafo, ubicado en el mismo edificio que
el Museo Nacional de Arte.

Este es tan sélo un breve resumen de las obras de Tker
con Museografica, aunque como siempre, en nuestro ofi-
cio, se planifica mas de lo que se hace. Como duo, él y Jor-
ge desarrollaron infinidad de propuesta para museos que no
se concluyeron, como el de la Navegacion de Frontera, Ta-
basco, el Museo Maritimo para Guayaquil en Ecuador y mu-
chisimos mas.

Museografica significé para Iker la posibilidad no sélo
de desarrollar ideas y disefio, sino de realizarlos. Con su
bondad y carifio que lo caracterizan, formé con paciencia
a muchos colegas y generé un espiritu de trabajo en equi-
po en el que sus anécdotas, sus detalladas explicaciones, su
capacidad de visualizar y poner en el papel soluciones téc-
nicas hacfan que las reuniones de trabajo fueran auténti-
€os seminarios.

De este modo, mientras Jorge Agostoni resolvia el espa-
cio y diseriaba con gran detalle y generosas soluciones la dis-
tribucion de las colecciones —si es que las habia— o de los
elementos museograficos complementarios, Iker Larrauri se
ocupaba de la comunicacién en sentido amplio con el pu-
blico. El sabe desdoblar, como pocos, lo que esta oculto en
los objetos.
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Para lIker, lo que hoy se entiende como “curaduria”, que
un museografo debe saber hacer, es la base para el diseno;
como le gusta decir: se puede hacer un museo que vaya del
big bang al mundo contemporaneo si se puede contar la his-
toria de un lapiz.

De este modo, en la Sala de Origenes del Museo Nacional
de Antropologia, con tan s6lo los huesos de la fauna pleisto-
cénica como unica coleccién disponible, articulé un discur-
so donde la ilustracion y el juego entre lo micro y lo macro
hicieron posible estructurar un relato inolvidable. De igual
manera, para el Museo de la Cultura Maya la escultura de la
Cruz de Palenque terminé por articular al recinto, de darle
sentido discursivo y de integrar la propuesta museografica.

Iker y Jorge también son herederos de una tradicion que
supieron plasmar en sus proyectos. Otros articulos en esta
edicion dan cuenta de esto, si bien su desarrollo profesional
resalta como una de las figuras de la museologia y museogra-
fia mexicanas mas importantes de la segunda mitad del siglo
xx y comienzos del xx1. Pintor, escultor, arquitecto, esceno-
grafo, museologo y museografo, Iker es, sobre todo, un hom-
bre con una cultura infinita, vasta: un sabio -

* Centro Nacional para la Preservacion del Patrimonio Cultural
Ferrocarrilero y Museo Nacional de los Ferrocarriles Mexicanos.

** Museologo y museografo independiente.



Museo de Historia Natural, Villahermosa, Tabasco, 1988. Colaboradores: Marco Barrera Bassols, Teresa Marquez Martinez, Elisa Martinez Crowther, Humberto Alcantara Nava y Vicente
Romero Rubin Fotografia © 1977-2017, Museografica, www.museografica.com
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Una renovacion olvidada. Participacion,
pragmatismo y enfoque social en la
museologia de lker Larrauri

Alejandro Sabido Sanchez-Juarez”

El trabajo de Iker Larrauri cuenta con algunas menciones
fuera de nuestras fronteras, notablemente la de Hugues de
Varine-Bohan en la revista Museum International de 1976 y
algunas otras referencias de tesistas internacionales en tiem-
pos recientes: Maki Komatsu (2003), Gabriela Conde Ulloa
(2016), Cintia Velazquez Marroni (2015) y Félix Barbo-
za Retana (1995). El tratamiento del trabajo de Larrauri es
meramente referencial a la existencia del Programa de Mu-
seos Escolares y a la Politica de Museos del man, propues-
taen 1976.

En este articulo, tras constatar la vigencia de ambos tex-
tos, hago una revision ex post, a poco mas de 40 afios de
distancia: una tarea relevante cuando algunos conceptos cen-
trales al planteamiento de Larrauri se encuentran hoy flotan-
do en las museologias de articulos y las iniciativas comerciales
disfrazadas de trabajo técnico que circulan en el campo mu-
seal contemporaneo.

Poitica pe Mustos pEL INAH DE 1976

A nivel institucional, por no decir en el contexto nacional, las
politicas de museos han sido, por decir lo menos, escasas. Po-
drfamos mencionar el Programa Nacional de Museos de 1986
o los Lineamientos de Trabajo para Museos 2001-2006 como
ejemplos de documentos publicos que orientaron las acciones
de los museos del ivan. Aunque cada administracion produce
documentos normativos y textos que orientan el quehacer ins-
titucional, en muchas ocasiones permanecen con un caracter
interno y dificilmente incorporan un diagnéstico global, pro-
ponen directrices y mecanismos de implementacion.

Uno de los elementos mas relevantes de la Politica de Mu-
seos del vaH de 1976 consiste en realizar un analisis pragma-
tico de la situacion, un enfoque descarnado de la realidad que
nombra y valora la situacion de forma clara y critica:

1 Reconocimiento de un desarrollo “acelerado y anarqui-
co”! (Larrauri, 1976:1) que responde en muchas ocasio-
nes a “factores e intereses externos” (Larrauri, 1976: 1)
que al momento se desarrollaban sin una base normativa
comun y en que las asimetrias entre los museos no sélo
implicaban una asignacion de recursos desproporcionada,
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sino que colocaba a un puniado de museos como “absor-
bentes” (Larrauri, 1976: 2) de colecciones, tecnologia,
personal capacitado y medios museograficos.

2 Un “espiritu heredado” de la tradiciéon museografica eu-
ropea que privilegia las cualidades estéticas de los bienes
patrimoniales por encima de una interpretacion critica.
Este énfasis en lo tnico y excepcional “ofrece una vision
irreal, distorsionada o falsa de las sociedades que los pro-
dujeron” (Larrauri, 1976: 2).

3 Elreconocimiento de que esta asimetria entre los museos del
instituto produce tensiones que llevan, por un lado, al em-
perio por parte de los museos especializados a emprender
“costosas museografias destinadas al mejor lucimiento de
los locales de exhibicion” y, por el otro, “[...] estimula
en los museos mas pobres un deseo irracional de imitar-
los” (Larrauri, 1976: 2).

4 La necesidad de fortalecer los servicios educativos y afi-
nar la comunicacion con el publico.

CONSIDERACIONES GENERALES

Esta politica reconoce el centralismo prevaleciente en la ins-
titucion en lo relativo a informacion, recursos técnicos, co-
lecciones y canales de divulgacion, y propone acciones para
potenciar las relaciones entre los 6rganos centrales y un sis-
tema estructurado a partir de regiones operativas. Sin embar-
go, la preocupacion medular de esta politica gravita en torno
a una crisis de los museos: “[...] la falta de correspondencia
entre la orientacion, organizacion y expresion de sus conte-
nidos y las condiciones sociales dentro de las cuales actian”
(Larrauri, 1976: 3).

Con la Mesa Redonda de Santiago de Chile a cuatro
anos de distancia, llama la atencion la claridad con que una
museologia propiamente social delimita tres problematicas
especificas:

1 Divorcio de la accion museal de las necesidades de su con-
texto: “Los problemas que actualmente enfrenta el pais y
que afectan fundamentalmente a los grupos mayoritarios
y mas necesitados de la poblacién, no se expresan ni se ex-
plican en los museos” (Larrauri, 1976: 3).



Iker Larrauri, Caceria de patos, 1965, acrilico/masonite, 30 x 63 cm Fotografia © Gliserio Castafieda Garcia

2 Distanciamiento por parte de las instituciones de su ra-
zon de ser y clara desatencion de su funcion social: “El
caracter elitista de éstos se manifiesta en su incapaci-
dad para responder adecuadamente a las necesidades de
aquellos a quienes pretenden servir [...] lejos de ofrecer
una interpretacion cultural que pudiera contribuir a la
realizacion de justas aspiraciones colectivas dentro de las
tendencias mas progresistas” (Larrauri, 1976: 3).

3 Instrumentalidad reproductora de estamentos hegemoni-
cos no solo del capital, sino también del conocimiento: “Se
sigue dando la vision de la realidad que mas conviene a
los intereses de los grupos que tienen en sus manos y con-
trolan la riqueza y los conocimientos” (Larrauri, 1976: 3).

En la bibliografia contemporanea son frecuentes las referencias
a la nueva museologia britanica y su anlisis sobre la repre-
sentacion (Vergo, 1997), la critica francesa a la tendencia
hacia un conservadurismo protector por parte de las institu-
ciones (Mairesse, 2015) o el analisis preciso de la socio-
museologia luso-brasilena (Assuncdo, 2010) sobre el papel
del museo ante el sistema econdmico vigente y su capacidad de
inclusion-exclusion.

Este documento, realizado hace mas de 40 afios, no se li-
mita a proponer un analisis desde una perspectiva académica
de estos fenomenos, sino que su sentido se encuentra dirigi-
do a la capacidad para instrumentar una politica ptblica que
incorpore y proponga soluciones a estos fenomenos para un
contexto especifico.

En el trasfondo de esta politica identificamos la urgencia
de vincular activamente la investigacion hacia los problemas

del museo y de las comunidades en que se encuentran inser-
tos desde una perspectiva que trasciende las fronteras discipli-
narias. Es un documento de caracter normativo que reconoce
“la necesidad de una participacion mas activa y una mayor de-
dicacién de los investigadores, abocandose a la investigacion
interdisciplinaria tendiente a resolver los problemas practi-
cos del museo y las necesidades de la comunidad” (Larrau-
11, 1976: 4).

El enfoque es indudablemente instrumental. Los mu-
seos tienen un propdsito y destinatarios especificos, pero a
cuatro décadas de distancia tal enfoque aparece como una
ventana de pertinencia gracias a su énfasis en la participa-
cion social.

Si se revisa la produccion contemporanea en torno al
conflicto de representacion de las instituciones (Teivainen y
Trommer, 2017; Rittberger, 2005; Thomassen y Schmitt, 1997,
Guitian, 2001; Jellinek, 2000) se constatara la vitalidad de la
propuesta de Larrauri. La implicacion activa obedece a un pro-
yecto social y, por lo tanto, la definicién de funciones basicas
para un museo en su politica contiene ya un cambio en el pa-
tron tradicional de relaciones:

Reunir, estudiar, conservar y exhibir los bienes culturales rela-
tivos a la antropologia y la historia; divulgar y transmitir su co-
nocimiento y promover el interés del publico favoreciendo su
participacion en las tareas que llevan acabo con el propésito de
aportar a través del conocimiento de los objetos y de su signifi-
cacion como testimonios de los procesos que han dado lugar a
la realidad presente elementos de juicio que permitan compren-

derla y evaluarla criticamente [Larrauri, 1976: 4].

GACETA DE MUSEOS | L)



Los postulados centrales de esta politica plantean a los mu-
seos como parte inseparable de la estructura organica insti-
tucional, asi como el establecimiento de un sistema nacional
articulado a partir de subsistemas regionales. Enfatiza en la
accion museal como un servicio publico que atiende las ne-
cesidades de los visitantes y sefiala que los objetos conteni-
dos en las colecciones de los museos son de dominio publico
y no propiedad particular de la institucion.

En una vision rapida podriamos concentrar los elemen-
tos constitutivos de este documento en los siguientes puntos:

* Un enfoque curatorial que no sélo asume la estruc-
turacion discursiva, sino también el cuidado de las
colecciones.

e Redistribucion de las colecciones de los museos, re-
integracion de acervos a su lugar de origen y trabajo
participativo para “completar” las colecciones (Larrau-
i, 1976: 5).

* Lamuseografia como realismo pedagégico: “[...] orien-
tacion didactica dentro de un esquema historico que
explique los procesos que han dado lugar a las situa-
ciones y productos culturales que se muestran [...] di-
rigida principalmente a aquellas personas que carecen
de otros medios para satisfacer sus necesidades de co-
nocimiento” (Larrauri, 1976: 5).

* Propiciar soluciones museograficas eficaces y de bajo
costo, mediante la normalizacion de formas y dimen-
siones, disefios de facil instalacion, mantenimiento y
reposicion, asi como el empleo de materiales y mano
de obra locales.

* Modificar la posicion tradicional del espectador y ha-
cer coparticipes a aquellos a “quienes pretende servir
el museo” en sus tareas centrales. En una frase: “Es mas
importante ‘meter’ los museos en la vida de la gente y
en su medio social que meter mas gente a los museos”
(Larrauri, 1976: 6).

* Trascender el enfoque que se centra en la presentacion
de los logros de culturas de épocas pretéritas y “[...]
servir para captar y reflejar los de la comunidad en la
que acttan [...] y comunicar no sélo lo que a juicio de
los estudiosos tiene un valor senalado, sino también
aquello que interesa y es apreciado dentro de la misma
comunidad” (Larrauri, 1976: 6).

¢ Finalmente, los museos deben servir “no sélo para lle-
var la cultura al pueblo, sino también para que en
ellos se capte y exprese la cultura del pueblo” (Larrau-
i, 1976: 6).

Este marco de actuacion resulté innovador no sélo por su
conciencia social, sino también por ser el primero a nivel na-
cional en incluir una visién sistémica propia de su tiempo
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(Bertalanffy, 1968), ya que regionalizaba la accion institucio-
nal y enfatizaba en la necesidad de normas y procedimien-
tos. También incorporaba elementos que hoy nos parecen
indispensables: el papel de los técnicos en conservacion
dentro de los museos, la capacitacion constante del personal
y la necesidad de contar con publicaciones de caracter edu-
cativo, técnico y de divulgacion de las “especialidades mu-
seograficas” (Larrauri, 1976: 8).

En una revision desde el presente es importante mencio-
nar que algunos de los elementos senialados han sido atendidos
de modo paulatino: el impulso a la creacion de los museos pe-
querios, el registro, catalogacion y manejo de los bienes cultu-
rales, las estadisticas de visitantes y los medios para evaluar la
efectividad de las exposiciones. Se trata de tareas que han sido
atendidas en estos ultimos 40 afios y en las que se trabaja en la
actualidad para mejorar su alcance e impacto.

Para cerrar la revision de esta politica, es importante res-
catar una idea contenida en su ultimo parrafo:

[...] conviene ademas orientar claramente los proyectos de rees-
tructuracion y creacion de nuevos museos en el sentido previsto,
evitando la aceptacion de aquellos compromisos que no se
pudieran ajustar al plan general y que por lo tanto quedarian fue-
ra del sistema y distraerian recursos necesarios para aplicarse en
el mejoramiento y adaptacion de los museos existentes (Larrau-
i, 1976: 9).

En tiempos en que la creacion de museos es vista como una
carta de posicionamiento politico por parte de titulares del
poder ejecutivo en los mas diversos niveles de gobierno, su
vigencia es indudable.

PROGRAMA DE MUSEOS ESCOLARES, VIEXICO

El otro componente de esta revision es el inmensamente exi-
toso Programa de Museos Escolares, el cual comenzo a im-
plementarse en 1972 y que en tan solo tres afos, tal como se
describe en el articulo que Larrauri escribié para Museum In-
ternational (1975), logré la instalacion de 400 museos esco-
lares en siete estados.

La finalidad explicita de este programa era el desarro-
llo de un museo en cada escuela del pafs, pero en su plan-
teamiento se incluyd una mision mas profunda: cambiar en
forma radical la relacion de la institucién-museo con sus pu-
blicos a través de una participacion activa.

El programa se desarrollé para operar en las condicio-
nes especificas del pais; debia implementarse en poco tiempo
y con pocos recursos; seria incorporado al Sistema Educati-
vo Nacional, detonado por el iNaH, aunque continuaria sin su
accion directa. Cualquier escuela participaria en este progra-
ma de manera voluntaria y su desarrollo, seguimiento y con-
tinuidad dependerian del interés de cada comunidad escolar.



Una oficina coordinadora comenz¢ el programa desde la
Direccion de Museos, con la convergencia de las autorida-
des educativas y de maestros comisionados —previamente
capacitados—. Su disefio incorpor6 una estrategia de acom-
panamiento y dispersion que logré una progresion geomé-
trica en sus primeros afios. En las escuelas se instalaba un
consejo que integraba a alumnos y maestros elegidos mediante
asamblea y los alumnos que lo desearan se involucraban con
este museo escolar a lo largo del ciclo escolar.

La innovacion radical de este programa residia en el pa-
pel activo que tomaba la comunidad escolar no para dar cau-
ce a un museo local, sino para asumir, explorar y desarrollar
soluciones a las tareas museoldgicas. Mas que la implanta-
cion territorial de una institucion ubicua, el museo escolar
era la oportunidad de dar un uso colectivo a una serie de he-
rramientas para el conocimiento, la valoracion, la puesta en
presencia y la interpretacion de aquello que conferia sentido,
inteligibilidad y cohesion a una comunidad especifica.

En cada ciclo del museo escolar los alumnos debian explo-
rar su entorno, identificar aquellos elementos que resultaran
relevantes e indagar colectivamente su posible significado. Al
colectivizar la investigacion, preservacion, montaje y difusion,
hacian propias las acciones museales y actualizaban su validez.
Mas tarde el museo podia ser desmantelado y algunas piezas se
integraban al acervo local o se prestaban a otros recintos. Poner
en tension el caracter permanente de la solucion museografi-
ca e introducir un caracter ciclico al proceso museal abria a la
participacion las capacidades productivas, intelectivas y crea-
tivas. De esta forma la accion museologica salia de las manos
del especialista y se sumaba a las herramientas con que una
comunidad podia hacer frente a su realidad.

ConcLusion

Un ano particularmente complejo en la vida nacional fue el de
1976: las elecciones presidenciales y la devaluacion cerraron
un ciclo que impact6 a las instituciones del Estado. La conti-
nuidad de las propuestas de Tker Larrauri quedé en entredicho
dada la tabula rasa de los cambios de administracion y una cri-
sis apenas inaugurada en el imaginario y que nos acomparia
hasta nuestros dias. A 41 arios de distancia, su actualidad no
so6lo nos sorprende, sino que también nos hace cuestionarnos
por todas aquellas aportaciones que permanecen en el suefio de
los archiveros y que nos ayudarian a enfrentar nuestra realidad
desde otras perspectivas.

La coherencia institucional, la centralidad de las necesi-
dades como piedra de toque de toda politica y las vias para
la actualizacion de los problemas de representacion y partici-
pacion en los asuntos publicos manifiestas en las propuestas
museoldgicas de Tker Larrauri obligan a rasgar el velo del ol-
vido y propiciar un dialogo entre generaciones, profesiones y
posturas museologicas, antes que deslumbrarse ante los neo-

logismos descontextualizados y el culto a las voces sanciona-
das desde las metropolis.

Es tiempo de volver a mirar los museos y preguntarnos
por “la falta de correspondencia entre la orientacion, organi-
zacion y expresion de sus contenidos y las condiciones socia-
les dentro de las cuales actian” (Larrauri, 1976: 9) ..

* Subdirector de Documentacion, Informacion y Normas, CNME-INAH.

Nota

T Alo largo de este apartado, todas las referencias que aparecen entre comillas se
tomaron directamente de la Politica de Museos del aH, realizada por Iker Larrauri
y su equipo en 1976. El cioim cuenta con una version impresa y una digital del do-
cumento, disponibles para consulta. Para mayor facilidad, las paginas indicadas en
este texto corresponden a la version digital.
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L.a participacion de lker Larrauri

en la formacion de profesionales

en las tareas del INAH

Carlos Vazquez Olvera”

Adentrarse y escudrifiar en las historias de vida de colegas
destacados en nuestro campo profesional nos permite aquila-
tar su trayectoria y aportes, en este caso la museografia y, por
ende, la conservacion del patrimonio cultural.

En este recorrido es importante partir de los primeros
intentos por crear una carrera de museografia, de manera
concreta en la Escuela Nacional de Antropologia e Historia
(exan), ubicada entonces en el viejo museo de la calle de Mo-
neda, en la Ciudad de México. A principios de la década de
1940, la institucion publicaba en su Anuarios las convocato-
rias para inscribirse a los cursos y formarse en las profesiones
de antropélogo, etnélogo, arquedlogo, lingiista, historiador
y museografo. Enunciaba que, ante la carencia de cuadros de
profesionales en museos que se dedicaran a su administra-
cion y funcionamiento, asi como al poco tiempo que los in-
vestigadores tenfan para esto, se convocaba a los interesados
a formarse para encauzar a estas instituciones hacia su fun-
cionamiento adecuado, en particular a aquellos que ya tra-
bajaban en instituciones museisticas y al ptblico en general
para cursar una carrera técnica.

A principio de la década de 1950 los planes de estudio
se revisaron, y fue en 1955 cuando se publico por tltima vez
esta propuesta formativa. Entre los especialistas que cursa-
ron materias enfocadas en la museografia destacaron Alfonso
Soto Soria, Antonio Lebrija Celay, Iker Larrauri Prado y Ma-
rio Vazquez Ruvalcaba.

En su breve paso por la Enan, lker! tuvo contacto y com-
partio ideas y experiencias con estudiantes de antropologia
y arqueologia, quienes tiempo después ocuparian puestos
importantes en la estructura administrativa del man, como
en el caso del doctor Guillermo Bonlfil Batalla, quien entre
1971 y 1976 ocupé la Direccién General e invit6 a Tker a
conformar el equipo de la entonces Direccion de Museos y
Exposiciones.

Esto coincidio con el movimiento latinoamericano surgi-
do después de la reunion de profesionales de museos en San-
tiago de Chile en 1972, convocada por la Organizacion de
las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultu-
ra (UNEsco) y el Consejo Internacional de Museos (icom), con

el tema “El desarrollo y el papel de los museos en el mundo
contemporaneo”. Diversos especialistas reflexionaron acer-
ca de la funcion social que deberian desempenar los mu-
seos en la region. Entre las resoluciones tomadas destacaron
la concepcion del museo como una institucion que debe es-
tar al servicio de su comunidad y ser un recurso que lleve a
ésta hacia la formacion de la conciencia de su entorno social
mediante la intensificacion de las funciones del museo en el
rescate del patrimonio cultural para un servicio social y, de
esta manera, evitar su dispersion. Por otro lado, ante esas ta-
reas necesarias y la falta de personal especializado en el que-
hacer de los museos, se decidi6 que debian ser llevados a
cabo bajo los auspicios de la unesco. Por eso los contados
centros de formacion de personal de museos que existian en
América Latina debian ser reforzados y desarrollados por los
propios paises miembros de la UNEsco.

Las nuevas ideas circularon en México y se materializaron
en diversos proyectos, como el Museo sobre Rieles, La Casa
del Museo y el Programa de Museos Escolares y Comunita-
rios? dentro de dependencias del ma#. Este tltimo programa ini-
ci6 sus actividades en julio de 1972 con tres objetivos:

1 Lograr una participacion amplia y voluntaria de la po-
blacion en la proteccion y conservacion del patrimonio
cultural.

2 Modificar la relacion tradicional del publico con los mu-
seos para convertirlos en un instrumento cultural efecti-
vo de uso popular.

3 Dotar en forma indirecta a las escuelas de materiales au-
xiliares didacticos.

En el programa el papel de los nifos era fundamental. Los maes-
tros no intervenian mas que si los nifios se lo pedian [...] Los ni-
1os se organizaban, tenfan su grupo de asesores; los maestros que
ellos escogieran, los papas o gente de la comunidad que ellos bus-
caran, un doctor, etcétera. Ellos decidian quién les podria ayudar
e irfan a buscarlo para proponerle que les ayudara, le contarian
sus problemas. El promotor era la persona que llegaria cada sema-

na a darles orientacion, a estimular su interés, a decirles como se
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CUADRO 1

IMATERIAS OBLIGATORIAS

PROFESORES

Organizacion y administracion de museos

Felipe Lacouture Fornelli

El museo y sus funciones

Iker Larrauri y Miguel Alfonso Madrid

Montaje museografico

Rodolfo Rivera

Laboratorio

Luis Torres

IMIATERIAS OPTATIVAS

Seminario de organizacion y administracion de museos

Felipe Lacouture Fornelli

Seminario del museo y sus funciones

Miguel Alfonso Madrid

Seminario de disefio museografico

Alfonso Soto Soria

Alumnos del Curso Interamericano de Capacitacion Museografica, generacion 1974-1975, en los
jardines del Centro Churubusco. De izquierda a derecha: Carlos Viazquez Olvera y Mario Cama-
cho (México), Ratll Castellanos Moreno (Costa Rica), Lucila Cesari (Brasil), Rail Armando Aréva-
lo Henriquez y Armando Quintanilla Avila (E! Salvador) Fotografia © Quetzalina Sanchez Mufioz

Nifio en montaje de exposicion Fotografia © Fototeca de la Coordinacion Nacional de
Museos y Exposiciones, INaH
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clasificarian los objetos, como hacer el registro de las colecciones,
como podian exhibir; a orientarlos a que buscaran la asesoria y la
informacion con sus papas, los maestros o sus parientes o vecinos

y a reunir sus colecciones (Vazquez, 2005:94).

El programa? logro sus propositos de creacion de museos es-
colares, al integrar a los nifios mediante informacion y prac-
tica acerca de las funciones de los museos y su potencial en
el reconocimiento y revaloracion de su patrimonio cultural,
asi como al retomar, los alumnos de las escuelas marginadas,
su papel protagonico.

Por otro lado, en la mayoria de los paises latinoamerica-
nos no existian instituciones que formaran profesionalmente
a los trabajadores de los museos. En México, desde 1961 se
habia creado el Departamento de Catélogo y Restauracion
del Patrimonio Cultural, el cual funcioné con altibajos has-
ta junio de 1967, cuando el departamento establecio y fir-
mo un convenio con la UNEsco para la creacion del Centro
Regional Latinoamericano de Estudios para la Conservacion
y Restauracion del Patrimonio Cultural. Al siguiente afio se
creo el Centro Nacional de Restauracion de Bienes Cultura-
les “Paul Coremans”.

A finales del decenio de 1960 se cre¢ la Escuela Nacional
de Conservacion, Restauracion y Museografia (Excrym), y fue
en julio de 1972 cuando la Direccion General de Asuntos Juri-
dicos y Revalidacion de Estudios de la Secretaria de Educacion
Publica la autorizo a otorgar a sus egresados un reconocimien-
to para quienes tenfan el nivel de técnico en restauracion de
bienes muebles, el titulo de licenciatura en restauracion de bie-
nes muebles y los grados de maestria en arquitectura con es-
pecialidad en restauracion de monumentos y la maestria en
museologia, asi como cursos de informacion, con duracion de
dos semestres, en restauracion de bienes muebles, restaura-
cion de bienes inmuebles y museografia, dirigidos a becarios
latinoamericanos.

De este modo la institucion fue la responsable de impartir el
Curso Interamericano de Capacitacion Museografica, median-
te un convenio entre el gobierno mexicano y la Subsecretaria



CUADRO 2

MATERIAS

PROFESORES

Museologia |

Lucio Lara Plata

Origen y evolucion de los museos

Eline Luque y Michel Beltran

Conservacion en museos |

Arturo de la Serna y Katia Perdigon

Estudio de las manifestaciones culturales |

Mauricio List y Georgina Santa Cruz

Métodos y técnicas de investigacion

Beatriz Oliver Vega

Museologia Il

Lucio Lara Plata

Andlisis y programacion arquitectonica

Rubén Rocha-Saul Mendo Mufioz

Conservacion en museos |l

Arturo de la Serna y Adriana Ramirez Galvan

Administracion y gestion de museos

Miguel Fernandez Félix y Marcela Galvez y Nufiez

Investigacion en los museos

Maria Hernandez Ramirez

Las exposiciones

Héctor Rivero Borrel Miranda y Margarita Garcia Rodriguez

Materiales, técnicas y equipos museograficos

Manuel de la Torre Mendoza y Gerardo Ramos Olvera

Interaccion con el ptblico

Ana Hortensia Castro

Seminario de tesis |

Luis Gerardo Morales

Taller de integracion museoldgica

Guillermo Andrade Lopez y Carla Aymes Fernandez

Los museos en la gestion cultural

Maria Olvido Moreno Guzman

Seminario de tesis Il

Luis Gerardo Morales

de Cooperacion para el Desarrollo de la Organizacion de Estados
Americanos. Los cursos arrancaron a finales de la década
de 1960 con una duracion de nueve meses, y afo tras afo lle-
garon a México especialistas de América Latina para capacitarse
en las instalaciones de la escuela, ubicadas en Churubusco.*
La primera generacion inicié en 1972 y la tltima concluy6 en
1978, con un total de 150 estudiantes egresados; de ellos, 48
fueron nacionales y 102, de 19 paises latinoamericanos (58%
hombres y 42% mujeres).

La participacion de Iker Larrauri en la formacion de pro-
fesionales de museos en la Escuela de Museografia (cuadro 1)
fue importante, ya que la mayoria de trabajadores se hacia en
la practica o en areas afines. Larrauri lo relata asi:

Me llamaron y me pidieron que formulara un programa para de-
sarrollarlo en nueve meses, tres trimestres. Fue la primera vez
que yo me ocupé de estas cosas. Realmente habia muy pocos an-
tecedentes, creo que en ese tiempo [...] practicamente no habia
escuelas de museografia en México ni en ningtn lado. La museo-
grafia siempre se habia resuelto en Estados Unidos. Generalmente
eran arquitectos o arquitectos de interiores que trabajaban sobre
guiones que les entregaban a los trabajadores de cada una de las
ramas en los museos, y supongo que lo resolvian juntos. Luego
llegaban a incorporarse a los grandes museos y ya formaban par-

te del personal permanente (Vazquez, 2005: 81).

Iker colaboré como profesor durante dos afios y luego fue
nombrado director de Museos y Exposiciones del man; lo

sustituyo el profesor Miguel Alfonso Madrid, becario argen-
tino de la primera generacion, quien permaneci6 en México.

La trayectoria profesional de Iker continué como museo-
grafo independiente y miembro del equipo que conformo la
compania Museografica.

Por otro lado, la maestria en museologia que impartia la
ENCRyM inici6 en 1978 vy, por diversas circunstancias, su pro-
grama dejo de aplicarse en 1981, con dos generaciones de
egresados. Fue a principios de 1997 cuando varios especia-
listas fueron convocados,’ entre ellos lker Larrauri, para ar-

Alumnos del Curso Interamericano de Capacitacion Museografica, generacion 1974-1975,
en los talleres del Museo Nacional de las Culturas. De izquierda a derecha (sentada de fren-
te): Quetzalina Sanchez Mufioz (México), Guillermo Guerrero Alvarez (Colombia), Pedro Dé-
valos Coto Nieto —maestro del curso—; de espaldas, Carlos Soria (Paraguay), Lucila Cesari
(Brasil) y Carlos Vazquez Olvera (México) Fotografia © Quetzalina Sanchez Mufioz
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mar el nuevo plan de estudios, el cual se aplicé por primera
vez a la generacion 1997-1999. El plan de estudios se ha re-
formulado y se sigue trabajando.

El objetivo general del programa fue la formacion de profe-
sionales facultados para establecer, incrementar, gestionar, in-
vestigar, proteger, conservar, exponer y divulgar las colecciones
del patrimonio cultural que conforman los acervos de los mu-
seos. Estos profesionales se distinguirian por su rigor analitico, la
originalidad de sus soluciones y propuestas, una ética solida en
sus planteamientos y una disponibilidad sin restricciones para
el trabajo en grupos interdisciplinarios.

Las materias y profesores que las impartieron se mues-
tra en el cuadro 2.

Pocos profesionistas en el campo de los museos se pre-
ocupan por formar colegas responsables de sus funciones
fundamentales, como la integracion e investigacion de sus
colecciones, su conservacion y difusion hacia las comunida-
des herederas y responsables de conservar y enriquecer su
vasto patrimonio cultural. Iker ha sido uno de ellos ...

* Coordinacion Nacional de Museos y Exposiciones, INAH.

Generacion 1974-1975 Fotografia © Quetzalina Sanchez Mufioz
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Notas

1 Para profundizar en la historia de la vida profesional de Larrauri, véase Vazquez
(2005).

2 Para abundar en el tema, véase Larrauri (1975).

3 Para abundar en el tema, véase Vazquez (2008).

4 Para abundar en el tema, véase Vazquez (2017).

5Los especialistas encargados de la planeacion e integracion del programa fueron
Mercedes Gomez Urquiza de la Macorra, Daniel Camacho Uribe, Iker Larrauri Pra-
do, Angel Lopez Mota y Carlos Vézquez Olvera.
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Iker Larrauri, Voladores en Tajin, 6leo sobre tela, 57 x 55 cm Fotografia © Gliserio Castafieda Garcia
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Para lker lL.arrauri

Pedro Miguel”

Pues estamos aqui, querido Iker, para celebrar tu vida, tus
actos y tus obras, y para agradecerte todo el bien que le has he-
cho a tantas personas, a tantos quehaceres humanos y a tantos
paises. Tengo miedo de que las palabras se me queden cortas,
porque no veo manera de resumir tu vida larga y amorosa en
tantos planos.

Has estado en tantos asuntos importantes sin perder nunca
la sencillez. Has creado y fortalecido instituciones sin volver-
te institucional. Has acumulado tantos conocimientos sobre
tantas cosas sin incurrir en el enciclopedismo y la pedanteria.

Empecemos por eso, por el conocimiento. Dicen que los sa-
beres son hijos de la curiosidad, pero a mi me parece que los

Iker Larrauri junto a la escultura E/ satiro en reposo, Ciudad de México Fotografia
© Fototeca Nacional, inax
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tuyos, tus saberes, han surgido del amor mas desaforado a la
gente, a los animales, a las cosas y a las disciplinas. A la histo-
ria. A las artes. A la museografia. A la arquitectura. A las cien-
cias sociales. A la anatomia y a la fisiologia. A la materia y a los
materiales. A los procedimientos y a las técnicas. A los oficios.
A la musica. A los movimientos corporales. A los trebejos. Al
caminar y al reposar de los seres animados. Al triperio de las
maquinas. A la organizacion de las sociedades. Al rigor intelec-
tual y a la verdad. A las anécdotas ligeras y a las historias tre-
mebundas. A los viajes y a las comilonas. A tu pais y a los otros
paises. Al idioma. A la expresion certera. A los simbolos y a sus
significados. A los principios y a la honestidad.
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Iker Larrauri frente a la escultura de Simén Bolivar, 1981, Kuwait Fotografia © Fototeca
Nacional, naH



Y luego transformaste el amor a todos esos saberes, Iker,
en obras y creaciones de toda clase: desde apuntes a lapiz has-
ta murales; desde guiones hasta museos; desde bocetos hasta
construcciones; desde un afan de transformar la realidad para
bien hasta programas gubernamentales tan portentosos como
el de Museos Escolares. Todavia ahora, mas de 40 anos des-
pués, en mi andar por rincones de México, me he topado en
varias comunidades con las huellas y el recuerdo de esa obra
tuya tan visionaria, que llevo a nifios y jovenes a comprender
y usar las cosas para aprehender su historia y su entorno, para
dignificarse y para comunicar. Has dejado, en este y en otros
paises, espacios y volumenes, trazos e imagenes, graneros y
centros ceremoniales, nifios y jévenes sorprendidos y conmo-
vidos, discipulos y gente agradecida contigo.

Y lo has hecho con una discrecién personal que deberia
ser ejemplo para los egolatras y los frivolos: siempre la obra
por encima del nombre, la creacién antes que la firma.

Pero todo esto solo es una parte de la historia que no
podria entenderse sin ver el otro lado, el de un hombre

desapegado de rencores, respetuoso y amable con los desco-
nocidos, cordial con los conocidos, generoso y solidario con
sus amigos, amoroso para con sus padres, sus hermanos, sus
hijos, sus sobrinos y sus nietos, amantisimo con su mujer.

Esta es una de esas raras ocasiones en que puedo estar se-
guro de que nadie estara en desacuerdo con lo que digo. Este
homenaje es una pequena rendija para que podamos asomar-
nos a una partecita de tu obra y de tu presencia en el mundo,
pero es también, y sobre todo, un pretexto para decirte que
celebramos y agradecemos todo lo que nos has dado, que tu
amor desbordado por los seres, las ideas y las cosas es plena-
mente correspondido y que te queremos mucho, muchisimo
mas de lo que puede decirse con palabras ..

* Escritor.
Nota

Texto leido en el homenaje a Iker Larrauri realizado en el auditorio Jaime Torres Bo-
det del Museo Nacional de Antropologia, el 18 de mayo de 2017.

Iker Larrauri empuja una piedra de molino, 1980, Ciudad de México Fotografia © Fototeca Nacional, At
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PUENTES

Cultura en resistencia. xxposicion
del Centro Cultural Keren Ta
Merced en Casa Talavera!

Fernando Félix”

En la nave mayor del Mercado de La Merced la actividad
de adultos y nifios comienza desde antes de que salga el sol,
y para muchos no hay tiempo para tomar el desayuno en
casa. En el trabajo participa toda la familia, pues sélo ast
se sobrevive dia con dia. Los nifios viven en los puestos, co-
nocen el dinero y las dindmicas de trabdajo, y se les crean
responsabilidades desde muy pequefios. Eso hace que ma-
duren muy pronto y que la mayoria de los locatarios los
vean como adultos pequerios. Actualmente los nifios no tie-
nen donde jugar debido a la saturacion de comerciantes
ambulantes; su destino parece ser solamente el comercio.

RAUL MEjia, locatario del Mercado de La Merced

En las ultimas décadas, el barrio y el Mercado de La Merced
han sufrido crisis profundas. El gobierno de la ciudad, con
la intencion de promover una mejor imagen del centro de la
capital, ordeno la construccion de una Central de Abastos
que reuniera a los comerciantes que tenian bodegas en La
Merced, y con esto provoco el final del comercio mayoris-
ta en el barrio.

La salida del mercado mayorista ocasioné graves proble-
mas de desempleo y subempleo, asi como un cambio en las
actividades econémicas, ya que los giros comerciales en su
interior tuvieron que diversificarse para sobrevivir. Aun sin
superar esa crisis, el 19 de septiembre de 1985 la ciudad fue
sacudida por el terremoto. A pesar de tener sus propios pro-
blemas, ya que se rompieron las tuberias y no habia agua ni
luz, el barrio funcioné como un sitio de esperanza y union
para la reconstruccion de la urbe. De alli salio parte de la
ayuda que necesitaban los capitalinos: comida y voluntarios
de La Merced nunca faltaron.

La crisis actual surge de la barrera generada por los ven-
dedores ambulantes alrededor del mercado, lo cual impide
que los visitantes entren al inmueble, ante la complicidad de
las autoridades, de modo que la gente cree que La Merced
son los puestos que se encuentran en el exterior, y que ade-
mas son los mas exitosos.
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Ev Centro CuLturaL Keren T

El incendio del mercado

El 27 de febrero de 2013, un incendio dario 1208 locales de
la nave mayor del Mercado de La Merced —Ia tercera parte del
inmueble—. Este se inici6 en la puerta 20 y se extendié hasta
la 30 y la 18. Provoco danos directos, la pérdida del patrimo-
nio y de la fuente de trabajo de muchos locatarios. Los bom-
beros tardaron una hora en llegar y, cuando lo hicieron, no
llevaban agua. Para proteger sus puestos, los vendedores am-
bulantes les impidieron el paso. El 4 de noviembre de ese afo
—mas de ocho meses después— se iniciaron las obras de re-
construccion, y tras mas de cuatro afios no se han terminado.

“Hay que hacer algo”

A raiz del incendio, entre los locatarios surgi¢ la preocupacion
por su futuro. Raul Mejia, uno de los duetios de la taqueria El
Pollo, ubicada en la nave mayor, comenta que un nifio le dijo,
muy consternado, que habia que hacer algo. “Hacer algo” sig-
nificé para Mejia impulsar de manera inmediata la lectura de
libros entre los locatarios. Entonces inici6 el proyecto que lla-
m6 “Al diablo con los libros”. El lo relata asi:

El diablo es un instrumento de trabajo representativo del barrio;
por eso se penso en él para repartir libros. Con el diablo nace el
proyecto de préstamo de libros y por la iniciativa de los compa-
fieros lo convertimos en cargador, con los huacales que lijamos y
pintamos. Este proyecto lleva por nombre “Al diablo con los li-
bros”, no para mandarlos al diablo, sino para cautivar lectores.
Afortunadamente reaccioné muy bien la comunidad, aunque no
se ha logrado que este proyecto crezca por la falta de libros. Lo-
gramos cautivar, pero el problema es que la gente no tiene la cos-

tumbre de regresarlos.

Surgimiento de Keren T4 Merced

La decisiéon de crear un centro cultural para los nifos se
formalizo el 28 de marzo de 2013, al ubicarlo en la parte
superior de la taqueria El Pollo, en la puerta 24 de la nave



Nifio en puesto de chiles Fotografia © Luisa Cortés

mayor. Como era bodega, en el lugar se guardaban liquidos y
esto ayudo a que no se quemara toda esa seccion, aunque si
hubo dafios. Sus promotores principales fueron Raul Mejia y su
familia, quienes adaptaron el lugar para su nuevo uso.

Keren Ta Merced, que en idioma tzeltal significa “Nifios
de La Merced”, es un espacio donde, por medio de diversas
actividades y talleres, se busca que los participantes vivan su
nifiez de manera creativa y que conozcan la historia y el pa-
trimonio de su barrio para que se identifiquen con éste y lo
defiendan. La tarea consiste en jugar, divertirse, conocerse a
si mismos, seguir siendo nifios y vivir experiencias inolvida-

bles. Las actividades que ofrece el centro cultural estan diri-
gidas tanto a los nifos de los locatarios del interior de la nave
mayor como a los hijos de los ambulantes ubicados en el ex-
terior del mercado.

El Centro Cultural Keren Ta no solo promueve la cultura
para los nifios, sino para toda la comunidad. Los talleres es-
tan a cargo de voluntarios, por lo que es dificil programar a
mediano e incluso a corto plazo. Los materiales que se ocu-
pan provienen de donaciones de los locatarios, de los pro-
pios talleristas y de instituciones amigas. La taqueria El Pollo
acostumbra dar de comer a los talleristas.
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Mejia comenta: “Llegué al mercado en el vientre de mi
mama. Naci en 1959. Sabia cosas, como que era el mercado mas
grande de Latinoamérica, pero fue hasta el incendio del 2013
cuando tuve conciencia de su valor”.

Los Loaros e KERen TA

A pesar de que las condiciones nunca han sido muy favo-
rables, la labor de promocién realizada por Mejia ha tenido
un gran éxito. Por Keren Ta han pasado mas de 300 nifos,
quienes han mostrado una gran creatividad. Como él refiere:

El trabajo desde muy pequenos y la convivencia con las per-
sonas mayores han formado a los nifios del mercado y les han

desarrollado habilidades y una madurez prematura. Son recep-

tivos y, si se sienten comodos, pueden ser muy creativos. Saben
El incendio de La Merced Fotografia © Luisa Cortés que Keren T no es un espacio escolar y se involucran, juegan,
hacen poesia, cuentan y hacen historias; se baten con engrudo,
se llenan de pintura; se atreven. Pero los nifios de Keren T4 siguen
siendo ninos, y queremos que extiendan al maximo esa nifiez,

pero de manera creativa.

Keren Ta surgi6 al crear una identidad y el orgullo de perte-
necer a La Merced. Hoy existe respeto entre los nifios: se ven
como amigos y ha desaparecido cualquier rivalidad. También
respetan a los nifios que hablan otras lenguas. Hay mucha
diversidad y han aprendido a convivir con todos. Algunos
nifos carentes de atencion han adquirido la confianza para
hablar acerca de lo que pasa en sus casas. Los logros que ha
tenido Keren Ta son muchos, y uno de los mas importantes
ha sido fomentar la lectura por medio de talleres.

Debido a los dafios sufridos por la taqueria El Pollo, des-
de hace algunos meses el centro cultural tuvo que reubicarse

en un lugar provisional. Se trata del vestibulo de las oficinas
Taller de radio de Keren T4 Fotografia © Archivo Keren T& .. . B ..
administrativas del mercado, el cual no retne las condicio-
nes adecuadas para llevar a cabo actividades con los nifios,

ya que es un lugar de paso y las ratas se introducen alli con

frecuencia.?

LA Exposicion CULTURA EN RESISTENCIA

A partir de la vinculacion de universitarios de la vacm con
el centro cultural, y como un reconocimiento a la importan-
cia de su trabajo, un grupo de estudiantes del taller “Proble-
mas de la promocion cultural”, de la licenciatura en arte y
patrimonio cultural, se propuso realizar una exposicion mu-
seografica acerca de Keren Ta en la Galeria principal de Casa
Talavera. Fue un trabajo de fin de curso con solo seis sema-
nas para organizarlo.

Objetivos
La exposicion fue la continuacion del trabajo académico
Taller de fotografia Fotografia © Graciela Lopez realizado durante el semestre. Antes de iniciar el proyecto
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EL PRIMER ANO DEL CENTRO CULTURAL (COMENTARIOS DE LOS NIOS)
“Al principio, lo mas importante fue el taller de lectura de la
maestra Zalia, de Casa Talavera. Después participamos en un
concurso en el Cenart en el que obtuvimos el primer y el segun-
do lugar. Ese triunfo impuls6 a los nifios de Keren Ta a expresar-
se por medio de la poesia.”

Natalia Saucedo, de 11 afios, escribid el poema ganador del concurso:

Mi Merced

Alerta en mi corazon.

El mercado que me vio crecer
cae poco a poco con crueldad.
Mi vida corre aqui.

No puedo dejarlo ir.

Desde aqui oigo el ruido de las maquinas

que poco a poco

mi mercado destruyen.

Seforas y sefores que sin puesto han quedado,
sean fuertes.

Los que amamos el mercado
llorando por dentro,
sonriendo por fuera,

corazon marchito,
esperanza viajera.

“Estuvo muy padre que ganara Natalia porque no sélo gand ella; dije-
ron que, si ganaba, ganabamos todos, y ganamos. Y eso estuvo muy
padre porque fue con una poesia del mercado y me dio mucho sen-
timiento, me dio tristeza; no sé por qué, pero me llegd al corazon.”

“En el taller de teatro de la primera generacion hicimos una pastore-
lay nos metimos en un concurso en el que ganamos el cuarto lugar.
Eso nos motivo. Dejar de ser quien eres para ser otra persona; tal
vez la que siempre has querido ser. Lo imparti6 la maestra Carmen.”

“Después se hizo un taller de dibujo impartido por Mili, otra com-
pafera de la Universidad Auténoma de la Ciudad de México. Los
nifios hicieron rayones, tachaduras y luego, de repente, empeza-
mos a borrar y borrar, surgiendo cosas que no sabias de donde
salian y metiéndonos en una crisis. La maestra Andrea, que es
psicologa, fue la compariera que nos apoyd. Ella logré que nos
reconociéramos y que nos sensibilizaramos.”

“El taller de poesia y trayecto fue muy bueno. Los nifios se sol-
taron. Veias como los nifios que siempre se escondian detras de
alguien, después de esos talleres, te podian contar lo que ha-

bian hecho. Y se sentian orgullosos. Son poemas muy padres,
con técnicas muy buenas.”

“El siguiente taller realizado durante ese primer afo fue de car-
toneria y lo imparti6 Emanuel, otro compafero de la uacm. Tam-
bién me gusté mucho el de radio del Tanke. Estos son los talleres
que nos han ayudado a soltarnos, a sentirnos bien hablando con
la gente; son los que nos dan mas seguridad.”

“El primer trabajo que hice fue un payasito que hicimos con
Tanke. Hemos hecho también seis pastorelas en los pasillos del
mercado. En cartoneria hice un corazon, pero se quedo allg, en
el antiguo lugar de Keren T4, en la taqueria El Pollo.”

“Durante el taller ‘Guardianes del patrimonio’, de Petlacalco, tuvi-
mos a todos los nifios contandole historias a la gente. Fue el que
nos ayudd a saber mas sobre el barrio, el que nos emociond y nos
ensefi cosas que no sabiamos. Nos sacd del mercado y nos lle-
V6 a las calles, contandonos leyendas sobre muchos lugares.”

“Hay infinidad de videos de aqui que hemos hecho, como el de La
rata gigante de La Merced con la maestra Perlita. A la rata la hici-
mos con chiles. Después un video que gano en el Cenart, y la pe-
licula A Merced del cambio, que se hizo en un taller organizado
por Beatriz, también de Casa Talavera. Ese primer afio de Keren Ta
realizamos otro en colaboracion con Alas y Raices del Conaculta.”

“Participamos en festivales internacionales de cine en Alemania
y Argentina. En Alemania, con un cortito: Las brujas. Los nifios
hicieron el guion, camara, sonido y actuacion. Es de un guajolo-
te que se convierte en bruja. Participaron todos los nifios y fue
una de las cosas mas divertidas. Y estuvo muy bien porque tuvi-
mos colaboraciones de papas y locatarios. Prestaron sus casas
y ha servido para que los nifios del barrio estemos mas unidos.”

“La ‘videocarta’ se pretendia enviarla a diferentes paises. Marcas el
lugar donde vives, con quién convives y el entorno donde trabajas:
el mercado. Se mandaron a Brasil, a Argentina y a otros lugares.”

“En el taller de estética teniamos a los nifios rapando mufiecas, in-
tentando aprender como cortar el cabello, experimentando. Des-
pués los talleres de foto de Chela nos llevaron por todo el mercado,
con los ojos bien abiertos para atrapar alguna imagen.”

“Participamos en varios proyectos con el Centro Cultural Espana,
Casa Vecina y con el Conaculta también. En el primero nos brin-
daron un taller de radio. Eso fue en los primeros afios, en don-
de aprendimos a comunicarnos mejor. De ahi se han dado varias
oportunidades para que Keren Ta salga en la radio.”
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Taller de fotografia Fotografia © Archivo Keren T&

museografico, el taller elabor¢ la propuesta de un plan mu-
seologico para Casa Talavera, el principal centro cultural de
la vacm. Este plan consiste en crear un “museo del patri-
monio local” y realizar acciones con la comunidad para cono-
cer, conservar y proteger el patrimonio cultural del barrio. La
muestra ayudo a promover un vinculo mas profundo con el
mercado y con su centro cultural, y constituy6 una actividad
de promocién del patrimonio de la comunidad.

Guion tematico

No hubo tiempo suficiente para elaborar un guion tematico
en forma. Después de analizar las salas de la galeria y de es-
tablecer cudles podrian ser, en principio, los temas a desarro-
llar en cada espacio, los equipos de estudiantes se volcaron
al mercado para entrevistar a don Raul, grabadora en mano.

A ¢l no le importé demasiado que todos le preguntaran
lo mismo: “;Como surgi6 Keren Ta? ;Cuales han sido sus
actividades mas importantes? ;Como ve el futuro del cen-
tro cultural?”.

También se entrevist6 a un buen nimero de nifios: Nata-
lia, América, Joshua, quienes con un aplomo notable nos con-
taron sus experiencias. Los temas a desarrollar en cada sala
fueron los siguientes:
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1 El valor histérico y cultural del barrio y el mercado.

2 El nacimiento de Keren T4, sus principios y sus logros
mads importantes.

3 La produccion en los talleres y el futuro del centro
cultural.

Tras revisar la informacion recabada en las entrevistas, en el
grupo decidimos que lo mas conveniente era darle la pala-
bra a los nifios y a don Raul, a modo de evitar, en lo posible,
nuestras propias opiniones. Por eso la mayoria de las cédulas
fueron elaboradas con sus palabras textuales. Solo en la intro-
duccion historica acerca del barrio y el mercado intervinimos
nosotros, sin la participacion directa de Raul ni de los ni-
fios. En este tema nos ayudaron el historiador Francisco Gar-
cia y su compariera Lilith.

Objetos
Para acompanar la informacién, pudimos contar con fotos y
algunos objetos producidos con anterioridad por los nifios
en los talleres, los cuales tuvieron la fortuna de sobrevivir al
ataque de las ratas del mercado.

Fue necesario impulsar nuevos talleres de produccion.
Los estudiantes organizaron un taller de esténcil con la



intencion de que los pequeiios imprimieran su huella en las
paredes de las salas de exposicion. Se impulsaron talleres de
cartoneria, de pifatas y otros.

A final de cuentas, el taller de mascaras de yeso —auto-
rretratos—, coordinado por Brizeida, fue todo un éxito, lo
mismo que la peticion a la fotdgrafa Graciela Lopez de que
hiciera un retrato e cada uno de los nifios de Keren Ta.

Estas dos actividades para obtener representaciones direc-
tas de los nifios fueron las mas fructiferas. Sin embargo, no
todo ocurrio como deseabamos: el taller de esténcil no logro
una produccion adecuada y el de cartoneria obtuvo pocos re-
sultados. Por lo tanto, resulté necesario pedir trabajos realiza-
dos por los nifios de manera previa, los cuales se encontraban
en sus casas.

Las fotografias de Graciela

Graciela Lopez tom¢ varias decenas de fotos. Encontré a
los nifios en sus casas, en el mercado y en otros lugares.
Por eso no todas las imagenes se captaron en las mismas
condiciones, aunque salieron muy homogéneas. Si bien falta-
ron muchos nifos, se retraté a quienes fue posible localizar,
con lo que se reunié una coleccion de mucha calidad. En
total fueron 43 retratos.

Cultura en resistencia

Un gran debate surgio6 a la hora de ponerle nombre a la ex-
posicion. A algunos estudiantes no les gustaba la propues-
ta de llamarla Cultura en resistencia. Después de discutir un
poco acerca de este titulo, nos convenci6 a todos. Durante el
desmontaje de la exposicion, Raul Mejia pregunto el porqué
del mismo. La respuesta fue que es lo que ellos hacen: resis-
tir haciendo cultura.

Concepto de disefio de la exposicion

Durante la eleccion del color de las mamparas, realizado con
el grupo de estudiantes en el interior de las salas, se estable-
cio el concepto de disefio de la exposicion: cada mampara
representaria una tarjeta postal urbana. En ese contexto ur-
bano Keren Ta contarfa su historia y los nifios dejarfan su
huella con sus imagenes y creaciones artisticas. Las mampa-
ras fueron pintadas con un fondo color azul claro —como el
cielo— y las figuras que representan cada tema urbano especi-
fico se realizaron en color gris oscuro. Sobre esas postales se
montaron las cédulas, las fotos y los objetos.

Los globos de Raul Mejia y las mascaras

Aunque no conseguimos llenar la sala con sus huellas, si pu-
dimos abarrotar el espacio con las imagenes de los nifios.
Una instalacion museografica interesante presenta a Raul de
perfil, mirando cémo vuelan globos con las mascaras de los
ninos, para dar la impresion de que ellos vuelan. Esta repre-

Cédula 1
CULTURA EN
RESISTENCIA

(80 por &0)

Dibujo Plaza Aguilita

Disefio de la mampara de la Plaza Aguilita y las fotos de los nifios Fotografia © Fernando
Félix Valenzuela

Oriniones soBRE KEren TA
“Keren Ta fue lo que llegd a salvarnos, a decirnos que habia una
oportunidad de hacer mas cosas.”

“No todos los nifios tienen la oportunidad de vivir lo que noso-
tros vivimos, de tener un espacio donde te puedan ensefar co-

sas tan extraordinarias.”

“Aprendo muchas cosas y me siento feliz cuando subo a Ke-
ren Ta.”

“Pues me llevo lo aprendido, me llevo mis amigos y los conse-
jos de los talleristas.”

“Ahora, con todo lo que sé, te lo presumo: yo soy de aqui.”

Mampara de los globos Fotografia © Fernando Félix Valenzuela
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Nifio Joaquin, Sin titulo Fotografia © Archivo Keren Ta

w ; . |
Fernando Félix, Nifia de Keren T4 Fotografia © Archivo Keren Ta

sentacion evoca un viejo juego que realizaba Raul de peque-
fo en el mercado: el de “pescar” los globos que se les habian
escapado a otros ninos y que se ubicaban en la parte interior
del techo. Por medio de otro globo, el cual llevaba un diu-
rex en la parte superior, se pescaba el globo “escapado” y se
le devolvia a su dueno.

El montaje

Llevamos a cabo el montaje con los examenes y trabajos fina-
les encima y, por lo tanto, con la participacion intermitente
de los estudiantes. Pintamos y sobrepintamos los motivos de
cada mampara hasta que quedaron como queriamos: la plaza
Aguilita, donde naci6 el barrio;? el convento de La Merced
que le dio nombre; el mercado como su corazon; el huacal
representando la vida cotidiana de los nirios; el mercado en
llamas; los globos-nifios elevandose ante la mirada de Ratl;
el gran pastel con cuatro velitas, y los nifios y ninas gi-
gantes jugando futbol —una de las actividades actuales de
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Graciela Lopez, Abraham y los charales Fotografia © Archivo Keren T4

Dia de Muertos Fotografia © Archivo Keren Ta

Keren Ta—. Luego colocamos las cédulas, las fotos vy, al fi-
nal, los objetos.

Para terminar, dirigimos las luces y limpiamos a concien-
cia el piso de la sala. Un video lleg6 tarde, que se habia rea-
lizado incluso con tomas desde drones, de modo que sélo
dispusimos del producido por Guadalupe, con entrevistas a
los nifios. Alguien prest6 un proyector y compramos un re-
productor de pvp. Algunos nifios de Keren Ta llegaron a ayu-
dar en el montaje, pero estabamos muy apurados y no nos
fue posible atenderlos bien.

Los nifios se miraron en la exposicion

Con las fotos, las mascaras y el video los nifios se pudieron
mirar a si mismos en la muestra. No so6lo estuvieron presen-
tes algunos de sus trabajos, sino que observaron sus image-
nes personales. También se expresaron en la inauguracion,
realizada el martes 13 de junio, la cual culminé con un pas-
tel para celebrar los cuatro anos del centro cultural.



EntrevisTA con RaoL MEJia

Epuarpo: ¢Cuales son los principales problemas que tiene
Keren Ta?

Uno de los mas importantes es que no se ha logrado integrar a los
padres de familia, debido a que no se dan cuenta de los logros de
sus hijos; solo se fijan cuando el nifio obtiene un reconocimien-
to. Por otra parte, hay un gran desnivel entre los nifos, porque los
del interior del mercado van todos a la escuela y los del comercio
informal no, ya que vienen de provincia.

Tawmara: {Como le hacen para recaudar fondos?

La fuerza de Keren Ta se basa en la solidaridad de la comunidad
que simpatiza con el proyecto. El centro cultural no genera dine-
ro propio y nos ha faltado tocar puertas para obtener apoyo eco-
némico. Los materiales se obtienen a través de donaciones que
hacen los mismos talleristas. Por esa razon Keren Ta ha sido, de
alguna manera, autosuficiente. A veces se ha considerado que es
importante pedirles a los nifios un apoyo para que valoren lo que
cuestan las cosas, porque luego desperdician material. Por
ejemplo, el taller de fotografia se ha debilitado debido a que no
hay camaras, y las que nos prestan, la mayoria de las veces no hay
tiempo de ir por ellas.

Tamara: {Como le hace para conseguir a los talleristas?
Los talleristas se convocan de voz en voz y llegan a apoyar como
amigos y no como talleristas. Ellos mismos llevan su material, y
a los que no lo llevan se les trata de proporcionar lo que nece-
sitan. El tallerista es de suma importancia. El problema es que
no se le puede dar dinero, ya que no se genera. Seria importan-
te que se le diera un apoyo.

Tamara: ¢Necesitan mas personas para trabajar con ustedes?
Si: falta gente que se integre. Teniamos un proyecto con el coor-
dinador de Casa Talavera, con el que se iba a generar el servicio
social para apoyar en la parte de gestion a Keren Ta. Se nece-
sitan mas personas que se sumen al centro cultural para reali-
zar el trabajo diario.

Epuarpo: ¢Qué futuro le ve a Keren Ta?

El futuro es muy incierto porque el presente es muy complicado,
ya que quieres abarcar muchas cosas que a veces descuidas. El
futuro es incierto también por la falta de un espacio adecuado
para Keren Ta. Nos cambiamos de lugar y es un poco incomodo
trabajar aqui. Pero no vamos a dejar de hacer las cosas por eso.
A pesar de todo se ha estado consolidando Keren Ta a través de
sus mas de cuatro afios de vida. Esperamos que Keren Ta crez-
cay que tenga difusion para que mucha gente nos conozca y po-
der apoyar a mas nifos.

Fernanpo: ¢Gomo ve el barrio de La Merced y su patrimonio?
Hoy La Merced es conocida por sus aspectos negativos, como
la prostitucion y el robo. Queremos que los nifios tengan un me-
jor futuro y que las personas del barrio se den cuenta de que
puede haber un cambio, dandoles a conocer un poco de su his-
toria para que sepan por qué es importante el barrio y su mer-
cado. Queremos crear un lazo de amistad con los vecinos y con
los que se encuentran fuera del mercado, para que cuando se
tomen decisiones en perjuicio del barrio tengamos argumentos
para defendernos y que no nos impongan cosas. Debemos de-
fender el barrio con orgullo.

Radl Mejia, organizador principal de Keren T4 Fotografia © Archivo Keren Ta
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ENSENANZAS DEL PROYECTO
El acercamiento al Centro Cultural Keren Ta ha hecho posi-
ble la obtencion de diversos aprendizajes:

* Conocer a los habitantes del barrio y del mercado, so-
bre todo a los nifios del centro cultural, sus cualidades
y caracteristicas propias.

* Conocer la dinamica especifica de un centro cultural
infantil comunitario, la cual puede resultar muy di-
ferente a la de un espacio no comunitario que se rija
por los criterios de la gestion cultural —la eficacia y
la eficiencia.

* Entender el valor del trabajo y la vision de un promo-
tor cultural comunitario urbano; un animador que de-
pende de la comunidad y que trabaja a partir de ella,
con dindmicas particulares muy efectivas y realizadas
sin prisa.

 Darnos cuenta de que las lineas de trabajo y los valo-
res que se impulsan en un espacio de esa naturaleza
se desprenden de la realidad de los habitantes del lu-
gar y no de ideas preconcebidas por analistas externos.

e Empezar a entender de qué manera la gestion cultural
se puede complementar con las dinamicas de la pro-
mocion y el control cultural comunitario.

CULTURA EN RESISTENCIA

| Barrio de la Merced y sumer- Después de cuatro afios de vida
cado son espacios fundamen- de Keren'ta Merced -enfrentando

tales para entender la historia y la
cultura actual de la Ciudad de Mé&-
xico, cuyo centro histérico fue de-
clarado en el afo 1987 Patrimonio
de la Humanidad.

Si consideramos que la comuni-
dad y especialmente los nifios son
lo mas importante de ese patrimo-
nio, deberiamos conocer y apoyar
las acciones de los espacios de
desarrollo cultural infantil que exis-
ten en la zona y especialmente de
Keren'ta Merced, un centro cultu-
ral que opera desde el afio 2013
dentro de la nave mayor

del mercado vy que estad
dirigido a los hijos de los
locatarios. Sus promoto-
res principales sen Radl
Mejia y su familia, a los
que se han acercado
numerosos universita-
rios, talleristas e ins-

tituciones y profesio-

nales de la cultura.

graves problemas de recursos y de
espacios-, las nutridas actividades
llevadas a cabo han tenido efectos
transformadores entre los nifosdel
mercado, mostrandonos lo acerta-
do del camino elegido para el de-
sarrollo y la defensa cultural de los
habitantes del Centro Historico.

La presente exposicion es una bre-
ve reflexion sobre lo realizado, con
la intencion de que la comunidad
y los habitantes de la ciudad co-
nozcan la historia de este espacio,
contada por sus promofores y ni-
fios participantes.

-

Cédula de presentacion de la exposicion Cultura en resistencia
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Taller de dibujo Fotografia © Archivo Keren Ta

Lejos de ser vista como producto de la improvisacion y la
falta de recursos, planeacion y espacios, ahora vemos con
mayor claridad a la dindmica del Centro Cultural Keren Ta
como un proceso acorde con la realidad cultural y social del
mercado, y como una verdadera alternativa cultural .,

* Profesor-investigador, uacm.
£ s

Notas

1 El presente articulo fue elaborado, en parte, con la informacion proporcionada
de manera directa por los integrantes del Centro Cultural Keren Ta. Las entrevis-
tas con Radl Mejia, Natalia Saucedo y otros —asi como las transcripciones de
la entrevista con Mejia— fueron realizadas por estudiantes de la uacw en mayo
de 2016.

2 El primer espacio con que cont6 el centro cultural, el cual se localizaba en la par-
te superior de la taqueria El Pollo, reunia condiciones mas favorables para el tra-
bajo de los nifios, debido a que el acceso se encontraba controlado y se trataba de
un lugar cerrado. Sin embargo, como éste resultd afectado por el incendio, fue ne-
cesario demolerlo.

3 Segun los habitantes del barrio, los mexicas encontraron alli el dguila sobre un
nopal devorando una serpiente.



Exposicion Escudo Nacional.
Flora, fauna y biodiversidad

Cora Maria Antonieta Falero Ruiz*

La muestra Escudo Nacional. Flora, fau-
na y biodiversidad se presento en la sala
de exposiciones temporales del Museo
Nacional de Antropologia (Mna) del 2
de marzo al 4 de junio de 2017; un
proyecto inédito y multidisciplinario
de colaboracion entre el NAH, organis-
mo encargado de investigar, conservar
y difundir el patrimonio arqueologi-
co, antropolégico, histérico y paleon-
tologico de México, y la Secretaria de
Medio Ambiente y Recursos Natura-
les (Semarnat), entidad cuyo proposito
fundamental es fomentar la protec-
cion, restauracion y conservacion de
los ecosistemas y recursos naturales,
bienes y servicios ambientales, a fin de
propiciar su aprovechamiento y desa-
rrollo sustentable.

Al tomar como marco de referencia
la figura de Venustiano Carranza, diri-
gente presidencial quien tuvo en sus
manos la facultad de preparar la Cons-
titucion de 1917 y determiné la crea-
cion de un nuevo escudo nacional, el
objetivo de la exhibicion fue presen-
tar, desde distintas perspectivas, como
la historia, la arqueologia, la antropo-
logia, el arte, la historia natural y la
biologia, el devenir de la creacion del
emblema mexicano.

A partir de un recorrido crono-
logico, delimitado por ocho aproxi-
maciones curatoriales, el escudo fue
mostrado desde la vision iconografica
para desdoblar su significado en tér-
minos simbolicos, ideologicos y es-
téticos, a la vez que para revelar sus
implicaciones cientificas con base en
los elementos naturales —propios de
la biodiversidad— que lo integran.

Los simbolos nacionales son, en su
descripcion mas inmediata, represen-

* Curadora de la exposicion.

taciones visuales de los personajes mas
notables y de los episodios fundamen-
tales en la construccion de un pais.
Nuestros himno, bandera y escudo
constituyen una triada fundamental en
la que es posible sintetizar las ideolo-
gias politicas, el heroismo y nuestras
raices indigenas.

En el caso del escudo, hay un preciado
legado material de objetos arqueolo-
gicos, etnograficos, historicos, docu-
mentales y artisticos donde aparecen
plasmados algunos, o el conjunto de
elementos que dan lugar a su icono-
grafia. Ademads, esta permanencia gra-
fica permite reconstruir parte de los
origenes y la historia del nacionalis-
mo mexicano, al tiempo que favorece
la oportunidad de hacer un recorrido
cronologico por las multiples represen-
taciones visuales de una insignia que de
una u otra forma ha permanecido por
mas de seis siglos.

El recorrido por la muestra par-
ti6 del tema “Simbologia mexica”, un
apartado dedicado a mostrar la impor-
tancia y los distintos significados del
aguila, la serpiente, el nopal, las tunas,
el agua y la piedra entre los mexicas.
Como simbolo del Sol, el aguila estaba
identificada con el sacrificio humano;
el corazon y la sangre de los cautivos
constituian el principal alimento del
astro. Los corazones ofrecidos al Sol
se conocian como cuauhnochtli tlazotli,
“preciosas tunas del aguila”.

Por su parte, la serpiente de casca-
bel (Crotalus) era el animal mas re-
presentado en sus esculturas debido a
sus multiples connotaciones simboli-
cas, relacionadas con dos de sus dei-
dades principales: Huitzilopochtli, su
dios tutelar, y Tlaloc, el dios de la lluvia.
También se les asociaba con el agua, la
tierra, la entrada a la cueva e incluso
con el cielo, dada su capacidad para tre-
par en los arboles.

El nopal, una especie que forma par-
te de la familia de las cacticeas, era
considerado por los mexicas como el

RESENA

Teocalli de la Guerra Sagrada, cultura mexica, Posclasi-
co tardio (ca. 1500), basalto. Procedencia: cimientos del
torredn sur de Palacio Nacional, Centro Histdrico, Ciu-
dad de México. Museo Nacional de Antropologia, Sala
Mexica, Secretaria de Cultura-ina4, 10-81548 Fotogra-
fia © Archivo mna

arbol cosmico, y no obstante ser una
planta endémica, a la fecha existen es-
casas representaciones escultoricas de
la misma entre los pueblos mesoame-
ricanos, en concreto entre los mexicas,

Corazon, cultura mexica, Posclasico tardio (ca. 1500),
piedra verde. Procedencia: calle Republica de Venezuela
44, Centro Historico, Ciudad de México. Museo Nacional
de Antropologia, Sala Mexica, Secretaria de Cultura-maH,
10-392930 Fotografia © Archivo mna
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Autor no identificado, Alegoria del Escudo Nacional, siglo xix, 6leo, coleccion particular Fotografia © Archivo mna

una de las cuales formo parte del con-
junto de colecciones arqueolégicas reu-
nidas en la muestra.

El segundo tema, “La guerra de los
simbolos”, fue acerca de como el anti-
guo mito fundacional de la Ciudad de
Meéxico-Tenochtitlan, conformado por
la imagen del aguila posada en un no-
pal y sometiendo a una serpiente, se
mantuvo imborrable entre los indige-
nas luego de la Conquista espanola y
durante los tres siglos del dominio vi-
rreinal, cuando ademas de los codices
y la escultura mexica existente apare-
cieron imagenes sobre el mismo mo-
tivo, aunque ejecutadas al dleo y en
papeles grabados.

En la propia iconografia catolica, el
aguila, junto con la serpiente y el nopal
—incluso con la pefia y el fondo azul
como motivo lacustre alusivo al lago de
Texcoco—, formaron parte de las nume-
rosas escenas santorales, asi como de los
pasajes biblicos de la religion impuesta.

El tercer apartado, “Emblemas mexi-
canos”, dio cuenta de las distintas com-
posiciones de los escudos del México
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independiente. El primero de ellos fue
decretado el 2 de noviembre de 1821,
bajo una composicion grafica especifica
en que el gobierno de Agustin de Itur-
bide recuper6 el aguila indigena con
las alas abiertas, sostenida en su pata
izquierda sobre un nopal y con la co-
rona propia del imperio que ostentaba.

La trascendencia y recuperacion de
esta composicion iconografica indige-
na durante los dos primeros gobiernos
del México independiente —el Primer
Imperio o imperio de Agustin de Itur-
bide y la primera republica federal—,
ademas de darle individualidad al em-
blema y ser la imagen de la bandera,
reunio a la nacion en sus raices mas
antiguas, a la vez que la proyecté ha-
cia el futuro.

Desde entonces y hasta muy entra-
do el siglo xx cada gobernante decretd
la forma y el uso de un escudo deter-
minado, como una expresion de inde-
pendencia y soberania en el lenguaje
de la grafica nacional. Asi proliferé una
gran cantidad de escudos y alegorias,
los cuales encontraron un nuevo cau-

ce para plasmar el nacionalismo, mas
vivo en tiempos de la derrota del Se-
gundo Imperio y con la restauracion
del gobierno republicano de Benito
Juarez (1867).

En los soportes mas cotidianos, la
iconografia histérica del escudo vertio
incontables versiones de la insignia en
sus mas variadas representaciones, como
en los diversos 6leos, documentos, mone-
das, banderas, sellos, libros, documen-
tos y partituras para piano que dieron
materialidad a este tema.

Para continuar con la historia del si-
glo xix, el cuarto y quinto temas, ti-
tulados “La Patria en sus alegorias” y
“Parafernalia nacional” —respectiva-
mente—, constituyeron un recorrido
visual por las formas y muy varia-
dos soportes en los que los gobernan-
tes decretaron la manera y el uso de
un determinado escudo como una ex-
presion de independencia, legitimidad
politica y reafirmacion ideoldgica. Fue
cuando, ademas del escudo, comenza-
ron a difundirse imdgenes alegoricas
en torno a la patria.

Ejecutadas por distintos artistas, tan-
to en lienzos o impresos, estas imagenes
obedecian la intencion del autor —su
propio artifice, o bien quien la hubie-
ra encargado— y representaron una ex-
presion artistica de nacionalismo para
afirmar o reivindicar los valores pa-
trios. En ellas aparecia el aguila como
elemento central de la composicion, y
su circulacién en México se incremen-
t6 con el correr del siglo xx, al grado de
que traspaso las fronteras de la plastica
hasta tomar como soporte el arte popu-
lar. Su uso se extendio hasta los prime-
ros anos del siglo xx, como se evidencio
en la seleccion de oleos y objetos de uso
cotidiano —la llamada “parafernalia na-
cional’— aqui convocada.

Una gran variedad de objetos retoma-
ron los colores de la bandera —verde,
blanco y rojo— para construir vistosos
relatos en torno al orgullo patrio. Las
voces populares, una parte activa en la



manufactura y aceptacion de los mis-
mos, hicieron posible que el contenido
ideologico de los discursos pronuncia-
dos por los gobernantes pasara de la
escena publica a la privacidad de los
hogares. La parafernalia, como se deno-
mina al conjunto de estos objetos, hizo
posible, gracias a la creatividad de sus
autores anonimos, que en el nacionalis-
mo se encontrara un medio para repro-
ducir un mismo discurso a favor de la
nacion y, en el caso de este proyecto ex-
positivo, a favor de la reconstruccion de
la historia del escudo mexicano.

El eje tematico titulado “Vuelta al
pasado indigena” refirio la forma en
que —durante el periodo porfirista y
desde las dos ultimas décadas del si-
glo xix— la recuperacion de la historia
antigua del territorio en general y la del
siglo xv1 en particular compuso una
de las mayores aventuras en el campo del
conocimiento de que tengamos noti-
cia. Esta amplia y a veces desordenada
obra de recuperacion histérica impul-
SO un auténtico renacimiento mexi-
cano, por medio del cual el México
moderno se enlazé de modo emotivo
e intelectual con el mito fundacional
indigena, el cual reafirmo su sitio en la
iconografia nacional.

El penultimo tema, “La revolucion
del escudo”, abordé la forma en que,
al final de la Revoluciéon mexicana, el
aguila, vista de frente y con sus impo-
nentes alas abiertas, dominé —como
a lo largo del siglo xix— estandartes,
banderas, papeleria, monedas y bille-
tes de Francisco I. Madero, Francisco
Villa, Emiliano Zapata y del propio Ve-
nustiano Carranza. Este ultimo per-
sonaje fue quien solicité una serie de
bocetos al artista Jorge Enciso, en ese
tiempo jefe del Departamento de Ins-
peccion de Monumentos Artisticos,
para lograr una version mas estilizada
del dguila real plasmada en los codi-
ces y objetos arqueoldgicos. El nue-
vo escudo entrd en vigor a partir de
1917, y el primer decreto para su uso

se hizo publico el 21 de septiembre de
1916. Desde entonces un aguila con
fuerza y profuso plumaje aparece vis-
ta de perfil.

“Nuestro escudo nacional hoy” in-
vito a la reflexion acerca de los dis-
tintos procesos por los que el escudo
nacional mexicano transito hasta lo-
grar su configuracion actual. Tras la
circulacion de distintas versiones des-
de 1821, fue con el “Decreto del 17 de
agosto de 1968”, emitido por el entonces
presidente Gustavo Diaz Ordaz, cuan-
do se hizo oficial el actual emblema.
El artista Francisco Eppens se encargo
de afinar el modelo, el cual tomo su lu-
gar al final de este recorrido.

Escudo nacional. Flora, fauna y bio-
diversidad estuvo integrada por 390
objetos provenientes de 12 acervos ins-
titucionales pertenecientes al propio
INAH, al Instituto Nacional de Bellas Ar-
tes y a otros ambitos privados, asi como
de nueve coleccionistas particulares de
la Ciudad de México. La procedencia
variada de cada uno de los materiales
mostrados revela su naturaleza diversa
y cronologia, a la vez que confirma la
intencion curatorial de evidenciar, con
esta seleccion, la permanencia y conti-
nuidad de una serie de elementos sim-
bolicos cuyo origen es el rico pasado
indigena, los cuales estan vigentes en
nuestros dias.

El escudo nacional mexicano es la
insignia a escala mundial que retine en

FACEBOOK

Jorge Enciso, Modelo del Escudo Nacional, 5 de febre-
ro de 1934, 6leo sobre cartoncillo y madera, Museo Na-
cional de Historia, Castillo de Chapultepec, Secretaria de
Cultura-as, 10-113295 Fotografia © Archivo mna

su iconografia el mayor namero de ele-
mentos biodiversos, esto es, de flora y
fauna. La lectura cientifica implicita en
su descripcion biologica revela aspec-
tos de la riqueza natural de algunos de
los ecosistemas de este amplio territo-
rio. Ninguno de sus atributos implica
conceptos beligerantes; por el contra-
rio, el valor simbolico de cada elemen-
to evoca el legado de nuestro pasado
histérico.

La importancia de llevar a cabo una
exposicion temporal para historiar su
origen y devenir en el afio en que se con-
memoro6 el centenario de su uso —en
la forma que lo conocemos y nos re-
presenta hoy en dia, ain con las visi-
bles modificaciones aplicadas en 1934
y 1968— dio origen a esta exhibicion,
la cual recibi6 a 105756 visitantes .;.

TWITTER

SIGUENOS

Gaceta de Museos

@gacetademuseos

GACETA DE MUSEOS | 63



GACETA DE MUSEOS

Criterios editoriales

ESPECIFICACIONES SOBRE LA COLABORACION

GACETA DE MUSEOS es una revista impresa y electronica elaborada por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia, con el fin de
contribuir a la divulgacion de la investigacion y la experiencia museologica en nuestro pais. Es un espacio que fomenta el dialogo entre las
diferentes disciplinas que intervienen en el proceso de creacion de los espacios museisticos. La revista acepta trabajos inéditos producto de
investigaciones académicas o basadas en experiencias del trabajo en los museos. Las colaboraciones enviadas o solicitadas seran
sometidas a dictamen académico.

ESPECIFICACIONES DE EDICION
Las colaboraciones se pueden presentar en los siguientes formatos:

Para todos los articulos, reseiias o foto del recuerdo: letra Arial en 12 puntos, interlineado sencillo, sin espacios anteriores ni posteriores, con
1800 caracteres con espacios por cuartilla.

Articulo: extension de entre 8 y 12 cuartillas, con entre 7 y 10 imagenes relacionadas con el texto en formato .jpg o .tif a 300 dpi en tamafio carta.
Reseiias y noticias: extension maxima de 2 cuartillas y 2 imagenes relacionadas con el texto en formato .jpg o .tif a 300 dpi en tamafio carta.
Foto del recuerdo: extension de 2 cuartillas y 1 imagen relacionada con el texto en formato .jpg o .tif a 300 dpi en tamafio carta.

Todas las colaboraciones deberan cumplir con los siguientes requisitos:

ArTicuLos

e Incluir un abstract inicial de entre 7 y 10 renglones, con entre 5y 7 palabras clave, a fin de anclarlos a la plataforma de la Mediateca del inax.
e Las notas bibliograficas dentro del texto se citaran entre paréntesis (Borges, 1994: 49).

e Las notas explicativas se incluiran a pie de pagina.

e Sdlo la bibliografia citada se incluira al final del texto.

e Las notas a pie de pagina deberan llevar una secuencia numérica e insertarse al final del texto con el siguiente formato:

Libros: Borges, Jorge Luis, Obras completas, Buenos Aires, Emecé, 1994.

Articulos de libros y revistas: Graf Bernhard, “Estudios de visitantes en Alemania: métodos, casos”, en El museo del futuro, algunas perspectivas
europeas, México, unam, 1995, p. 80.

Paginas web: Real Academia de la Lengua Espafiola, Diccionario de la lengua espariola, recuperado de: http://buscon.rae.es/diccionario/drae.htm,
consultada el 26 de febrero de 2010.

IMAGENES

e Se imprimen en blanco y negro; sin embargo, solicitamos que las imagenes que tengan a color nos las envien sin modificaciones para
que nuestro fotdgrafo las trabaje en seleccion de grises.

» Deben acompanarse de pie de foto, crédito fotografico y colocacion o niumero de inventario en el caso de archivos o fototecas.

e Deben presentarse como archivos independientes, por lo que no se aceptaran en archivos de Word o de otros programas.

e Deberan contar con los derechos de reproduccion para publicarse en la version impresa y digital de GACETA DE MUSEOS.

Es necesario que se adjunte a la colaboracion la siguiente informacion:
e Nombre del autor.
* Profesion y actividad actual.

e Correo electronico.

En caso de aceptacion para publicacion, se solicitara la firma de una carta de cesion de derechos para que el material se difunda tanto
de manera impresa como electronica.

inaH | correo: gacetademuseos@gmail.com



FOTO DEL RECUERDO

Hombre trabaja en preliminar de diorama, 1960 Fotografia © Archivo Histérico del Museo del Caracol, nim. inv. 0035

l.as escenas del museo
y los personajes
que les dieron vida

Cuantos personajes, cuanta gente, cuantas figuras integran
las escenas que en forma atractiva y emocionante explican al
visitante los momentos fundacionales de la nacién mexicana.
Ardua tarea: en poco tiempo —escasos ocho meses— una le-
gion de trabajadores, grandes conocedores de su oficio, llenaron
las escenas de movimiento y vida.

Los espacios en espiral, proyectados por el arquitecto Pe-
dro Ramirez Vazquez, se convirtieron en un enorme taller. La
punta de la madeja le tocé desentranarla a don Arturo Arnaiz
y Freg, miembro de ntimero de la Academia Mexicana de la
Historia. Una se imagina la dificultad para seleccionar los pa-
sajes representativos de la historia mexicana: cuales ponemos
y por qué. En un principio planted 145 escenas y al final que-
daron 65.

El siguiente turno le toco al dibujante Telésforo Herrera,
quien respondia a las demandas del joven musedgrafo Iker
Larrauri y del experimentado escendgrafo Julio Prieto. Ma-
rio Cirett se dio a la tarea de reunir a un equipo de jovenes
de diversos oficios: carpinteros, ebanistas, modelistas, pinto-
res, alfareros.

Nos detenemos con asombro para imaginar el esfuerzo: fi-
guras de barro en distintas formas: los sentados estan sentados;

Julieta Gil Elorduy*

los de a caballo cabalgan; las firmas de sentimientos, procla-
mas y constituciones; los machetes, los fusiles, los rostros que
expresan la total entrega en el dificil camino por construir una
nacion. En palabras de don Jaime Torres Bodet, grabadas en
la entrada del museo: “La lucha del pueblo mexicano por su
libertad”.

Dos mil quinientas figuras modeladas en barro y luego
cocidas en hornos fabricados en los terrenos del cerro del
Chapulin. Allf se hacia todo e in situ se realizaba el proceso
que culminaba en los dioramas tan queridos y recordados.

El primero de ellos era La Plaza Mayor —el Zécalo hacia
finales del virreinato—, un diorama que da cuenta de la vida
politica, religiosa y econémica de la Nueva Espana, con el gran
mercado del Parian al fondo, como punto final de la asombro-
sa travesia del Galeon de Manila. En el centro de la escena se
levantaban la temida picota y la horca, que mostraban el férreo
control del aparato colonial.

En la imagen, a un lado, ojos atentos y una mano diestra
dan los toques maestros. jQué a todo dar pintar con brocha
gorda los colores de la historial .;.

* Directora de la Galeria de Historia, INAH.
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