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INTRODUCCIÓN: PUNTOS DE PARTIDA  

Una leyenda urbana, un hallazgo y las preguntas que suscita 

En la parte posterior del Museo Nacional de Antropología (MNA) hay una bodega de forma 

inusual: una estructura hexagonal de lámina verde que aloja instrumentos de jardinería. Lleva al 

menos cuatro décadas en ese lugar. Con el paso del tiempo muchos olvidaron o desconocen su uso 

original. Se trata de uno de los tres módulos que, interconectados, conformaron el espacio 

expositivo que albergó a La Casa del Museo (1972 y 1980), un proyecto experimental puesto en 

marcha por este museo para llevar parte de sus actividades a la entonces periferia de la Ciudad de 

México. 

Actualmente el MNA recibe alrededor de tres millones de visitantes anuales. A pesar de que su 

sede en Chapultepec fue planeada con la idea de que, al salir de sus instalaciones, los mexicanos 

se sintieran orgullosos de serlo,1 sabemos que los perfiles de los públicos que lo visitan por 

motivación propia no representan su diversidad, dejando relegados a amplios sectores de la 

población. Que los visitantes que acuden por motivación propia cuenten con niveles educativos 

medios a medios superiores, que sean de clases medias o altas o que se les haya inculcado en su 

familia el ñamor al arteò, no es privativo de este espacio. En general, los museos, desde su origen 

como establecimientos públicos de la Modernidad, se conformaron como lugares principalmente 

enfocados a las élites, contribuyendo a perpetuar las desigualdades sociales, ya de por sí existentes 

(Bennett, 1995; Bourdieu et al., 2004; Yúdice y Miller, 2004).  

Aun así, la retórica democrática de ser espacios para todos los ha acompañado y, aunque gran parte 

de su historia ejercieron mecanismos que refuerzan la desigualdad, poco a poco comenzaron a 

adoptar los que la contrarrestan, entre estos actuar más allá de sus instalaciones para trabajar con 

los llamados ñno-p¼blicosò. Esto en respuesta a presiones internas y externas, a cambios culturales, 

a demandas sociales y al surgimiento y transformaciones de las políticas culturales públicas.2 En 

este contexto, los profesionales en los museos iniciaron actividades extramuros con el propósito de 

                                                 
1 Respuesta que dio el presidente López Mateos a Jaime Torres Bodet cuando le consultó qué es lo que esperaba 
del Museo Nacional de Antropología (Ramírez Vázquez, 2008: 25). 
2 ¦ǘƛƭƛȊƻ Ŝƭ ŀǇŜƭƭƛŘƻ άǇǵōƭƛŎŀǎέ ǇŀǊŀ ŀŎƻǘŀǊ Ƴƛ ŀƴłƭƛǎƛǎ ŀ ƭŀǎ ǇƻƭƝǘƛŎŀǎ ŎǳƭǘǳǊŀƭŜǎ impulsadas desde el Estado, ya que la 
sociedad y los grupos civiles también intervienen en políticas culturales (Nivón, 2006: 19). Estas son definidas como 
el conjunto de actividades materiales o simbólicas que gestionan las autoridades públicas (2006: 60). 
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ñllevarò la acci·n cultural a otros territorios, en los que se encuentran grupos desfavorecidos y 

calificados como ñdistanciadosò de la cultura y el arte (Mºrsch, 2015). En el camino, han debido 

afrontar retos, tensiones y contradicciones complicadas de solventar.  

Por un lado, les ha sido necesario plantarse y admitir que lo que ñllevanò son versiones de ñculturaò 

construidas y valoradas desde los espacios del poder y que esos grupos ñdistanciadosò poseen y 

valoran otro tipo de manifestaciones no institucionalizadas. Por ello, han transitado desde ðy aun 

sobrepuestoð estrategias de la democratización cultural, en la que no se cuestionan los contenidos 

dominantes de la cultura, sino se busca romper las barreras para su consumo hacia las que propone 

la democracia cultural, que pone el acento en la diversidad de expresiones culturales desde y para 

colectivos muy diversos (Bonet y Négrier, 2019). 

Por otro lado, son pocas las autoridades y profesionales en las administraciones culturales y en los 

museos que reconocen que, mientras realizan estas tareas, adoptan actitudes paternalistas, 

integracionistas o tokenistas,3 mediante las cuales legitiman las manifestaciones culturales de un 

grupo, sobrevalorándolas por sobre las de otros; además, ejercen mecanismos simbólicos que 

contribuyen a las desigualdades. Pero que, si renunciaran a ello y solo dirigieran sus tareas a los 

grupos que acuden de forma voluntaria, estarían perpetuándolas (ver Mörsch, 2015 y Landkammer, 

2015). Con estas ambigüedades enfrente, en los museos se han continuado e incrementado las 

acciones extramuros, ya sea para descentralizar y redistribuir sus actividades, atraer nuevos perfiles 

a sus sedes o ampliar sus públicos de actuación, aduciendo además su poder para efectuar cambios 

individuales, grupales e incluso sociales.  

A pesar de ello, las estrategias de vinculación o outreach han sido escasamente documentadas o 

analizadas. Entre la poca bibliografía académica ubicada, existen recuentos de experiencias 

llevadas a cabo y analizadas reflexivamente por el personal de los museos implicados, a la luz de 

los procesos y resultados alcanzados (Aidar et al., 2016; Reid, 2011; West, 2013): un estudio sobre 

la opinión del personal acerca de las aportaciones de un programa dirigido a jóvenes, para el 

desarrollo de su identidad académica, en un museo de arte (DeJesus, 2014); un artículo y una tesis 

                                                 
3 El término proviene del inglés (tokenism), su origen se produjo en los años sesentas, por el movimiento negro en 
los Estados Unidos. Es la práctica de efectuar pequeñas concesiones superficiales hacia un colectivo discriminado, 
con una influencia escasa o nula en la modificación del statu quo y evitar así acusaciones de prejuicio y 
discriminación (Batalla, 2020). 
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que abordan la evaluación de los programas que promueven el cambio social (Hewlett, 2011; 

Sheppard, 2000), y dos estudios cualitativos sobre las experiencias de las personas participantes, 

para analizar los efectos del programa en el mediano (Jensen, 2013) y largo plazo (RCMG, 2002).  

Estos escasos ejemplos remiten, por una parte, al problema de que las actividades extramuros no 

se han configurado como una práctica reconocida y unificada, por lo que otras investigaciones 

sobre el particular podrían localizarse al introducir términos distintos para su búsqueda; por 

ejemplo, vinculación o community engagement,4 o al estar asimiladas al rubro más amplio del 

Desarrollo de públicos5. Por otra parte, al tratarse de programas ñperif®ricosò a las pr§cticas 

centrales del museo: coleccionar, investigar, exhibir ðen muchas ocasiones, llevados a cabo en 

formatos experimentales, con bajos presupuestos o por plazos cortosð, no han merecido la 

suficiente atención investigativa.  

Por lo tanto, desconocemos sus prácticas, procedimientos, alcances y limitaciones; con lo cual, las 

actuaciones de los museos y de otras instancias de la política cultural, siguen enfrentando similares 

retos, se cuestionan si debieran embarcarse en ellas y se preguntan por qué estas empresas suelen 

ñfracasarò. O sin más, continúan actuando desde el privilegio pensando que hacen un bien, cuando 

en realidad le dan espalda a las personas y colectivos con quienes quieren interactuar, porque no 

ven en ellos a interlocutores válidos para establecer colaboraciones más horizontales y con quienes 

construir propuestas conjuntas.  

Para abordar esta problemática y contribuir a su discusión, en el presente trabajo tomé como estudio 

de caso al proyecto experimental La Casa del Museo. Propuse analizar sus prácticas bajo la 

denominación Acción Cultural Extramuros (AC-ExM). Aunque, en principio, esta acción se percibe 

como algo que va desde los museos hacia los públicos y desde sus instalaciones físicas hacia otros 

espacios fuera de ellas, mis hallazgos me llevaron a proponer una manera holística de entender la 

participación cultural. Una en la que sus agentes participantes atraviesan fronteras y establecen 

desiguales relaciones de poder y colaboración entre dos ámbitos: la producción cultural profesional 

                                                 
4 De acuerdo con Nayeli Zepeda (especialista en educación en museos, comunicación personal, 25/09/2020) otros 
términos para referir estas interacciones son: procesos comunitarios, proyectos comunitarios y, recientemente, 
interacciones comunitarias. 
5 Al respecto, véase la revisión sistemática de la bibliografía realizada por Ayala et al. (2019), quienes proponen al 
Audience development como la categoría genérica que involucra diversas actividades para ampliar el acceso de los 
públicos diversos a las artes, incluyendo prácticas de vinculación o colaboración con colectivos fuera de las 
instalaciones de los museos.  
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y la participación cultural social, dando cuenta de que su forma de actuar y sus efectos pueden tomar 

múltiples derroteros y pervivir en el tiempo.  

Una leyenda urbana y un hallazgo 

A nivel personal, conocí el proyecto de La Casa del Museo a partir de las múltiples alusiones hechas 

por algunos colegas del campo de los museos en México y por los profesores del Posgrado en 

Museología en el que estudié mi maestría entre 2001 y 2003. Estas menciones no superaban frases 

como ñLa Casa del Museo de Mario V§zquezò6 ðagente clave de la museología y museografía 

mexicanasð o ñEl Proyecto de La Casa del Museoò, aludiendo a su vinculaci·n con la Mesa 

Redonda sobre la Importancia y el Desarrollo de los Museos en el Mundo, realizada en Santiago 

de Chile en 1972. En ese entonces, esas remembranzas no me parecían relevantes, no se anclaban 

en ninguna imagen concreta ni tampoco apuntaban a algún estudio a profundidad. Sin contar más 

que con estos vagos referentes, La Casa del Museo quedó esbozada en mi mente como una ñleyenda 

urbanaò, algo importante de lo cual no teníamos evidencias concretas.  

Años después, la producción del número 60 de la revista Gaceta de Museos ñMario Vázquez. Obra 

museológica y museográficaò me llev· a un hallazgo. Rastreando fotos para esta publicación acudí 

al MNA. En su archivo hist·rico no exist²an materiales relativos a la trayectoria de ñel profesorò, 

así que la encargada me indicó que me dirigiera a la Subdirección de Museografía: ñmuchas §reas 

cuentan con su propio archivoò ðcomentóð. Así, en un armario de las oficinas de esa área 

encontré, encapsulada, una serie de documentos, fotos, libros y revistas que ñel profesor dejó ahí 

cuando se fueò ðme comentó el subdirector en turnoð. ñCosas que podría mirar por si algo me 

servíaò ðagregó.  

Abrir el armario, revisar su contenido, adentrarme en toda una estratigrafía intelectual de ese 

museógrafo mexicano, me interesó como museóloga, pero también tocó mis fibras de arqueóloga. 

Esta suerte de estratigrafía mostraba un orden inverso, con los materiales más recientes en la parte 

baja del armario y los más antiguos en la parte alta. Contenía cantidad de libros y de revistas que, 

inferí, formaron parte de la bibliografía que consultó Mario Vázquez para sus diversos proyectos. 

Entre todos ellos, un envoltorio y varios sobres rotulados indicaban un contenido que llamó mucho 

                                                 
6 Museólogo y museógrafo mexicano. Participó en la creación del Museo Nacional de Antropología (1964), en 
donde fue subdirector de Museografíŀ ȅ ŘƛǊŜŎǘƻǊΦ άLŘŜƽƭƻƎƻέ ȅ ŦǳƴŘŀŘƻǊ ŘŜ [ŀ /ŀǎŀ ŘŜƭ aǳǎŜƻΣ ǇǊƻȅŜŎǘƻ ǉǳŜ 
constituye el universo empírico de la presente investigación. 
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más mi atención. En ese momento supe que el azar me puso frente a los materiales de La Casa del 

Museo, el proyecto experimental extramuros que se convirtió en el centro de mi investigación 

doctoral.  

A pesar de que La Casa del Museo ha sido calificada como un proyecto fundacional de la 

museología participativa (Pérez Ruiz, 2008), comunitaria (Antúnez, 1997; INAH, 1989) y de la 

Nueva Museología en América Latina (Arroyo, 2007; Oliveria, 2015; Brulon, 2015; Bruno e 

ICOM-Brasil, 2010; Varine-Bohan de, 2008), desconocíamos detalles sobre su historia, agentes 

participantes, desarrollo, prácticas y destino final. En el contexto mexicano, este proyecto pasó a la 

posteridad principalmente por tradición oral, difundido entre los profesionales de museos. Poco se 

ha abordado en investigaciones que trasciendan el tono anecdótico de varios artículos escritos por 

sus protagonistas (Antúnez, 1997, 2014; Arroyo, 1987; Ordoñez García, 1975). En el ámbito 

internacional, su fama es resultado del hecho de haber sido uno de los ejemplos aplicados del Museo 

Integral propuesto en la Mesa Redonda antes señalada. Aunque varios autores la han abordado,7 la 

mayoría remite a la información vertida por Coral Ordoñez (1975) ðcoordinadora en campo del 

proyectoð o, bien, a la incluida en la tesis doctoral de Hauenschild (1988).8  

Esta escasez y repetición de información en las fuentes aludidas, así como en escasos recuentos de 

su creador,9 condujo a estructurar un ñn¼cleo duroò10 de su historia. Un recuento parcial de este 

proyecto sobre el que, ñdado su carácter experimental y las problemáticas que enfrentó, quizá resulte 

difícil formarse una idea precisa que medie entre el olvido y la historia heroicaò (Sabido Sánchez-

Juárez, 2014: 47). El hallazgo relatado significó el arranque de esta investigación de antropología 

histórica, en la cual analicé las prácticas museales extramuros de ese proyecto. Esta permite refutar 

tal suposición y resignificar su historia que, contada como hasta ahora, no refleja su complejidad y 

                                                 
7 Estos incluyen: el recuento de experiencias de vinculación museo-sociedad (Bedolla, 2010), la revisión del papel 
social del museo (Vázquez Olvera, 2008b), el análisis de la trayectoria de Mario Vázquez (Sabido Sánchez-Juárez, 
2014), el desarrollo de los museos a nivel internacional (Bolaños, 2002; Hudson, 1977), la historia del ICOM México 
(Rico Mansard y Sánchez Mora, 2000). 
8 Es la única investigación de corte académico sobre La Casa del Museo. Se basó en entrevistas con dos de 
colaboradoras del equipo de trabajo y el análisis de algunos documentos o informes de trabajo del proyecto.  
9 Mario Vázquez se refirió a La Casa del Museo someramente en algunas entrevistas (Rico Mansard y Sánchez 
Mora, 2000; Tv UNAM, 2013; Vela Campos y Vela Campos, 2015).  
10 Se trata de un concepto desarrollado por Alfredo López Austin (2012) para referirse a los elementos más antiguos 
y menos susceptibles al cambio en su análisis de las tradiciones mesoamericanas. Aunque el historiador lo aplica a 
fenómenos de la larga duración, este concepto me es de utilidad para explicar esos aspectos de la historia del 
proyecto que han permanecido intactos desde los primeros recuentos sobre él y que se repiten una y otra vez 
tanto en los relatos de las entrevistas como en las fuentes secundarias. 
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tampoco ahonda en las prácticas, problemáticas y diversidad de los agentes que participaron, ni en 

sus aportaciones en el contexto más amplio para la discusión sobre museos y desigualdad. 

De forma general ðsolo para introducir los elementos básicos de este proyecto que serán abordados 

a profundidad en esta tesisð, debo decir que La Casa del Museo fue un proyecto museal 

experimental, desarrollado, entre 1972-1980, por el MNA, perteneciente al Instituto Nacional de 

Antropología e Historia (INAH), para llevar parte de sus exposiciones y actividades a colonias de la 

entonces periferia de la Ciudad de México. Esta actividad significó trasladar su acción cultural más 

allá de sus paredes, desarrollando una serie de metodologías y prácticas poco experimentadas hasta 

ese entonces, en el seno de ese museo de corte tradicional. Para ello, se diseñaron y construyeron 

tres módulos hexagonales desmontables que, unidos, integraron un espacio expositivo (Ilustración 

1). El proyecto tuvo dos etapas: la primera en el poniente de la ciudad (noviembre 1973-fecha 

indeterminada en 1976) y la segunda, con dos sedes, en la colonia Pedregal de Santo Domingo, en 

el sur (febrero 1976-fecha indeterminada en 1980) (Ilustración 2).  

Durante sus ocho años de operación, el equipo de trabajo integrado principalmente por Coral 

Ordoñez, Lilia González García, Catalina Denman, Cristina Antúnez, Miriam Arroyo, Margarito 

Mancilla y Mario Vázquez, como director, planteó sus actividades desde un enfoque 

multidisciplinario. Utili zaron formas de trabajo de la investigación acción y de la antropología 

aplicada desde postulados vanguardistas de la museología ðequipamientos interactivos, 

estrategias participativas, co-diseño, entre otrosð. Por medio de un intenso trabajo social, 

utilizaron a los estudios de públicos como parte integral de la metodología para comprender el 

entorno en las localidades seleccionadas y los intereses y necesidades de sus públicos meta. La 

Casa del Museo fue continuamente evaluada y monitoreada como parte de los formatos 

experimentales y reflexivos característicos de las prácticas museales en América Latina (Brulon, 

2019: 68). Tras estos años de trabajo, el proyecto concluyó. No existe una memoria o informe de 

cierre, tampoco un catálogo o publicación final.  

Como mostraré en el desarrollo de los capítulos, los resultados de la presente investigación apuntan 

a resignificar o refutar algunos elementos del ñn¼cleo duroò, entre ellos: 1) que el proyecto partió 

principalmente de los plantamientos discutidos en la IX Conferencia General del ICOM en Grenoble, 

Francia (1971), y en la Mesa Redonda en Santiago de Chile (1972), omitiendo el contexto más amplio 

y complejo gestado en la museología mundial y en la museología y antropología mexicanas de las 
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décadas anteriores; 2) que el lugar protagónico, y casi heroico, de Mario Vázquez para su puesta en 

marcha, así como la importancia de un grupo de asesores hombres, ha restado visibilidad y relevancia 

al papel central de las profesionistas mujeres involucradas, quienes también lo dotaron de contenidos 

y sentidos durante sus años de operación; 3) la idea de que el proyecto solo buscaba ñllevar el museo 

a la genteò, ubic§ndolo como una estrategia de democratización cultural, impuesta a las comunidades 

con las que trabajó, que opacó el trabajo diario, las negociaciones, contradicciones y retos 

experimentados para proponer y llevar a cabo procesos de interacción más complejos que oscilaron 

hacia la democracia cultural; 4) la atribución de que el proyecto finalizó por el cambio de gobierno 

en 1976, cuando en realidad sobrevivió cuatro años más, cuando tuvo su etapa más activa, y 5) las 

ideas desdibujadas y poco precisas de su ubicación, prácticas y tareas cotidianas.  

Durante el desarrollo del proyecto y tras su finalización, las personas que trabajaron en él tomaron 

rumbos profesionales y de vida diferentes; los públicos y otros agentes involucrados, también. Dos 

de los tres módulos que compusieron el continente o edificio temporal de La Casa del Museo se 

quedaron en las últimas colonias en donde trabajaron; el tercero tuvo un destino particular que lo 

condujo al abandono y al olvido. Los documentos, fotos y demás materiales ðincluso un 

documental sobre el proyectoð quedaron ñperdidosò. La Ciudad de México se transformó dejando 

atrás el paisaje predominantemente rural que caracterizó a su periferia. A casi cincuenta años del 

inicio de ese proyecto, sus huellas estaban desdibujadas. 

Las preguntas que suscitaé 

Aunque no puede existir una fecha de nacimiento de La Casa del Museo como tal, el ñn¼cleo duroò 

remonta sus orígenes a una polémica suscitada en 1971, en Grenoble, Francia, durante la IX 

Conferencia General del Consejo Internacional de Museos (ICOM): The museum in the service of 

man, today and tomorrow: the museum's educational and cultural role.11 En ese evento, Mario 

Vázquez y el sociólogo africano Stanislas S. Adotevi12 se enfrascaron en una discusión sobre el 

papel de los museos y su viabilidad en el contexto particular de los países del Tercer Mundo. Mario 

relata que Adotevi plante· ñéla cuesti·n de la crisis de los museos, la no asistencia de la gran 

                                                 
11 La información general de la conferencia se puede consultar en: https://icom.museum/wp-
content/uploads/2018/07/Past-General-Conferences.pdf 
12 Sociólogo originario de Benin, África. Ministro de cultura de este país entre 1965 y 1968. Fue invitado como 
conferencista a la reunión de Grenoble, en donde impartió la conferencia Le musée dans les systèmes éducatifs et 
culturels contemporains (ICOM, 1972). 

https://icom.museum/wp-content/uploads/2018/07/Past-General-Conferences.pdf
https://icom.museum/wp-content/uploads/2018/07/Past-General-Conferences.pdf
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poblaci·n a los museos; pues se consideraba que eran un lujo insostenible e innecesarioé que, 

consecuentemente, deb²an desaparecerò y que ®l, como muse·grafo, se sintió afectado: 

me levanté y tuvimos una fuerte discusión, pero yo insistí, no es que los museos 

debieran desaparecer sino cambiar su orientación, que se esforzaran por hacerlos más 

atractivos para toda la gente, esa gente que Adotevi decía que nunca entraría a los 

museos, que no le interesaría, y yo argumentaba que el museo debía abrirse, olvidarse 

del aspecto palaciego, no desaparecer solo porque la gente no asistía. (Vázquez 

entrevistado por Vela Campos y Vela Campos, 2015: 155) 

Este episodio, por anecdótico que parezca, encierra dos de las exigencias permanentes que han 

enfrentado los museos públicos de la modernidad: la demanda por ser más inclusivos y el llamado 

continuo al cambio, sin que ninguna de las dos haya sido cabalmente solventada (Bennett, 1995). 

Al mismo tiempo, conduce a inquietantes preguntas: si los museos declaran que son para todos, 

¿cómo es que, en los hechos, han sido espacios de exclusión que convocan solo a visitantes de 

cierto perfil? (Bourdieu et al., 2004; CONACULTA, 2004, 2010; Hood, 1983; Merriman, 1991). 

Si sus operaciones museológicas tienen implícito el acto de seleccionar, ¿por qué claman por la 

universalidad? (Bennett, 1995).  

La Casa del Museo fue un proyecto concreto inserto en el clima de debates sobre la función social 

de los museos. Estos se suscitaron después de la Segunda Guerra Mundial, en las décadas de los 

sesenta y setenta, cuando se cuestionó su relevancia para el presente y se abogó porque atendiera a 

los problemas cotidianos de la población. Constituye un ejemplo del tipo de acción cultural 

planteada en los museos, para realizar actividades fuera de sus instalaciones, con la finalidad de 

incrementar la igualdad en la participación cultural, también para contribuir al combate a la 

desigualdad social, una aspiración no pocas veces criticada (Silverman, 2010). Dicha estrategia 

hace parte de políticas públicas más amplias, planteadas desde diferentes paradigmas de la política 

cultural, sin que se hayan solucionado del todo las exigencias. La mayoría de esas políticas 

fundamentan su quehacer en considerar a la cultura como un derecho humano, pero ¿cómo es que 

los museos contribuyen o no al ejercicio real de este derecho?, ¿cuál es la relación entre 

participación cultural ðen específico en los museosð y la desigualdad social?  

En esta investigación me propuse dos objetivos complementarios. El primero fue el alusivo a la 

documentación, descripción y análisis del caso elegido para el estudio. El segundo y más importante 

se enfoca a contribuir al entendimiento de la relación entre museos y desigualdad, a comprender en 
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qué consisten las prácticas extramuros y cómo pueden o no favorecer la igualdad. De este modo, 

con relación al primer propósito y ante la escasez de estudios académicos previos (Hauenschild, 1988 

es la excepción), fue necesario llevar a cabo una fase exploratoria. En ella, documenté y describí las 

prácticas y características de La Casa del Museo: ¿en qué consistieron las actividades emprendidas, 

sus planteamientos, diseño, ejecución, desarrollo, fin y resultados? Se trató del primer paso de una 

cadena, en la que el componente descriptivo es imprescindible para transitar hacia procesos más 

complejos de análisis y comprensión (Blaikie, 2009).  

Después, habiendo documentado el proyecto, me interesó analizarlo y comprenderlo; es decir, 

conocer las razones, motivos, contingencias y resultados de esta acción cultural específica: ¿cómo 

y por qué comenzó?, ¿qué coyunturas lo favorecieron?, ¿cuáles fueron los contextos nacionales e 

internacionales que lo permitieron?, ¿cómo fueron los cambios experimentados en los ocho años 

de su desarrollo?, ¿cuál fue su relación con el MNA?, ¿existieron tensiones y conflictos en su 

operación y en qué consistieron?, ¿cómo se explica su finalización?, ¿en qué desembocó dentro del 

MNA, en el INAH y en contextos más amplios?  

En cuanto al segundo propósito, adopté el estudio de caso como una estrategia general para hacer 

una exploración detallada de un ejemplo particular que, sin embargo, busca comprender un 

fenómeno mayor a través de la examinación a detalle de una muestra en concreto (Rossman y 

Rallis, 2003: 104). Por ello, algunos cuestionamientos más generales fueron: si los museos, en tanto 

espacios excluyentes de la modernidad, no han logrado solucionar gran parte de las demandas que les 

han sido impuestas para desarrollar instituciones más inclusivas dentro de sus paredes ¿lo pueden hacer 

fuera de ellas?, ¿cómo se configuran las prácticas y procesos puestos en marcha cuando los museos 

trascienden sus muros?, ¿cuáles son los retos, conflictos y tensiones inherentes a este trabajo? Más aún, 

bajo la puesta en marcha de estrategias extramuros, yace la idea de que distintas barreras ðfísicas, 

económicas, geográficas, simbólicasð se interponen entre amplios sectores de la población y la 

asistencia a los equipamientos culturales. Pero, entonces, ¿resulta suficiente derribarlas? Si los museos 

salen al encuentro de la población con estrategias gratuitas, localizadas en los barrios, con horarios 

extendidos ¿el problema se resuelve?, ¿los museos pueden contribuir a eliminar las distancias y, quizá, 

hacer una pequeña aportación, para mediar entre exclusión-inclusión y contribuir a la igualdad? 

En principio, la historia parcial de La Casa del Museo ðbasada en escasas fuentesð no admitía 

llevarla más allá de una versión simplificada y anecdótica de un proyecto cultural más. El hallazgo 
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de los materiales del proyecto, ahora formalmente constituidos como archivo, así como el 

planteamiento de esta investigación, proveen una caracterización empíricamente basada, histórica 

y descriptivamente adecuada, además de más realista, que permite discutir la compleja relación 

entre los museos y la desigualdad desde las perspectivas de sus prácticas y desde los sentidos 

atribuidos por sus agentes participantes.  

Etnografía multilocal. Notas sobre la configuración de esta investigación 

La investigación aquí presentada es un estudio de antropología histórica que analiza las prácticas 

museales extramuros pasadas y sus efectos en el largo plazo. Utiliza el método de la etnografía 

multilocal, en la cual el trabajo sale de los lugares y situaciones locales, al examinar la circulación de 

significados, objetos e identidades culturales en un tiempo-espacio difuso (Marcus, 2001: 111). Para 

Marcus (2001), este tipo de etnografía móvil toma trayectorias inesperadas al seguir formaciones 

culturales a través, y dentro de, múltiples sitios de actividad. En ella, se trata de mapear y perseguir, 

empíricamente, el hilo conductor de esos procesos culturales. En sus modalidades de construcción es 

posible seguir a las personas, a los objetos, a las metáforas, a las tramas, a las historias o a las 

alegorías, a la vida o biografía de alguien, incluso al conflicto y, por qué no, a una práctica. 

si el objeto de estudio es la formación cultural producida en diferentes localidades [y 

tiempos], no puede ser entendida solo en términos de la puesta en escena convencional 

de la etnografía unilocal, suponiendo realmente que el objeto de estudio sea la 

formación cultural producida en diferentes localidades, y no necesariamente las 

condiciones de un grupo particular de sujetos. (Marcus, 2001: 113) 

En mi investigación, el objeto de estudio es la AC-ExM producida para y por La Casa del Museo, 

tanto en el Museo Nacional de Antropología ðen tanto sitio de origen del proyecto y sede 

institucionalð como en Observatorio, el Pedregal de Santo Domingo y en la Comuna Ajusco 

Huayamilpas ðlocalidades en donde trabajóð; y aun más allá, la detonada en otras coordenadas 

geográficas y temporales. Esta idea va en línea con las concepciones que adoptan una nueva y 

amplia visión del campo, superando la del encuentro cara a cara e incluyendo nuevos espacios de 

análisis como los archivos (Des Chene, 1997).  

Desde esta aproximación, busqué comprender a La Casa del Museo en toda su complejidad, 

considerando el punto de vista de la mayoría de los agentes involucrados. Por un lado, contaba con 

las fuentes del archivo localizado y, por otro, con una buena diversidad de fuentes secundarias. 
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Pero abordar este complejo proyecto de una forma más amplia y crítica incluyó realizar trabajo de 

campo en archivo y en las localidades en donde se ubicó, además de entrevistar a los agentes de la 

producción cultural profesional y de la participación cultural social, para así identificar sus 

prácticas y los sentidos que les atribuyen (Ver Anexo 1 para detalles sobre el marco metodológico 

y para un recuento detallado de la caracterización de las fuentes).  

Como parte de este método integrado para mapear una práctica, entre febrero de 2017 y diciembre 

de 2019, me avoqué a catalogar el archivo del proyecto, constituido formalmente como Fondo 

documental MNA, Sección Museografía, Subsección Mario Vázquez, Colección La Casa del 

Museo (en adelante Colección La Casa del Museo). Además, adopté una perspectiva autobiográfica 

para entrevistar a los agentes de la producción cultural profesional participantes del proyecto, para 

lo cual utilicé el método de entrevista interpretativo biográfico (Wengraf, 2001), complementado 

con entrevistas con apoyo de imagen (Serrano et al., 2016). 

Por lo que respecta al archivo en el museo, ¿qué estaba haciendo una antropóloga trabajando ahí, 

cuando el espacio privilegiado y tradicional de su quehacer es el trabajo de campo?, ¿cuándo iba 

a iniciar campo?, ¿dónde se ubicaba? Para esta investigación, el Archivo Histórico del Museo 

Nacional de Antropología (AHMNA) se configuró como tal, dado que ese espacio13 es un lugar en 

el que se conservan evidencias de las interacciones humanas pasadas. De acuerdo con Des Chene 

(1997), las concepciones anteriores sobre lo que constituía el campo ðtradicionalmente centrado en 

una localidad, espacial y temporalmente definida (Marcus, 2011)ð influyeron en el desarrollo de una 

antropología ahistórica. Actualmente, los estudios que investigan el pasado desde la antropología han 

problematizado el encuentro cara a cara con proyectos eminentemente antropológicos que puede ser 

conducidos totalmente en el archivo (Des Chene, 1997:70-71, 76).  

En línea con esta idea, además de ordenar y catalogar la Colección La Casa del Museo bajo los 

requerimientos dictados por el Archivo Histórico del MNA, me di a la tarea de mantener una 

actitud antropológica hacia ellos, interrogándolos más allá de los hechos, buscando lo que hay 

de otredad en ellos. Los procesos de inventariado, organización y catalogación no significaron 

                                                 
13 En la definición de qué es un archivo confluyen varias miradas que nos llevan a pensarlo más allá que solo el 
espacio que contiene evidencias documentales. Se puede pensar como institución y como proceso de institución, 
se define por los elementos que lo constituyen y por su configuración, la cual toma forma por las acciones de los 
sujetos que participan en su creación, catalogación y difusión (Roca et al., 2014: 61-62). 
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únicamente llenar las entradas en una base de datos, sino indagar en los materiales desde mis 

preguntas de investigación, para armar, poco a poco, una historia hasta entonces desdibujada. 

Durante todas mis visitas al archivo, tomé notas en una bitácora. Al inicio adopté esta estrategia 

ñcomplementariaò, despu®s la reconoc² claramente como un diario de campo. 

Ya que mi labor de investigación no consistió en consultar un archivo ya configurado, cabe señalar 

sus particularidades. La Colección La Casa del Museo no existía como tal antes de mi intervención. 

Para Roca et al. (2014: 61), los conjuntos documentales se conforman en archivo cuando 

oficialmente se hacen parte de la Institución, se ordenan y toman sentido bajo sus normas, pero 

también por las decisiones que toma aquel que lo cataloga. En muchas investigaciones, se recurre 

a los archivos como fuente documental, para realizar consultas sobre materiales previamente 

ordenados por los archivistas u otros profesionales que laboran en las instituciones. A diferencia 

de ellos, mi labor consistió en catalogar toda la colección para poder investigarla o investigarla a 

medida que la catalogué.  

En esos días de trabajo, me interrogué acerca de las personas que generaron estos documentos, su 

carácter, sus intenciones, su forma de trabajo, su cotidianidad. Me pareció que los materiales 

estaban bastante ordenados, reflejando un cuidado meticuloso en su creación y archivado. A pesar 

de que se encontraban ñsecuestradosò en la repisa superior del armario, en la Subdirección de 

Museografía, su estado de conservación era bastante bueno. La Colección La Casa del Museo está 

integrada por 54 expedientes con 2,035 fojas y 4,983 elementos imagéticos:14 1,671 impresiones 

fotográficas, 2,607 negativos y 705 diapositivas. La mayoría de los documentos estaban 

resguardados en folders de color azul, con etiquetas mecanografiadas engrapadas en la solapa, con 

indicaciones de su contenido. Gran parte de las fotografías, así como los negativos, se encontraban 

en sobres rotulados con un título identificando la agrupación temática; las diapositivas estaban 

resguardadas en tres cajas metálicas con forma de maletín. Aunque no todos los materiales están 

fechados, varios contienen datos precisos de la fecha o los autores, lo cual me permitió desarrollar 

una cronología afinada del proyecto (Anexo 2).  

                                                 
14 De acuerdo con el Laboratorio Audiovisual de Investigación Social del Instituto Mora (Roca et al., 2014), los 
elementos imagéticos incluyen a la fotografía en sus diferentes formatos, materiales audiovisuales y cualquier otro 
material que contenga imagen como los folletos o las notas de prensa.  
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Entre los documentos se encuentra una pieza de particular relevancia. Se trata de una Bitácora de 

65 fojas, ilustrada por Coral Ordoñez ðarquitecta urbanista, artista y coordinadora en campo del 

proyectoð, en la que narra la historia del proyecto. La Bitácora contiene apuntes a mano alzada 

que combinan dibujos y breves descripciones, la mayoría a lápiz con algunos énfasis en color. Se 

trata de una pieza muy elocuente que narra los eventos que van de la IX Conferencia General del 

ICOM (1971), punto de partida de este experimento ðcuando ella aún no se incorporabað, hasta 

algún momento no fechado hacia el fin del proyecto. 

La preocupación sobre cómo manejar los contenidos imagéticos del archivo, para entender los 

procesos, prácticas y sentidos capturados, me condujo a buscar alternativas para su tratamiento. 

Así, incorporé la propuesta metodológica del Laboratorio Audiovisual de Investigación Social 

(LAIS) del Instituto Mora y la técnica del découpage sugerido por Joana De Conti (2011). El grupo 

de trabajo LAIS entiende a las fotografías como fuente de información ðno solo como mero apoyo 

iconográficoð, propone utilizarlas como soporte para realizar entrevistas, además de ser una forma 

de triangulación de datos (Roca et al., 2014). Las imágenes de La Casa del Museo son un conjunto 

rico en información, dan cuenta de las reuniones del equipo de trabajo, la construcción del 

continente/sede, las etnografías realizadas, las distintas exposiciones, los eventos de animación, de 

los públicos-participantes y también de quienes no asistían. Este grupo de imágenes estructura 

diferentes capas de significado, a través de los distintos propósitos con los que fueron tomadas: 

- Fotografías realizadas como registro de campo sobre las actividades llevadas a cabo. 

- Fotografías tomadas como fuente de investigación para la puesta en marcha del proyecto. 

- Otras tantas para su uso en las exposiciones, por ejemplo, ilustraciones reproducidas a partir 

de libros y otras fuentes iconográficas, o donadas por los públicos-participantes. 

- Unas más utilizadas como parte del proceso de documentación de las exposiciones. 

El reto principal para trabajar esta colección fue la cantidad de imágenes. Aunque fue necesario un 

recorte, consideré que la mayoría eran relevantes para responder varias de las preguntas que 

animaron esta investigación. Por ello, decidí trabajar los conjuntos agrupados temáticamente de 

origen por el equipo de trabajo, d§ndoles un tratamiento de ñeventoò. En cada conjunto apliqu® el 

découpage15 (De Conti, 2011), un proceso que consiste en un exhaustivo contacto con acervos 

                                                 
15 Se trata de método, creado y desarrollado por la teoría del cine. Consiste en poner una película en palabras, es 
decir, detallar, por medio de la escritura, las secuencias y los planos vistos en la pantalla. De esta forma, se genera 
en el lenguaje escrito, lo que se ve en imágenes (De Conti, 2011). Lo retomé porque me resulta de utilidad para 
ŘŜǎŎǊƛōƛǊ ƭƻǎ άŜǾŜƴǘƻǎέ, como conjunto de fotos, ŀ ǘǊŀǾŞǎ ŘŜ ƭƻǎ ŘƛǾŜǊǎƻǎ άŦƻǘƻƎǊŀƳŀǎέ ȅ ŜǎŎŜƴŀǎ ǊŜǘǊŀǘŀŘŀǎΦ 
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fotográficos amplios y heterogéneos para obtener caracterizaciones generales sobre el grupo de 

imágenes ya existente, al detallar, por medio de la escritura, los elementos observados en la 

fotografía (2011: 207). Este método fue ideal para ñetnografiarò los diversos eventos y pr§cticas 

de La Casa del Museo. 

Por supuesto, debemos tomar precauciones en cuanto a lo que la foto connota y denota. De acuerdo 

con Félix del Valle, la fotografía no es una copia fiel de la realidad, se trata de una representación 

icónica mucho más codificada de lo que habitualmente se admite; por ello, cuando examinamos 

fotografías no analizamos la realidad, sino una representación de ella. No obstante, Del Valle nos 

indica que, dejando al margen las fotos manipuladas o trucadas, lo que sí puede afirmarse es que 

lo que aparece en una fotografía estuvo ante el objetivo de la cámara, la fotografía es lo que fue, lo 

que existió en un momento dado (Del Valle Gastamiza, 2002). 

Mi campo no se limitó solo al archivo, también estuvieron las reiteradas visitas a las localidades 

en las que se ubicó La Casa del Museo, actividad que, sin duda, se parece más a la versión 

tradicional del trabajo de campo antropológico. Los documentos en el archivo me proveyeron 

evidencias y pistas para conocer la ubicación exacta de La Casa del Museo y, de esta forma, volver 

a esos lugares en busca de sus huellas y vestigios. Visité alternadamente y por tiempos 

diferenciales, los alrededores del metro Observatorio y la Escuela de Artes y Oficios Emiliano 

Zapata, en el Pedregal de Santo Domingo. En estos lugares, tuve conversaciones informales con 

habitantes de la zona y, en el caso de la segunda, entrevistas semiestructuradas con agentes de la 

participación cultural social que estuvieron en contacto con el proyecto.  

Adicionalmente realicé entrevistas con seis agentes de la producción cultural profesional, entre 

ellos, el director del proyecto, Mario Vázquez, con noventa y cuatro años,16 y cinco mujeres 

rondando los setenta años ðCatalina Denman, Cristina Antúnez, Karin Wriedt, Lilia González 

García y Miriam Arroyoð, quienes formaron parte del equipo en distintas etapas. En el resto de 

este documento, aludo a él y a ellas por su nombre propio, dadas las relaciones profesionales y 

                                                 
Analizar las imágenes de manera aislada sería una empresa muy compleja y tardada, dado el volumen de 
fotografías presentes en la Colección La Casa del Museo. 
16 Mario Vázquez murió en junio de 2020, antes de que me fuera posible mostrarle el resultado de este proceso de 
investigación. Estoy sumamente agradecida con él. Pese a que muchas personas lo refieren como un personaje 
άŎƻƳǇƭƛŎŀŘƻέΣ ŎƻƴƳƛƎƻ ǎŜ ƳƻǎǘǊƽ ŀōƛŜǊǘƻ ȅ ŘƛǎǇǳŜǎǘo a participar en la investigación. Nuestros encuentros pasaron 
de un cierto escepticismo, pues él dudaba de que La Casa del Museo pudiera ser materia de una investigación 
doctoral, hacia una revaloración del proyecto a medida que lo revisitó. 
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personales que desarrollamos, desde varias posiciones y en diferentes momentos de esta 

investigación. En no pocas ocasiones, las entrevistas fueron más una charla entre colegas, que 

encuentros muy formales entre entrevistador/investigador y entrevistado/agentes clave o sujetos.  

Para las entrevistas a profundidad, utilicé dos técnicas: el método interpretativo de narrativa 

biográfica ðBNIM por sus siglas en inglésð y el de la entrevista con apoyo de imagen ðPhoto-

elicited interviewsð. El método BNIM permite al investigador ñconsiderar tanto los contextos y 

condiciones conscientes e inconscientes de una acción, como las consecuencias observadas y no 

observadas de dicha acci·nò (Wengraf, 2001: 118). La entrevista inicia con una pregunta abierta 

para detonar una narración contada, de acuerdo con el sistema de relevancia propio del 

entrevistado, después se ahonda con otras preguntas clave. Se puede decir que la narrativa es la 

forma en la que mejor podemos acercarnos a la experiencia humana (Denzin, 2001).  

Bajo el nombre de entrevistas con apoyo de imagen ðtambién conocidas como entrevistas 

fotográficasð, se incluyen diversas prácticas relacionadas con la incorporación de material 

fotográfico al dispositivo conversacional de la entrevista abierta. Se puede pedir a los entrevistados 

que ellos mismos generen las imágenes, pero también se utilizan las producidas por el equipo de 

investigación para detonar recuerdos por medio de la foto-provocación (Serrano et al., 2016). En 

mi caso, utilicé las fotografías del archivo y las ilustraciones de la Bitácora como un detonante de 

la memoria, para que el y las entrevistadas contaran lo que les evocaban. Puedo constatar que estas 

sirven ñcomo forma de apoyar una profundizaci·n y complementaci·n documental e interpretativa, 

para apuntalar el proceso de construcción discursiva, pero también para conseguir un acceso 

privilegiado a espacios y narraciones de la cotidianeidadò (Serrano et al., 2016: 84). Las entrevistas 

se tradujeron en varias horas de grabación, notas de campo y transcripciones de un total de 

veintitrés sesiones (Anexo 1, tablas 6 y 7). La estrategia de contacto continuo y reiterado mejoró 

el raport, permitió detonar recuerdos adicionales y crear nuevas y diversas capas de significado en 

la construcci·n del ñyo recordadoò (Bruner, 1994: 41).  

Estos recuentos detonados forman parte de la memoria episódica, entendida como recuerdos de 

eventos singulares en la vida de una persona, lo que recuerda haber sentido, pensado, visto o hecho. 

Las experiencias vividas son vistas a través de las perspectivas individuales y mediadas por la 

identidad personal (Anderson y Gosselin, 2008: 3). No se trata del evento en sí mismo, sino lo que 

se recuerda de éste (rehearsal), el cómo se reconstruye desde el presente, filtrado por toda la serie 
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de experiencias transcurridas entre el momento que se rememora y el actual (Anderson, 2003; 

Anderson, et al., 2007). No solo atendí a la memoria como resultado sino, también, considerando 

los complejos procesos y mecanismos en su construcción, ya que en los recuentos no hay solamente 

recuerdos, también olvidos y silencios (Jelin, 2002). 

Ahora bien, el proceso de indagación vivido conjuntó varias de mis características como 

investigadora. Con formación de arqueóloga por la Escuela Nacional de Antropología e Historia 

(ENAH), con maestría en Museología por la Escuela Nacional de Conservación, Restauración y 

Museografía (ENCRyM), ambas del INAH, he llegado a tener un conocimiento amplio de este 

Instituto. Quiero destacar que mi participación en el número Gaceta de Museos dedicado a Mario 

Vázquez además de haberme conducido al hallazgo del archivo del proyecto, me llevó también a 

relacionarme con varios de los miembros del equipo de trabajo de La Casa del Museo, lo que 

facilitó el contacto y primera entrada para realizar las entrevistas. Mi formación de arqueóloga me 

aportó herramientas para la interpretación y ubicación de este proyecto en el espacio y el tiempo. 

Las diversas actividades desarrolladas durante mi trayectoria me han dado la oportunidad de 

participar en proyectos que han indagado sobre los p¼blicos y los llamados ñno-p¼blicosò de los 

museos, en una búsqueda constante por definir y aclarar términos, así como enriquecer 

metodologías. Por su cuenta, las tecnologías y redes sociales actuales me permitieron contactar y 

acceder a informantes que, sin la ayuda de estas herramientas, no hubiera sido posible localizar.  

Es así como esta investigación documenta y visibiliza un proyecto específico de AC-ExM en el 

cruce de la historia de la museología y la antropología mexicanas. La relación entre antropología y 

museología en México es mucho más que coincidencia. A inicios del siglo XX, los tres lugares en 

donde se realizaba explícitamente investigación antropológica eran el Museo Nacional, la Sociedad 

Mexicana de Geografía y Estadística y el Museo Michoacano (De la Peña, 2008: 3). Desde estas 

instancias, se llevaron a cabo las labores de investigación antropológica en tiempos anteriores a la 

conformación del INAH. También, en estos museos, pero principalmente en el Nacional, se gestó 

la museología mexicana. En este espacio, la acción cultural estatal coincidió con el impulso de 

ambas disciplinas no solo en lo referente a la investigación y la exhibición de las culturas, sino 

también en la formación de aquellos que más tarde conformaron los cuadros profesionales de ese 

Instituto y de otras instancias para la investigación y difusión de la cultura y el patrimonio. 
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Como parte de la antropología mexicana, el desarrollo de La Casa del Museo tuvo lugar en los años 

que transcurrieron entre la publicación del texto De eso que llaman antropología mexicana, en 1970, 

y la de dos obras clásicas que abordan la cuestión de la identidad mexicana, la relación con el 

patrimonio y las políticas de Estado: La Jaula de la Melancolía, de Roger Bartra (1987), y México 

Profundo: una civilización negada, de Guillermo Bonfil Batalla (1987). Por lo que hace al ámbito 

museológico, este proyecto se ubicó en el lapso entre la celebración de la Mesa Redonda de Santiago 

de Chile (1972) y la XII  Conferencia General del ICOM (Ciudad de México, 1980), entre los festejos 

por el primer decenio de la apertura del Museo Nacional de Antropología, en el Bosque de 

Chapultepec (1974), y la estructuración formal de un sistema nacional de museos en los años ochenta.  

Cabe señalar que durante muchos años la antropología mexicana no se interesó por el estudio de la 

acción cultural del Estado; de cierta forma, se encontraba imbuida en ella. Como relata De la Peña 

(2008), las tareas antropológicas se enfocaron hacia el indigenismo. La época en que surgió la 

Nueva Museología Latinoamericana y se desarrolló La Casa del Museo coincide con el tiempo en 

que la antropología amplió su acción a otras áreas no consideradas tradicionalmente dentro de su 

objeto de estudio: el análisis de los problemas en las ciudades, el estudio de las periferias, de los 

llamados grupos marginados, de las desigualdades derivadas de la vida en las megalópolis.17  

Posteriormente, la antropología mexicana pasó del análisis de las políticas culturales relacionadas 

con los indígenas y con los procesos tradicionales a un examen más o menos sistemático, de las 

maneras en que las acciones públicas y de movimientos sociales interactúan con las necesidades 

culturales de diversos sectores (García Canclini, 2005: 177). Entre estos, existió una preocupación 

por la participación cultural a través de los estudios sobre el consumo cultural y sobre las políticas 

culturales.18 En este contexto, García Canclini apunta el papel central de Guillermo Bonfil Batalla, 

pues sus avances y los de otros investigadores posteriores ñreubicaron las tareas antropológicas en 

contextos urbanos, combinando la investigación académica con la experimentación en políticas 

culturales o en la evaluaci·n de las mismasò (2005: 172). Precisamente, uno de estos experimentos 

                                                 
17 Véase por ejemplo la serie de artículos y revisiones que recoge el libro La antropología urbana en México (García 
Canclini, 2005). 
18 Véase también El consumo cultural en México (García Canclini, 1993) y, a nivel latinoamericano, El consumo 
cultural en América Latina: construcción teórica y líneas de investigación (Sunkel, 1999). 
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fue La Casa del Museo, realizado durante la gestión de ese antropólogo al frente del INAH entre 

1971 y 1976. 

Estructura del trabajo  

El presente documento se estructura en cuatro capítulos, un apartado de conclusiones y los 

respectivos anexos. En el Capítulo 1. Participación cultural y desigualdad ¿museos para todos?, 

abordo el contexto en el que sitúo la discusión. En la primera parte, muestro que la participación 

cultural es un derecho humano del cual se aducen beneficios; sin embargo, amplios sectores de la 

población no toman parte. Cómo entender esta situación, ¿podemos hablar de los públicos y los 

llamados no-públicos como universos separados?, ¿cómo se ha explicado el que unos participen, 

otros lo hagan a veces y algunos nunca? y ¿cuáles han sido las estrategias desplegadas por los 

museos para trabajar la inherente tensión entre inclusión-exclusión?, ¿cómo comprender la 

compleja y añeja relación entre museos y desigualdad? Para esbozar la historia de los museos como 

espacios desiguales, en sociedades desiguales, utilicé la Teoría de la apropiación-expropiación, 

del antropólogo mexicano Luis Reygadas (2008), cuyos conceptos explicativos apoyan también el 

análisis del estudio de caso.  

En la segunda parte de ese mismo capítulo, expongo el marco analítico desarrollado para mirar a La 

Casa del Museo como parte de las estrategias extramuros, diseñadas y ejecutadas por los museos, 

para contribuir a la igualdad. Con la finalidad de caracterizar a este proyecto, planteo el término 

Acción Cultural Extramuros y me pregunto por la forma en que podemos mirar sus resultados en el 

largo plazo desde una perspectiva cualitativa. También expongo un modelo novedoso para el análisis 

de la participación cultural desde una perspectiva holística y, finalmente, me avoco a explicitar el 

porqué el análisis se dirige específicamente a las prácticas museales, abordando las contribuciones 

de las teorías de la práctica y punteando qué debemos entender por ñlo musealò. 

En el Capítulo 2. La Casa del Museo. Un proyecto de Acción Cultural Extramuros, presento las 

aportaciones históricas de esta investigación, al mostrar de forma detallada y amplia las 

características de La Casa del Museo, su origen, desarrollo, actividades, agentes involucrados y 

destino final. En este, se enlazan interpretaciones derivadas del análisis de los materiales 

contenidos en la Colección La Casa del Museo con los relatos emanados de las entrevistas. Abordo 

la reconstrucción de su devenir con un enfoque desde las prácticas: qué hicieron y cómo actuaron 
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los agentes involucrados para producir y participar de este proyecto, además aporto evidencias en 

torno al para qué y para quiénes idearon el proyecto en sus distintas etapas, los cambios y ajustes 

que debieron realizar. 

Por lo que toca al Capítulo 3. Prácticas museales extramuros desde el enfoque holístico, en él revisito 

el caso de estudio, ya no desde un recuento histórico-cronológico, sino a partir del modelo que 

propongo de la Participación cultural holística. Así, proveo ejemplos de las prácticas de La Casa del 

Museo para sus cuatro dominios: acceso y disfrute, representación, producción y poder de decisión, 

entretejiendo lo sucedido en los ámbitos de la participación cultural social y la producción cultural 

profesional. Si bien, solo por motivos de análisis, podemos diseccionar aspectos que atañen a cada 

dominio, en este capítulo los muestro separados para ilustrar sus estrategias particulares, excepto en 

el par Producción/Representación, en donde las exposiciones ðcomo práctica museal por 

excelenciað entrelazaron aspectos de ambos. En esta sección predominan los referentes empíricos 

basados en las imágenes, aunque se refuerzan con los testimonios y sentidos actuales y pasados 

otorgados por los participantes.  

En el Capítulo 4. Resonancias. Efectos cualitativos en el largo plazo, presento los efectos de largo 

aliento generados por la actuación de La Casa del Museo, entendidos no como una medición de 

impacto, sino a través de la comprensión cualitativa de sus pervivencias, ecos y vestigios. En él, 

despliego la serie de efectos poco asequibles e inconmensurables que encontré al mapear y seguir 

todas las conexiones posibles de este proyecto y sus prácticas, localizando sus distintas formas, 

densidades y texturas. La investigación conducida, situada en la interdisciplina, combinó los 

enfoques históricos, antropológicos, e incluso, arqueológicos para revisitar las localidades en 

donde trabajó el proyecto. De esta manera, indagando sobre lo que pudo generar, me embarqué en 

una búsqueda en otras coordenadas que me condujeron a revalorar sus resultados más conocidos 

ðreproducidos en el ñn¼cleo duroòð y a encontrar otros desconocidos y sorprendentes. De igual 

forma, estos hallazgos fundamentan, aún más, el enfoque holístico, al mostrar que las fronteras 

entre los dos ámbitos de la participación cultural pueden ser desafiadas y se traspasan, ya que los 

efectos de la AC-ExM se dan en todos los sentidos: no son unidireccionales, desde las instituciones 

a sus públicos, y pueden pervivir en el largo plazo. En el último apartado Acerca de este viaje, 

presento las conclusiones del estudio, tanto sus aportaciones académicas, como su significado en el 

recorrido personal que transité.  
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Documentar y analizar a La Casa del Museo, a profundidad y en toda su complejidad, dota de 

contenido y respuesta a la duda razonable de si este proyecto podría reconstruirse tras el paso de 

tantos años. La respuesta es que, aunque complejo, fue posible formarse una idea más clara, más 

completa, documentada y empíricamente fundamentada, de sus prácticas, origen, desarrollo y fin. 

Aspiro a que no quede en el olvido. Busco que los materiales generados, además de contribuir a 

mis propios objetivos, ofrezcan la posibilidad a otros investigadores de abordar este y otros casos 

de acciones extramuros, brindándoles referentes de análisis de la compleja relación entre los 

museos y los llamados ñno-públicosò, sobre sus potenciales aportes, limitaciones y posibilidades 

en la tensión inclusión-exclusión y para contribuir a la igualdad en la participación cultural. 
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Ilustración 1. Corte y planta de los módulos de La Casa del Museo. 
Por Coral Ordoñez.19 

 

 

  

                                                 
19 AHMNA, Fondo fotográfico, Colección La Casa del Museo, F02F_CM_neg_00530. Notas sobre el referenciado en 
el documento aplicadas aquí y en adelante: 
 
- El Fondo Documental Museo Nacional de Antropología, Sección Museografía, Sub Sección Mario Vázquez, 

Colección La Casa del Museo del Archivo Histórico del Museo Nacional de Antropología (AHMNA) se refiere 
como Colección La Casa del Museo. 

- Las referencias a documentos específicos de esta colección tienen el siguiente formato: Nombre del 
expediente, AHMNA, Colección La Casa del Museo, número de expediente, número de documento, foja(s).  

- En cuanto a las imágenes, se indica: AHMNA, Fondo fotográfico, Colección La Casa del Museo, con su clave de 
catalogación: F02F_CM_d_00000 para diapositivas, F02F_CM_neg_00000 para los negativos y 
F02F_CM_imp_00000 para las impresiones. 

- Las entrevistas a los agentes participantes se muestran en el siguiente formato: iniciales del entrevistado (con 
los apellidos que se autoidentifica) / fecha (dd/mm/aa).  

- Todas las traducciones del inglés son de la autora. Se ofrece la cita textual a pie de página en el idioma 
original. 
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Ilustración 2. Ubicación de las zonas de trabajo de La Casa del Museo. 
En el recuadro superior se muestra el área de Observatorio, y en el inferior, la del Pedregal de 

Santo Domingo. 
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CAPÍTULO 1. PARTICIPACIÓN CULTURAL Y DESIGUALDAD                      

¿MUSEOS PARA TODOS? 

Este capítulo tiene como objetivo presentar el entramado teórico-conceptual que permitió 

documentar, describir y comprender la serie de prácticas museales extramuros que algunas 

instituciones han puesto en marcha como estrategia para combatir la desigualdad. Parto del hecho 

ampliamente documentado de que la participación cultural, en general, y en los museos, en 

particular, es desigual: se sitúa en un segmento reducido de la población, cuyos perfiles no 

representan la diversidad de nuestras sociedades, dejando relegados a amplios sectores de sus 

beneficios potenciales.  

Como respuesta a esta problemática, diferentes paradigmas de la política cultural pública han 

adoptado distintas estrategias para trabajar la tensión inclusión-exclusión; entre ellas ñllevarò la 

acción fuera de los equipamientos culturales, tareas agrupadas bajo el término Acción Cultural 

Extramuros (AC-ExM). En los siguientes apartados de este capítulo, presento cómo se ha 

desarrollado este debate y en qué contexto se inserta la discusión; analizo cómo se ha desarrollado 

la relación entre desigualdad y museos desde una perspectiva histórica; además, expongo el marco 

analítico utilizado para abordar el caso de estudio, construido a partir de la constante relación ida 

y vuelta entre los datos y la teoría, el cual entreteje la práctica y lo museal con la participación 

cultural holística y sus efectos cualitativos en el largo plazo. 

1.1 Museos y desigualdad en la tensión exclusión-inclusión 

1.1.1 Contexto en el que se inserta la discusión 

La participación cultural es y ha sido desigual en nuestras sociedades desde que el campo cultural 

se constituyó como un espacio autónomo con reglas propias y las ofertas culturales se conformaron 

para que, en principio, todos pudieran participar y obtener ciertos beneficios (Rosas Mantecón, 

2017). En las sociedades, en el día a día, algunas personas participan y otras no, unas lo hacen más 

y otras lo hacen menos o nunca; algunas se constituyen en públicos de determinadas ofertas, pero 

no de otras, y muchas quedan relegadas u optan por pertenecer al sector de los llamados ñno-

públicosò. Históricamente, aquellos que participan forman parte de las élites educadas y mejor 
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posicionadas económica y socialmente, pues han usado a la cultura como una forma de distinción 

para separarse de otros estratos sociales y conservar sus privilegios. A la par, los gobiernos y sus 

administraciones culturales con distintos paradigmas de política cultural han puesto en marcha 

estrategias para minimizar la desigualdad en la participación cultural, no sin una serie de conflictos 

y contradicciones. A su vez, diversos sectores de la sociedad han denunciado esta problemática y 

pugnado por cambios. No obstante, cabe preguntarnos por qué no se han logrado transformaciones 

de fondo en las instituciones culturales y cuál es la situación en el ámbito que aborda esta 

investigación: los museos. 

La participación cultural es un derecho humano, tal como lo establece el Artículo 27 de la 

Declaración Universal de los Derechos Humanos: ñToda persona tiene derecho a tomar parte 

libremente en la vida cultural de la comunidad, a gozar de las artes y a participar en el progreso 

científico y en los beneficios que de él resulten" (Naciones Unidas, s.f.). Ha sido definida como: la 

acción y efecto de tomar parte en la vida cultural de la sociedad, la participación en actividades 

culturales, artísticas y/o creativas, tanto desde la perspectiva de los hábitos de consumo cultural como 

de la producción cultural, a partir de prácticas artísticas o culturales amateurs y voluntariado en 

asociaciones culturales (Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2016). Forma parte 

de la vida diaria y no solo comprende asistir a eventos. Está asociada a un amplio número de valores: 

cognitivo, estético, espiritual, físico, político; da forma a la identidad, es un acto consciente y existe 

en diferentes grados (UNESCO, 2014). 

De acuerdo con lo que aducen varios autores, participar de la vida cultural reporta beneficios. En 

lo individual: mejora la calidad de vida (Aura citado por Rosas Mantecón, 2005: 149); extiende el 

repertorio de experiencias disponibles (Appadurai, 2004: 68); desarrolla la imaginación y mejora 

la salud y el bienestar (Matarasso, 1998). En lo grupal: promueve la cohesión social, el 

empoderamiento comunitario y el desarrollo de la identidad local (Bollo, 2013; Matarasso, 2007; 

Scott, 2003; Silverman, 2010). Si esto es así, resulta imprescindible reconocer que aquellos fuera 

de la participación están segregados de gozarlos. Asumir la desigualdad en la participación cultural 

implica pensar que existe un valor ðun efecto de cambioð cuando tomamos parte de ella 

(Servicio Central de Publicaciones del Gobierno Vasco, 2016: 12) y el no acceso a ese valor cuando 

estamos fuera. 
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Cabe destacar que al referirnos a ñculturaò distinguimos entre su concepción antropológica amplia, 

y aquella que es materia de la acción cultural estatal, expresada en productos, servicios y procesos, 

objeto de las políticas culturales. Para García Canclini (2004), la cultura abarca el conjunto de los 

procesos sociales de significación, por lo cual todas las prácticas sociales tienen una dimensión 

cultural. Bajo esta definición, todos tomamos parte de la cultura, la que diariamente producimos, 

reproducimos y transformamos. Sin embargo, solo algunos aspectos de la cultura han involucrado 

un objetivo público con un tratamiento político desde el Estado, mediante la definición de objetivos 

para ordenar, jerarquizar e integrar un conjunto heterogéneo de actores, discursos, propuestas y 

prácticas (Nivón, 2006: 59).  

Por ello, algunos autores como Klamer (2004) y Yúdice y Miller (2004) han elaborado definiciones 

de cultura, en el marco de los ámbitos artísticos y patrimoniales. El primero identifica cultura como 

expresión, al contener aquellos valores estéticos desarrollados primordialmente en las artes, y como 

identidad, cuando estos rasgos hablan por una comunidad y la representan (Klamer, 2004: 141). A 

su vez, los segundos ven dos registros en la cultura: el estético y el antropológico. El primero se 

remite a la producción artística, en donde la cultura es un indicador de las similitudes y diferencias 

del gusto y el estatus propio de los grupos sociales. El segundo es un indicador de la manera en que 

vivimos, el sentido del lugar y de la persona que nos vuelve humanos (Yúdice y Miller, 2004: 11).  

Ahora bien, como parte de los dominios de la participación cultural y sus instituciones, los museos 

constituyen un ámbito central y muy visible. A su resguardo se encuentran muestras de la cultura 

que incluyen al patrimonio cultural y natural, las representaciones y celebraciones, las artes 

visuales y artesanías, los libros y la prensa, los medios audiovisuales e interactivos, incluso, los 

servicios de diseño y creativos (UNESCO, 2014). A la vez, con su desarrollo, diversificación 

temática y como agentes clave de la educación pública, puede que sean uno de los espacios más 

populares de lo que se consideraba las ñbellas artesò o de la cultura leg²tima ðen términos 

bourdianosð y, por ello, se ha pugnado por su democratización. 

Así, la idea de que los museos son para todos ha permeado los discursos y las prácticas en estas 

instituciones, tanto como las políticas culturales públicas que les dan sustento. Esta aspiración 

existe desde que las colecciones y las obras de arte que formaban parte de una esfera privada ð

concentradas en pocas manosð pasaron a ocupar un lugar en los establecimientos culturales 

públicos, creados paulatinamente a partir del siglo XVIII. Si bien el Museo Público de la 
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Modernidad, en sus discursos aludía a los ciudadanos en general como su público y a un museo 

para ñtodosò, sabemos que, en los hechos, prefiguró a cierto tipo de personas como su objetivo y 

que esta situación ha sido cambiante: ñtodosò se ha constituido de diferente manera a lo largo del 

tiempo y de los contextos. 

En primera instancia, los museos se constituyeron como lugares privilegiados de las élites 

burguesas, para paulatinamente asimilarse al discurso de los derechos públicos, que sostienen la 

demanda de que los museos deben ser abiertos e igualmente accesibles para todos. Al mismo 

tiempo, desde un punto de vista político, tuvieron la función de conformar identidades nacionales, 

ejercer el control de la población y civilizar a las masas (Bennett, 1995: 90); una suposición que 

refleja la tradición humanista liberal de Inglaterra y las políticas culturales europeas, con la fe en 

una cultura común que trasciende las divisiones sociales, políticas y culturales de la Nación 

(Kawashima, 2006). En este escenario, su aspiración ñdemocr§ticaò ha sido criticada al señalarlos 

más bien como lugares de la reproducción simbólica de la clase en el poder y de las desigualdades 

(Bourdieu et al., 2004; García Canclini, 1999). 

Otras autoras indican que el uso consciente del museo como instrumento de trabajo social comenzó 

realmente a finales del siglo XIX (Silverman, 2010), cuando diversas voces abogaron por cambios 

hacia una dimensión social (Puebla, 2015). No obstante, los museos no comenzaron su tránsito 

hacia un cambio real sino a partir de la Segunda Guerra Mundial, mediante un proceso de profundo 

cuestionamiento de su papel en la sociedad (Vasconcellos, 2010: 105). Hoy en día, los discursos 

sobre su incidencia ðreal o potencialð para combatir la desigualdad están presentes en las 

agendas públicas, políticas, académicas y profesionales,20 así como en sus alegatos, actividades y 

prácticas cotidianas que los colocan como agentes para el cambio y la transformación social 

(Sandell, 1998). 

Sin embargo, la empresa de contar con museos para todos no se ha alcanzado, a pesar de los 

continuos llamados al cambio. Por lo demás, la mayoría de las estrategias planteadas para la 

                                                 
20 [ŀ ōƛōƭƛƻƎǊŀŦƝŀ ǊŜƭŀŎƛƻƴŀŘŀ Ŏƻƴ ƭŀǎ ǇŀƭŀōǊŀǎ ŎƭŀǾŜ άƳǳǎŜƻǎ κ ƳǳǎŜǳƳǎέ Ҍ άŎŀƳōƛƻ ǎƻŎƛŀƭ κ ǎƻŎƛŀƭ ŎƘŀƴƎŜέ Ŝǎ 
abundante. En ella se encuentran: programas o documentos desarrollados por las administraciones culturales 
(Horst y Raemaekers, 2011; Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2014); documentos generados por 
asociaciones de profesionales de museos (ICOM, 2013; Monaco, 2016; Museum Association, 2013), y 
bibliografía producida por profesionales de museos partidarios de esta postura (Hein, 2012; Silverman, 2010; 
Varine-Bohan de, 2008). 
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inclusión se ubican en espacios intramuros que convocan solo a un sector minoritario de la 

sociedad. Así, quiénes pueden beneficiarse de sus acciones y quiénes no está directamente 

relacionado con los que asisten y los que no, estableciendo dos ámbitos complementarios e 

interrelacionados: los públicos ðaquellos que participanð y los llamados ñno-p¼blicosòðque no 

participan ni asistenð. ¿Quiénes están dentro y quiénes están fuera?, ¿a quiénes se incluye y a 

quiénes se excluye? 

Aunque la historia de los museos desde la Revolución Francesa hasta el presente puede ser vista 

como un cambio gradual, en el que los visitantes pasaron de ocupar la periferia del trabajo museal 

a ocupar el centro (Schubert, 2000: 70), no fue sino a finales del siglo XIX cuando las preguntas 

en los museos sobre sus visitantes se fueron configurando y cuando algunos de sus directores y 

trabajadores pasaron a la acción, al conducir las primeras investigaciones sobre públicos.21 A partir 

de entonces, comenzó a configurarse un campo de indagación ðel de los estudios de públicosð 

para conocer y delimitar a quienes acudían a los museos y comprender sus experiencias, el cual 

continuó consolidándose a partir de la segunda mitad del siglo XX (Davidson, 2015; Hooper-

Greenhill, 2006; Pérez Castellanos, 2017; Pérez Santos, 2000).  

Dentro de este campo de indagación, gran parte de la investigación entre los años cincuentas y los 

setentas del siglo XX, estuvo enfocada a conocer los perfiles de los visitantes22 (Elliot y Loomis, 

1975). Los estudios fueron impulsados ya por el personal de los museos,23 ya por instancias de 

cooperación internacional como la UNESCO, que en su manual The organization of the museum, 

a practical advice (1960), incentivó llevar a cabo investigaciones sobre las reacciones de los 

visitantes ante las exposiciones y señaló la necesidad de atraer a ñpúblicos más ampliosò y 

promover la visita. En ese contexto, el estudio comparativo realizado en cuarenta museos de arte 

de Europa entre 1958 y 1969, encabezado por Pierre Bourdieu y Alain Darbel (Bourdieu, et al., 

2004), contribuyó ðcon bases más amplias y sólidasð para confirmar lo que se venía señalando 

                                                 
21 Por ejemplo, en Inglaterra, en 1894, Henry Hugh Higgins aplicó el método de observación para comprender el 
uso que el público daba a los elementos del museo (Loomis, 1987). Mientras que, hacia 1916, Benjamin Gilman 
publicó, en Estados Unidos, su famoso estudio sobre la fatiga en el museo (1916). 
22 En su compilación bibliográfica, Elliot y Loomis (1975) ubicaron solo dos referencias de estudios efectuados antes 
ŘŜ ƭŀ ǇǊƛƳŜǊŀ ƳƛǘŀŘ ŘŜƭ ǎƛƎƭƻ ··Σ ǉǳŜ ǎŜ ŜƴŦƻŎŀǊƻƴ ŀ ŎƻƴƻŎŜǊ Ŝƭ ǇŜǊŦƛƭ ŘŜ ƭƻǎ ǾƛǎƛǘŀƴǘŜǎΥ άtŜƴƴǎȅƭǾŀƴƛŀ aǳǎŜǳƳ 
Classifies Its ±ƛǎƛǘƻǊǎέΣ aǳǎŜǳƳ bŜǿǎΣ ǾƻƭΦ тΣ ƴƻΦ мрΣ мфол ȅ ά! {ǘǳŘȅ ƻŦ {Ŝŀǎƻƴŀƭ !ǘǘŜƴŘŀƴŎŜ ŀǘ ŀ aƛŘ-West 
Museum ƻŦ {ŎƛŜƴŎŜέΣ aǳǎŜǳƳ bŜǿǎΣ ǾƻƭΦ мс όWǳƴŜ мфоуύΦ 
23 Ejemplos pioneros son el estudio realizado en el Museo Nacional de Antropología de México (Monzón, 1952) y el 
del Royal Ontario Museum, en Canadá (Abbey y Cameron, 1961; Elliot y Loomis, 1975).  
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sobre el carácter elitista de dichas instituciones, caracterizándolas como espacios de distinción y 

como ñm§quinas de ideolog²aò (Duncan, 1995, citado en Jensen, 2013: 2). 

Al paso del tiempo, esa realidad no ha hecho sino confirmarse: las personas que visitan museos 

con mayor frecuencia tienen mayores niveles educativos que el resto de la población, proceden de 

sectores acomodados, están familiarizados con esta práctica cultural y cuentan con las claves para 

moverse en ese medio. Aunque hay matices de acuerdo con los distintos tipos de museos ðy este 

hecho se apuntó inicialmente para los museos de arteð, otros estudios indican situaciones 

semejantes en museos de arte contemporáneo (Panozzo Zenere, 2018) o en museos y centros de 

ciencias (Dawson, 2019). 

Así, en este devenir, son más recientes y marginales los estudios dedicados a indagar sobre aquellos 

que no visitan ðun porcentaje importante de la poblaciónð, los cuales se han planteado desde tres 

áreas: 1) las administraciones culturales: aquí tenemos aquellas que se refieren a la participación 

cultural de la población en general (UNESCO, 2014), las conducidas sobre visitantes de museos 

que, indirectamente, plantean preguntas sobre los no visitantes (INEGI, 2019; LPPM, 2012), y las 

que se orientan deliberadamente a conocer las percepciones de los no visitantes (LPPM, 2012); 2) 

los ámbitos académicos: por ejemplo, el estudio realizado en el área metropolitana de Toledo, 

Ohio, Estados Unidos (Hood, 1983), el conducido en Alemania (Kirchberg, 1996), el aplicado en 

Mexicali, Baja California, México (Ortega Villa, 2012), y el que se realizó con miembros de 

comunidades marginalizadas de inmigrantes en Londres, Inglaterra (Dawson, 2019); y 3) los 

comisionados por los propios museos: un ejemplo aislado es el del Museo Nacional de Historia 

Natural en Santiago de Chile (Gómez et al., 2008).  

¿Qué podemos concluir de este cuerpo bibliográfico?, particularmente en dos ejes de 

cuestionamientos planteados en esta investigación: 1) ¿Cómo se conforman y quiénes son los ñno-

p¼blicosò a quienes se dirigen las estrategias extramuros? y 2) ¿Cómo explicar la participación 

cultural diferencial?, ¿cuáles han sido los mecanismos que actúan para que amplios sectores de la 

sociedad no participen de la cultura y las artes institucionalizadas? 

Públicos y no-públicos ¿universos separados? 

Las encuestas con su dimensión cuantitativa han contribuido a incrustar la idea de límites fijos 

entre quienes participan y quienes no participan, llevándonos a pensar que, al conocer las 
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características de quienes acuden, podemos ðpor sustracciónð conocer las de aquellos que no lo 

hacen. Si consideramos los resultados del estudio más reciente en México, el 43% de la población 

nunca había asistido a un museo en su vida; dentro de los que sí lo han hecho, solo el 20% acudió 

en los 12 meses previos al estudio. Las razones principales aducidas fueron: la falta de tiempo y/o 

dinero (46%), la falta de interés (18%), la lejanía (15%) o la falta de información (11%) 

(CONACULTA, 2010). Aunque las cifras no son equiparables al cien por ciento, encontramos 

situaciones similares en otros contextos como el chileno (Consejo Nacional de la Cultura y las 

Artes, 2018) o el español (LPPM, 2012).  

Detrás de estas cifras se encuentran procesos sociales y culturales más complejos por descifrar. Por 

ejemplo, en un estudio de corte cualitativo y comparativo para conocer las percepciones que tienen 

los visitantes a museos sobre estas instituciones y las que guardan los no visitantes (LPPM, 2012), 

los resultados apuntaron a una ambivalencia. Por un lado, hay juicios socialmente favorables ð

nadie declaró que los museos no sirvan o deban desaparecerð;24 por otro lado, a nivel individual 

o personal, las sentencias fueron desfavorables. Varela (2015: 124) indica que esto se explica 

porque las primeras responden a lo socialmente aceptado y reproducido a partir de arquetipos, 

mientras que, en las segundas, los ñno-p¼blicosò se abstienen de expresar una opinión contraria por 

miedo a quedar socialmente aislados, acoplándose a ñuna espiral de silencioò. 

Aunado a esto, varias investigaciones apuntan a que no se puede hablar de dos segmentos separados 

y opuestos: públicos/no-públicos. Para Hood (1983), existen tres niveles de participación ligados 

a las preferencias y las elecciones sobre el uso que hacen las personas de su tiempo libre: 

participantes frecuentes (14%), participantes ocasionales (40%), no participantes (46%). Hood 

encontró que las preferencias de los dos últimos grupos se parecen más. Las personas ubicadas en 

estos declararon interesarse por la interacción social, sentirse cómodos y a gusto y participar 

activamente; mientras que los del primer grupo dieron prioridad a tener el reto de nuevas 

experiencias, hacer algo que valga la pena y tener la oportunidad de aprender, aspectos 

normalmente relacionados con el tipo de experiencias que brindan los museos. Para Kirchberg 

(1996), tampoco hay una separación, sino características sociales y demográficas que ubican a los 

visitantes en un continuo: desde aquellos que acuden a museos de ñalta culturaò ðprincipalmente 

                                                 
24 Una situación semejante se ha encontrado en estudios en Canadá y en Estados Unidos, en donde las personas 
reconocen a los museos como instituciones valiosas y la mayoría acepta que se les dediquen fondos públicos 
(Gottesdiener y Vilatte, 2012: 29). 
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museos de arte y de historiað, hasta los visitantes de museos populares ðespecialmente de 

historia natural y cienciasð y los no visitantes. El contraste social genérico entre el visitante y el 

no visitante, nos dice este autor, no existe. 

Esto concuerda con la idea del p¼blico no como una persona o una actividad, sino como ñun modo 

de existencia que se entrecruza con otras modalidades de ser en sociedad, un rol  que se aprende y 

realiza bajo ciertas condiciones y circunstancias, que se favorece o no por las acciones de un 

conjunto de agentesò (Rosas Mantec·n, 2019). Si bien el ñp¼blicoò integra un grupo concreto, una 

multitud testigo en un espacio visible, autoorganizado y constituido por extraños (Warner et al., 

2012: 73-83), podemos pensar en este, no como una multitud fija y cerrada ðun fragmento de un 

diagrama de payð, sino como una red líquida de comunidades: 

que no actúan al unísono, cuyas modalidades de presencia se vierten simultáneamente 

a espacios físicos y virtuales y que, lejos de conformarse con recibir, en tiempo y 

espacios acotados, un repertorio de contenidos sobre los que ha decidido una autoridad 

que los supera en poder y sabiduría, reivindica de forma crecientemente activa espacios 

para interactuar con la oferta y reconocimiento para redefinir su valor, con el fin de 

convertir el «encuentro con la cultura» en una experiencia altamente personalizada, 

que pueda progresar y disfrutarse gracias a un concepto extendido del tiempo que 

cubre, casi con igual intensidad y significado, un antes, un durante y un después 

tecnológicamente fabricados. (Bayón y Cuenca, 2019: 29) 

Pensar a los públicos no como personas sino como un rol  que se adopta y, al conjunto de personas 

que lo hacen, como una red líquida y cambiante, coincide con teorías recientes sobre las 

motivaciones para asistir a los museos, las cuales parten de las identidades y no de categorías 

demográficas fijas. No existen tipos de público esenciales sino ñcamisetasò que portamos 

dependiendo de nuestras situaciones e intereses (Falk, 2009). El rol de público no es absoluto: 

si yo no me comporto uniformemente como público a lo largo de mi vida, si mis 

intereses se transforman, mis gustos se enriquecen, mis consumos se reorientan, mis 

compañías se reajustan, si yo soy, como espectador aislado, muchos espectadores en 

uno, ¿cómo podríamos entonces suponer que el público, «en abstracto», es algo 

uniforme y estable? (Bayón y Cuenca, 2019: 31) 

En cuanto a las personas fuera de este rol ðsea por decisión propia o por la serie de mecanismos 

que median para excluirlos de la participaciónð, no queda claro cómo referirnos a ellos. 

Utilizamos una amplia variedad de términos, tanto por exclusión ðlo contrario a los públicos: los 
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no-públicosð,25 como con otras palabras descriptivas y, en ocasiones, peyorativas: públicos 

potenciales, públicos subrepresentados, under-deserved audiences (en inglés), poblaciones 

vulnerables ðo mejor dicho vulneradasð, en riesgo de exclusión ðo mejor dicho excluidas. La 

elección de un término sobre otro no deja de ser problemática.  

De acuerdo con Bonacorsi (2012: 13), la dificultad conceptual de definir a los ñno-públicosò 

proviene del problema que implica identificar algo que no existe ðaduce la presencia del sintagma 

negativo ñnoòð, en el que la palabra parece más una refutación que aludir a un subgrupo del 

ñp¼blicoò. Aun así, equiparar a una porción de la población como público es equivalente a declarar 

al resto como ñno-públicoò (Jacobi y Luckerhoff, 2012a); a priori, este puede ser definido como 

ñaquella porción de la población que, a pesar de tener la posibilidad de disfrutar de las ofertas 

culturales, no toma parte de ninguna manera o formaò (2012a: 2). 26 Pero, al especificar a los ñno-

públicosò, desde esta perspectiva, se asume una agencia del sujeto, ya que ña pesar de tener la 

posibilidadò no lo hace; sin embargo, podemos cuestionarnos si todos la tienen: ¿qué aspectos la 

abren o la cierran?, ¿qué pasa con aquellos que no tienen la posibilidad de disfrutar las ofertas, ya sea 

por factores derivados de la desigualdad estructural o de las diversas acciones y estrategias simbólicas 

que se interponen? Estas personas, ¿son ñno-públicosò de algo que ni siquiera conocen? 

De la agencia individual, las restricciones estructurales y los enfoques contextuales 

Ahora bien, ¿desde dónde y cómo explican estas y otras investigaciones el hecho de que amplios 

sectores de la población no tomen parte en la participación cultural, en específico, la asistencia a 

museos? Algunos autores se han inclinado por resaltar el carácter individual y la agencia de quienes 

ñdecidenò no acudir. Para Hood (1983), la decisión está en las personas, por lo cual resulta 

necesario considerar con qué criterios juzgan sus experiencias de ocio y cómo deciden qué visitar, 

ya que tienen libertad de elección sobre qué hacer con su tiempo libre. Por su cuenta, el estudio de 

Gottesdiener y Vilatte (2012) cuestiona el papel preponderante de las explicaciones sociológicas y 

del peso del capital cultural y económico, para dar lugar a un enfoque basado en medidas de 

                                                 
25 La genealogía de la idea de no-públicos nos remite al contexto francés. Fue utilizado por primera vez por Francis 
Jeanson en 1968, en la Declaración de Villeurbanne, realizada en la oficina de French National Popular Theatres. Se 
trató de una noción militante para describir a todos aquellos que estaban excluidos de la cultura y a quienes se les 
consideraba tenían el derecho fundamental a esta oferta, distinguiendo entre las audiencias regulares τpúblicosτ
, los públicos potenciales y los no-públicos (Jacobi y Luckerhoff, 2012b). 
26 A priori, non-public should basically be defined as that portion of the population, that despite having the 
possibility of enjoying cultural offerings, does not partake of them in any way, shape or form. 
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personalidad y aspectos psicológicos, como el miedo o la culpa. Los investigadores apuntan a la 

construcción de las autoim§genes ñdel yoò y a cómo las personas marcan distancias con aquellos 

que son visitantes y su autopercepción de ñno es mi mundoò (2012: 31). 

Aunque el enfoque de la economía de la cultura predominantemente privilegió la agencia 

individual en la toma de decisiones; por ejemplo, la maximización de los recursos en una 

ponderación de costo beneficio. Recientemente, Aguado y Palma reconocen que, a las variables 

típicas de las expectativas racionales es necesario agregar la serie de factores que componen los 

entramados estructurales. Para favorecer la participación debe existir la disponibilidad de un 

ambiente creativo propicio que valore la diversidad en la oferta, la infraestructura de acceso para 

el encuentro con el público, y el consumidor con las habilidades para usar el bien o servicio para 

producir su propia experiencia cultural (2015: 66).  

En el otro extremo de las explicaciones individuales, se encuentran investigaciones que destacan 

los aspectos estructurales ðexternosð como factor inhibitorio de la participación cultural. Estos 

apuntan a que no se trata de que las personas no quieran/decidan participar, sino que no pueden 

hacerlo por factores que las rebasan o simplemente porque los espacios culturales y sus actividades 

no se encuentra dentro de sus horizontes de posibilidades. Sin duda, uno de los autores más 

influyentes en esta esfera es Pierre Bourdieu, cuya compleja teoría articula aspectos de análisis como 

el capital cultural, el habitus y la formación y estructura de los campos. En el análisis que Bennett 

et al. hacen de estos tres conceptos, destacan el papel del habitus dado por Bourdieu a la reproducción 

de la cultura, asociado a la educación en la familia y la educación formal:  

Aquellos padres equipados con capital cultural son capaces de conducir a sus hijos en 

las formas culturales que los predisponen para desempeñarse bien en el sistema 

educativo, con su habilidad de manejar categorías abstractas y formales. Estos niños, a 

su vez, son capaces de convertir su capital cultural en credenciales, que pueden ser 

usadas para que ellos mismos obtengan ventajas. De esta forma tiene lugar el circuito de 

la reproducción cultural que también es una reproducción social. (2009: 13) 27 

A su vez, el concepto de capital cultural intenta problematizar la desigual distribución de categorías 

de desciframiento cultural y la movilidad social, bajo sus tres formas: capital incorporado ðfacultad 

                                                 
27 Those parents equipped with cultural capital are able to drill their children in the cultural forms that predispose 
ǘƘŜƳ ǘƻ ǇŜǊŦƻǊƳ ǿŜƭƭ ƛƴ ǘƘŜ ŜŘǳŎŀǘƛƻƴŀƭ ǎȅǎǘŜƳ ǘƘǊƻǳƎƘ ǘƘŜƛǊ ŀōƛƭƛǘȅ ǘƻ ƘŀƴŘƭŜ ΨŀōǎǘǊŀŎǘΩ ŀƴŘ ΨŦƻǊƳŀƭΩ ŎŀǘŜƎƻǊƛŜǎΦ 
These children are able to turn their cultural capital into credentials, which can then be used to acquire advantaged 
positions themselves. In this way, a circuit of cultural reproduction, which is also social reproduction, exists. 
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del ser humano de cultivarseð, capital objetivado ðbienes simbólicos que poseenð y capital 

institucional ðvalidación por grados académicosð (Peters, 2018: 34). Las ideas de Bourdieu han 

impactado sobre manera el campo de los estudios de museos y de arte, pero también existen críticas 

que las han mirado como deterministas. Para Peters (2018), aunque criticado, su andamiaje sigue 

ofreciendo uno de los marcos explicativos más potentes para enfrentar el consumo desigual de bienes 

culturales, en relación con las posiciones de clase y el factor educativo. Por su parte, Bennett et al. 

(2009) consideran que en el fondo del análisis bourdiano existe una crítica a las declaraciones 

trascendentales de la cultura. De acuerdo con los autores que integran el volumen Culture, Class, 

Distinction (Bennett et al., 2009), aunque Bourdieu se centró en la clase, nuevas lecturas enriquecen 

su mirada abordando sus intersecciones con el género, la edad, o la etnicidad. Además, estudios 

recientes de la sociología de la educación muestran el papel del libre mercado cuando el sistema 

educativo permite la movilidad social. 

Finalmente, existen enfoques que analizan la no participación de forma contextual, ya que no 

atribuyen las razones solo a los aspectos individuales o estructurales, sino a una interrelación de 

múltiples factores. Ortega Villa (2012) y Dawson (2019) dan un peso importante a las desigualdades 

como un elemento que se contrapone y trabaja de manera relacional con y contra la agencia 

individual. Para la primera, quienes no participan tampoco son un grupo homogéneo ðcomo no 

lo son los públicosð. A partir de su análisis con población de ingresos medios a bajos en Baja 

California, México, señala que, aunque la exclusión está estructuralmente constituida, los 

individuos son capaces de elegir, pero dado que los bienes culturales ñlegitimadosò no les 

pertenecen, no los necesitan y no aspiran a ellos, estos sectores se constituyen en públicos, pero de 

otros bienes culturales que no son valorados (Ortega Villa, 2012). 

En cuanto a Dawson (2019), su estudio etnográfico sobre la exclusión en la comunicación pública 

de la ciencia con comunidades de inmigrantes marginalizados en Londres, Inglaterra, demostró una 

situación muy parecida. Dawson apunta que la no participación se mira desde los espacios 

socialmente construidos. En estos, ñconsumir cienciaò equivale a estar informado, ver 

documentales, leer revistas de divulgación y asistir a museos dejando fuera las experiencias de 

ciencia en la vida cotidiana ðel salón de belleza, la cocinað, que de hecho sí tienen aquellos a 

quienes se mira como no involucrados con la ciencia. Para Dawson, no es que los integrantes de 

estas comunidades no quieran/decidan participar, sino que el racismo, la pobreza, la discriminación 
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de género, actúan para reforzar la exclusión que ejercen los espacios de comunicación ðentre ellos 

los museosð, que les requieren ciertos niveles de competencias lingüísticas, de conocimiento e, 

incluso, las relativas al comportamiento.  

Por último, bajo esta orientación está el Modelo de comportamiento del individuo en relación con el 

consumo y la participación cultural (McCarthy y Jinnett, 2001). Aunque el modelo analiza las 

decisiones en el nivel individual, apunta que estas no se tratan de un proceso dicotómico: participar / 

no participar. Por el contrario, suponen una serie de consideraciones complejas: los antecedentes 

personales, los factores sociodemográficos y socioculturales, la personalidad y las experiencias, 

integran un conjunto de condiciones desde las cuales se parte. A estas se aúnan los valores personales 

asociados con la participación en actividades culturales y la percepción de las normas sociales hacia la 

participación, los cuales, en conjunto, conducen a actitudes hacia la participación, en algunos casos, a 

la intención-decisión de participar y, finalmente, al hecho concreto de participar-asistir y valorar la 

experiencia (McCarthy y Jinnett, 2001).  

Como apunta Rosas Mantecón, una explicación más completa de la no participación cultural 

debiera incluir el análisis de la combinación del capital cultural, esa serie de disposiciones 

incorporadas que permiten distinguir, evaluar y degustar las prácticas; el estudio de las barreras, 

no solo físicas sino simbólicas, y aspectos de la sociabilidad, ya que el consumo cultural no está 

aislado de otras prácticas que le dan sentido (Rosas Mantecón, 2009: 189-191). 

aquellos que logran llegar a los museos y constituirse en sus públicos son los 

vencedores de una larga carrera de obstáculos geográficos, económicos, educativos, 

simbólicos, de competencia con la oferta mediática y otros más que los esperan dentro 

de los recintos, como los dispositivos de comunicación e información o incluso el trato 

que les brinda el personal de custodia. Muchos no llegan y, de hecho, ni lo intentan. 

No son, ni se sienten convidados. (Rosas Mantecón, 2007: 1) 

1.1.2 Sociedades desiguales ¿museos desiguales? Una mirada histórica 

De acuerdo con Reygadas, en las sociedades complejas es de esperar que existan muchas 

diferencias y disparidades. El problema, nos dice este autor, ñestá en la magnitud de esas 

diferencias, en la equidad de los procedimientos que las producen y en la legitimidad de la 

distribución de las cargas y los beneficios entre todos los miembros de la sociedadò (2008: 14). 

Aunque la desigualdad es un hecho constatado, no se trata de algo natural; aún más, hemos visto 



Capítulo 3. Prácticas museales extramuros desde el enfoque holístico 

 35 

que también cruza el ámbito de la participación cultural, por lo que podemos preguntarnos si las 

sociedades desiguales generarán museos desiguales. 

La desigualdad va más allá de las cuestiones económicas. Como indica Reygadas (2008), esta tiene 

un carácter multidimensional, por lo cual atañe a todos los aspectos de la vida; es el resultado de 

procesos de muy diversa índole, que, en última instancia, están vinculados con cuestiones de poder. 

Se relaciona con las asimetrías en la distribución de recursos y capacidades, se reproduce en 

diversos planos, de lo microsocial a lo macrosocial, como un resultado agregado de las acciones 

de todos los agentes sociales (2008: 33-37).  

En este panorama, no es posible dejar fuera a la cultura, ya que una de sus funciones ha sido 

legitimar e incrementar las desigualdades, con los museos y otras instituciones actuando para 

institucionalizarlas (Jordan y Weedon, 1995 citados en Kawashima, 2006: 66). Se trata de 

dispositivos institucionales que refuerzan las desigualdades o, eventualmente, la contrarrestan. Los 

análisis de la exclusión social desde la política o la economía tradicionalmente han dejado fuera la 

dimensión cultural, pero, tanto para Reygadas como para Sandell, este es un componente central. 

Para el primero, la distribución de bienes y servicios nunca sigue una lógica racional culturalmente 

neutra, pasa por los filtros de la cultura y no solo de los llamados bienes culturales, sino de los 

aspectos simbólicos que atraviesan los mecanismos de apropiación-expropiación (Reygadas 2009: 

36). Para el segundo, la exclusión social no solo comprende las dimensiones económica, social y 

política, sino también la cultural, en la medida que refuerza a las otras dimensiones o se ve afectada 

por ellas (Sandell, 1998). 

Ahora bien, si por desigualdad entendemos la distribución asimétrica de las ventajas-desventajas en 

una sociedad, resultado de procesos complejos de apropiación-expropiación, moldeadas por 

relaciones de poder culturalmente mediadas (Reygadas, 2008: 38), es posible analizar cómo los 

museos han tomado parte de esa distribución asimétrica en contextos históricos específicos, para 

comprender la profunda y compleja interrelación entre museos y desigualdad. Siguiendo a este autor, 

existen dos mecanismos básicos generadores de desigualdad: la apropiación y la expropiación. El 

primero es la apropiación del valor excedente producido por el trabajo ajeno (exacción o explotación) 

ðque no tienen que ver solamente con las desigualdades económicas, sino también de conocimiento, 

ya que concierne a otro tipo de riquezas como son los bienes culturales (Reygadas, 2008: 42)ð. El 
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segundo, la expropiación, es la obtención de un beneficio mediante el control del acceso a un recurso 

o una ventaja (acaparamiento de oportunidades o exclusión).  

 

Tabla 1. Mecanismos básicos de la desigualdad. 
Elaboración propia basada en Reygadas (2008: 41-42). 

La exclusión y acaparamiento de oportunidades consisten en el poder que tiene una persona o un 

grupo para controlar el acceso a un recurso importante o para monopolizar ciertas ventajas mediante 

cierres sociales, una serie de mecanismos y procesos a través de los cuales un grupo mantiene el 

acceso privilegiado a ese recurso y excluye a los que no pertenecen al grupo (Weber 1996 [1922], 

citado en Reygadas, 2008: 41). La participación cultural está plagada de este tipo de cierres; además 

de acaparar oportunidades en el sentido weberiano, muchos de los dispositivos más sutiles de la 

desigualdad tienen que ver con las diferencias de capital subjetivo: prestigio social, estilos de vida, 

consumo cultural (Reygadas, 2008: 57).  

La propuesta de Reygadas apunta a un análisis dialéctico de la desigualdad, que atraviesa al 

mercado, al Estado y a la sociedad civil; en las tres instancias se puede detectar la confrontación 

entre procesos generadores de desigualdad y procesos que la contrarrestan (2008: 20-21). Si nos 

enfocamos en estudiar la exclusión, solo estamos mirando uno de los dos mecanismos que la 

generan y dejamos de lado los que la contrarrestan o coadyuvan a la igualdad. Este enfoque es útil 

para examinar la relación museos-desigualdad, ya que desde la museología se han mirado 

predominantemente los mecanismos excluyentes (expropiación), dejando de lado la comprensión 

de la exacción (apropiación), que es importante para explicar las desigualdades, no solo en el 

acceso y la participación, sino en otros aspectos como la representación (Sandell, 1998: 411). De 

esta manera, como muestro en la Tabla 2, interesa mirar el desarrollo de los museos tomando en 

cuenta los componentes que refuerzan o contrarrestan los dos mecanismos básicos generadores de 

desigualdades. Por un lado, la apropiación actúa reforzando a la explotación, mientras que la 



Capítulo 3. Prácticas museales extramuros desde el enfoque holístico 

 37 

restitución contribuye a contrarrestarla. Por el otro, la exclusión contribuye a la expropiación, 

mientras que la inclusión la equilibra.  

 

Tabla 2. Mecanismos de la desigualdad para un análisis del campo museal 
Elaboración propia basada en Reygadas (2008: 41-42). 

Reygadas (2008) también apunta a la necesidad de entender la articulación de la desigualdad: el 

individual, el relacional y el estructural. El nivel individual  tiene que ver con factores externos ð

los recursos a la mano: utensilios, maquinaria, herramientas, recursos para liberar el tiempoð; 

factores internos ðcapacidad de trabajo, conocimientos, creatividad, inteligenciað; y otros factores 

simbólicos ð capital cultural, credenciales, estatus, género, etnia, edadð. En el nivel relacional, 

las principales estrategias simbólicas que actúan para generar desigualdades son las acciones que 

tienden a sobrevalorar, demeritar, legitimar y separar a los grupos. En el nivel estructural, hay que 

reconocer los factores del sistema que inciden en las capacidades individuales y colectivas de 

apropiación. Todos estos aspectos se entretejen en escalas micro, meso y macrosociales.  

La Teoría de la apropiación-expropiación, planteada por este autor, es un potente lente a través 

del cual mirar la relación museos y desigualdad: ¿cómo entender su rol como generador de 

desigualdades?, ¿cuál ha sido su papel para reforzarlas o para combatirlas? Las ideas de Reygadas 

son útiles porque contextualizan la discusión sobre la inclusión-exclusión en los museos en un 

marco más amplio: el de la desigualdad, la cual permea a nuestras sociedades. Esta no solo se ubica 

en el lado de la sociedad que ñaccedeò a los recursos, sino también en la producción y en la toma 

de decisiones que afectan por igual al campo de la producción profesional (Barbieri, 2018). En el 

bosquejo histórico que sigue mostraré los puntos clave de la construcción de desigualdades en los 

museos, pero también las estrategias adoptadas para contrarrestarlas y, de esta forma, 

contextualizaré el surgimiento de la Acción Cultural Extramuros. 
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El Museo Público Moderno: antecedentes, inicios y consolidación 

Mucho se ha debatido sobre el lugar y fecha del nacimiento de los museos públicos de la 

Modernidad. Como en tantos otros casos, no se puede argumentar un solo lugar para este parto, 

como tampoco se pueden aducir paternidades y maternidades únicas. Se trata de desarrollos que, 

en varios lugares ðeso sí de la Europa modernað,28 dieron forma a esta institución pública que se 

fue configurando al amparo del desarrollo de los Estados-nación, cuando la cultura fue pensada 

como algo útil para gobernar y como un vehículo para el ejercicio de nuevas formas de poder 

(Bennett, 1995: 19), creando nuevas formas de desigualdad o reforzando las existentes.  

Tiempo antes, mientras se dieron las condiciones para el fin de las monarquías absolutistas y para 

el surgimiento de nuevas clases sociales, las colecciones reales tuvieron la más alta importancia. 

La cultura se apegó a un modo discursivo del poder ejercido por leyes, edictos y promulgaciones, 

al que servía encarnándolo, escenificándolo y haciéndolo espectacularmente visible (Bennett 1995: 

22-23). Ya desde ese momento, la desigualdad comenzó a ejercer su poder por medio de sus dos 

mecanismos básicos: con la apropiación de riquezas en forma de bienes culturales, artísticos y de 

conocimientos especializados y con la exclusión y acaparamiento de oportunidades. 

Durante varios siglos, las colecciones que eventualmente pasaron a formar parte de los museos 

públicos de la modernidad se conformaron a partir de colecciones precedentes,29 acopiadas por los 

soberanos, aristócratas; poseídas igualmente por órganos religiosos, autoridades o grupos 

poderosos, quienes concentraron las riquezas por medio de diversas formas de explotación-

apropiación del valor excedente producido por el trabajo ajeno (Reygadas, 2008: 41). Las riquezas 

en forma de capital también facilitaron la adquisición y/o encargo de ciertos bienes dotados de un 

ñcar§cter especialò, de esa aura ¼nica que conform· las obras art²sticas. As², los palacios y las 

iglesias fueron profusamente adornados con objetos utilitarios y suntuarios fabricados con 

                                                 
28 El debate sobre los primeros museos públicos siempre es interesante. Algunos atribuyen al Museo Ashmolean, 
en la Universidad de Oxford, el haber sido el primero; sin embargo, no se le clasifica como un museo 
independiente, como sí lo fueron el Museo Británico, a partir de 1759, o el Museo del Louvre, en 1793 (Schubert, 
2000: 18).  
29 Wittlin (1949, índice) clasificó estas colecciones precedentes en: colecciones de acumulación económica, de 
prestigio social, con atributos mágicos (más bien dicho, sacros), como expresión de la lealtad grupal, como medio 
para incentivar la curiosidad y la indagación, y de arte como medio para la experiencia emocional. 
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materiales de la más alta calidad y con gran refinamiento en su elaboración, a las que no todo 

mundo tenía acceso.  

En las cortes no existía el público, sino un auditorio premoderno, ya que la oferta cultural no estaba 

abierta a la asistencia más que de los invitados de acuerdo con su rango o posición social. Solo al 

amparo del teatro renacentista inglés ðdesarrollado durante el reinado de Isabel I, a finales del siglo 

XVIð, comenzó a utilizarse el término para referirse a los asistentes (Rosas Mantecón, 2017: 24-

25). Se trató de una época de fuertes cierres sociales: los admitidos eran muy pocos, la alta cultura 

tenía como fin único hacer manifiesto o transmitir el poder del soberano (Bennett, 1995: 12). 

Con la caída de estos regímenes se produjo un cambio del modo jurídico del poder al modo del poder 

gubernamental del gobierno liberal. La cultura experimentó un cambio, de solo ser escenificada, a 

concebirse como un instrumento para incidir en los comportamientos sociales y ñcivilizarò a los 

nuevos ciudadanos. Este tránsito requirió una serie de transformaciones: 1) desapegarse de su forma 

privada para trasladarse a un espacio social ðla esfera públicað, 2) que los nuevos espacios en los 

que se le exhibiera ðmás que ser lugares para maravillarse y sorprenderseð, ordenaran y exhibieran 

los objetos para generar conocimiento e ilustración y, 3) desarrollar un espacio de regulación y 

observación del comportamiento público (Bennett,1995: 24).  

Los museos fueron tomando forma en este contexto. Cuando los ñproductos y espacios culturales 

que se hicieron públicos: en principio ðsolo en principioð cualquier persona que deseara asistir 

y pudiera pagar ðen los casos en los que había un costoð tuvo la posibilidad de hacerlo, sin 

importar su pertenencia a instituci·n, rango o grupo algunoò (Rosas Mantecón, 2017: 24). En 

efecto, en principio esto era viable, pero, en los hechos, existían horarios y días de visita reducidos 

y los asistentes debían exhibir cierto tipo de comportamientos. Por ejemplo, hacia 1758, las 

personas que aspiraban visitar el Museo Británico tenían que ofrecer sus credenciales en las 

oficinas y solo catorce días después podían recibir un boleto de admisión (Wittlin, 1949: 113). 

Desde esta temprana época actuaron las acciones y estrategias simbólicas que refuerzan la 

desigualdad: se sobrevaloraron las maneras de las nuevas élites en detrimento de las que exhibían 

los grupos subalternos, legitimando ciertos bienes culturales y no otros, estableciendo fronteras en 

las que se presentaban los intereses particulares de un grupo como si fueran universales, cuya 

satisfacción redundaba en el beneficio de toda la sociedad (Reygadas, 2008). 
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Los nuevos Estados-nación se conformaron como agentes en representación del pueblo, por lo que 

fueron estructurando a los museos en nombre de toda la sociedad desde el poder cultural, al 

confiscar y/o adquirir las colecciones privadas, allegarse de otras por mecanismos de expolio y 

mediante otras estrategias coercitivas. La construcción de estas comunidades imaginadas 

(Benedict, 1993) sustentaron parte de sus identidades en los museos, los símbolos patrios y otro 

tipo de recursos cívicos. A la par, los primeros museos públicos se convirtieron en una versión 

magnificada y distorsionada de la colección privada (Wittlin, 1949), continuando con el uso de 

tácticas que separaban y establecían fronteras al mantener las distancias sociales (Reygadas, 2008: 

85): los edificios con magnificentes y largas escaleras, de techos altos con frescos alegóricos, los 

paneles de mármol y las tallas doradas eran incongruentes con una institución que alegaba servir a 

las personas en su deseo de aprender y de relajarse (Wittlin, 1949: 133).  

Por tanto, en el periodo analizado, los mecanismos de la desigualdad que la refuerzan, apropiación 

y exclusión, actuaron a lo grande, ya fuera por medio de la acumulación de riquezas, el expolio, los 

botines de guerra, como por mecanismos de expropiación que impedían que las riquezas fluyeran 

hacia otros grupos (Reygadas, 2008). Con todo, en el carácter de un análisis dialéctico de la 

exclusión-inclusión, encontramos casos aislados de restitución y de inclusión. Tal fue el caso del 

Tratado de Viena (1815), mediante el cual Francia acordó devolver los objetos confiscados y 

extraídos de las colecciones reales a Bélgica, Italia, Austria y Alemania durante las campañas 

napoleónicas. Estas fueron utilizadas temporalmente para conformar el Museo de Napoleón, ubicado 

en el Louvre desde 1802 (Schubert, 2000: 20; Wittlin, 1949: 27). Este pacto apunta a la incipiente 

preocupación por regular la propiedad de los bienes culturales y la ilegalidad de los despojos.  

En palabras de Silverman (2000:10), aunque los críticos del Museo Público Moderno reprochan 

sus estrategias por incluir a sectores más amplios de la sociedad y no solo a la burguesía, es posible 

aducir que estas tuvieron beneficios, tales como mayores interacciones entre clases, mejora en la 

vida de algunos individuos y familias y la expansión del público que atendía el museo. Por ello, 

estos esfuerzos no solo eran intentos condescendientes de enseñar a las clases bajas las maneras de 

la élite, que hacían poco por cambiar los privilegios de clase y las diferencias de poder. 

Ahora bien, la hegemonía museal ha querido ver a la historia del museo en Occidente como 

predominantemente europea, y cuando más estadounidense, pero esta no es una historia completa si 

no consideramos los desarrollos en América Latina, e incluso, en África ðaunque este ámbito queda 
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fuera de mi propio análisisð. El perfil hegemónico de estas instituciones también se construyó desde 

y con este otro punto de alteridad, creando las redes estructurantes de las desigualdades hoy presentes. 

De esta manera, en América Latina, los museos nacionales ðestablecidos a la par de las 

independencias y de la conformación de los paísesð integraron sus colecciones con estrategias 

similares de explotación y expropiación. Uno a uno se sucedieron fundaciones en Colombia (1824), 

Argentina (1813), Chile (1813), Brasil (1818) y México (1825) (Nascimento Junior et al., 2008). 

Como sus contrapartes europeas, se integraron a partir de colecciones precedentes, entre las que 

predominaron las colecciones como medio para incentivar la curiosidad y la indagación (Wittlin, 

1949), ya que las élites criollas, los científicos y académicos tuvieron gran interés por el 

conocimiento, estudio y coleccionismo en sus territorios. 

En México, la conformación de academias, gabinetes y expediciones proveyó materia prima para 

las incipientes instituciones museales. Con el decreto del presidente Guadalupe Victoria de 1825, 

la conservación de las antigüedades dio paso a la fundación del Museo Nacional (Morales Moreno, 

1994: 36). Para Achim (2014), el primer medio siglo de su vida se conoce tan poco que ha dado 

lugar a especulaciones diversas, las que oscilan entre otorgarle el papel ñde un espacio para 

imaginar la identidad de la nación mexicanaò o ser tan solo un ñensayo algo malogrado hacia la 

construcción de un museo nacionalò, de entenderlo como parte de los ñdispositivos para disciplinar 

el gusto, la mirada y el patriotismo del públicoò a reparar en ñque el amontonamiento de objetos y 

el hecho de que el Museo permaneciera cerrado tan a menudo no servían para educarò (2014: 72). 

Si bien la transferencia de los modelos de museos europeos al contexto latinoamericano no es una 

simple copia,30 sí podemos afirmar que en esta región se llevaron a cabo procesos similares de 

apropiación y exclusión en la construcción de desigualdades desde niveles individuales, pasando 

por los relacionales hasta los estructurales. No debemos olvidar que los sabios, los ilustrados, los 

académicos pertenecieron a élites poderosas y acomodadas. Sus medios económicos les 

permitieron coleccionar o dedicar tiempo al estudio o la contemplación y legitimar sus gustos. 

Quizá estas nuevas élites pudieron desmarcarse parcialmente de los mecanismos de la desigualdad 

ejercidos desde Europa, pero operaron estrategias similares en relación con otros grupos de sus 

                                                 
30 aƻǊŀƭŜǎ aƻǊŜƴƻ ƻǇƛƴŀ ǉǳŜ άƘŀȅ ǇŀƝǎŜǎ ǇƻǎŎƻƭƻƴƛŀƭŜǎ Ŏƻƴ representaciones significativas como la creación de 
una cultura moderna de la ancestralidad que, en el caso de México, ha permitido mantener durante el siglo XX, un 
9ǎǘŀŘƻ bŀŎƛƽƴ ǎƽƭƛŘƻέ (2012: 216). 
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territorios, como fue la concentración de colecciones en las capitales y museos nacionales, 

apropiadas desde diversas regiones. 

En el devenir descrito, en Europa y en América Latina, las colecciones privadas se abrieron al 

ámbito de la esfera pública con la posibilidad ðmás retórica que prácticað de un museo para 

todos. ¿Es viable hablar de algunas prácticas inclusivas? Más allá de los ejemplos provistos, todo 

lo contrario: durante esta etapa se cimentaron y reforzaron la serie de procesos y mecanismos que 

dotan de un perfil excluyente a los museos configurándolos como templos (Cameron, 2004) o como 

ñaltares a la patriaò (Morales Moreno, 2000). 

Primeras transformaciones (1870 - 1916) 

El año con el que abro este periodo es indicativo del inicio de algunas transformaciones planteadas 

desde América, cuando en Estados Unidos se fundaron tres instituciones importantes: el Museo 

Metropolitano de Arte en Nueva York, el Museo de Bellas Artes en Boston y el Instituto de Arte 

en Chicago. Estos nacientes museos contaron con un enfoque más cívico que nacionalista, 

utilizaron fuentes de financiamiento procedentes de individuos y no del Estado, en un contexto 

mediado por el mercado. También cambiaron los enfoques curatoriales y el estilo de exhibición, 

del tipo cronológico hacia el de la síntesis con recreaciones en los llamados period room, 

incentivando su carácter didáctico. El interés de las nuevas clases acomodadas en ese país no fue 

solo ostentar la riqueza, sino aparecer como personas educadas interesadas en el arte y la cultura 

(Schubert, 2000: 39). 

Mientras tanto en Europa, la situación en varios de sus museos no era muy buena. Las salas del 

Británico lucían con poco orden, no había un intento por mediar un encuentro entre los visitantes 

y las obras de arte, se asumía que quienes entraban sabían lo que buscaban. El antiguo modelo de 

exclusión basado en los protocolos reales y aristocráticos fue desplazado por el del conocimiento. 

Para el público no experto, los museos eran colecciones de curiosidades, con poca guía y ayuda 

para asimilar una aglomeración de elementos extraños y poco relacionados (Schubert, 2000).  

Pero visitar un museo no solo requería ðy aún requiereð de ciertas competencias de conocimiento, 

sino también de comportamiento. El Estado vio en el museo un instrumento de la 

gubernamentalizaci·n, esa ñpr§ctica social de sujetar a los individuos a trav®s de mecanismos de 

poder que invocan una verdadò (Mºrsch, 2015: 13), como la idea positiva de que el arte eleva el 
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espíritu y es universalmente benéfico para todos. Fue muy común que entre las funciones del Museo 

P¼blico Moderno se adujera el ñcontrolò o la ñcivilizaci·nò de la poblaci·n, de acuerdo con los 

parámetros de aquellos en el poder. Se trataba entonces de un espacio mediante el cual elevar el gusto 

popular de la población, disminuir su tendencia a las tabernas, incrementar su sobriedad y fomentar 

su inclinación hacia el trabajo, a fin de prevenir los motines y la sedición (Bennett, 1995: 21).  

Estas ideas fueron transferidas desde el contexto inglés ðplanteadas por los reformadores 

británicosð a otras latitudes. En Estados Unidos, George Brown Goode ðun conocido 

administrador de museos y educadorð se refiri· a los museos como ñpassionless reformersò 

(Brown, 1895, citado en Bennett, 1995: 21). Mientras que en México se discutió la forma en la que 

los museos pod²an fomentar la cultura moral ñestrechando los lazos de la familiaé y elevando el 

espíritu por la contemplación de las maravillas de la naturaleza o los prodigios del arteò (Pruneda, 

1913, citado en Morales Moreno, 1994: 113). 

Mientras tanto, en América Latina, las élites políticas y académicas continuaron conformando 

identidades homogéneas, constituyendo su propia versión de museos e historias nacionales. Como 

señalé antes, el Museo Nacional en México no tuvo una identidad clara en sus años de fundación 

(Achim, 2014); sin embargo, el decreto de creación del Museo Público de Historia Natural, 

Arqueología e Historia (1865), del emperador Maximiliano, le dio un nuevo impulso: se definió 

que sería auspiciado con fondos públicos y se destinó un presupuesto fijo para tal efecto. De 

acuerdo con Helión: 

La visión liberal hizo sus primeros esfuerzos para ser incluyente y transformar, por la 

educación científica, a los pobladores de la nación. No se trataba de una institución 

dedicada en exclusiva a los especialistas, sino de un museo abierto al que cualquiera 

podía acudir como visitante. (2017: 8) 

La retórica de un museo para todos continua presente; sin embargo, aunque en principio las puertas 

est§n ñabiertasò, en realidad hay un p¼blico impl²cito ñel destinatario ideal que las ofertas culturales 

imaginan y construyen desde su creaci·nò (Rosas Mantec·n, 2017: 27). Aunque cambiante en 

distintas épocas, ese destinatario ideal está sujeto a la serie de las disposiciones que median la 

participación cultural y la desigualdad: desde factores individuales hasta estructurantes, pasando 

por los relacionales (Reygadas, 2008). Por ello, hay que mirar estas aseveraciones con precaución, 

pues que ñcualquiera pueda acudirò seguía siendo una buena intención en un contexto de bajos 

niveles educativos y alta desigualdad económica y social.  
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En este periodo, no todo apuntaba a los mecanismos que generan desigualdad, también surgieron 

estrategias que mediaron la relación exclusión-inclusión. Por ejemplo, se establecieron nuevos tipos 

de museos como los museos al aire libre en Estocolmo, Suecia (1891) (Wittlin, 1949: 138) ðlos 

cuales presentaron una identidad regional y diversificaron el tipo de bienes culturales a los que se 

brindaba atenciónð o como el museo social en Francia (1886), establecido con el fin de mejorar las 

condiciones de vida de las clases trabajadoras parisinas, francesas y extranjeras (Puebla, 2015: 12-

16). Pero la aspiración en los museos de contar con igualdad, ya no solo en el acceso sino en la 

representatividad de sus colecciones (Bennett, 1995: 9), resultaba complicada. A pesar de que se 

diversificaron las colecciones, no se trataba de muestras representativas de la diversidad cultural, por 

lo que parecían cumplir solo dos funciones: actuar como expresiones del grupo en el poder ðsobre 

todo del patriotismoð y ser un instrumento de investigación de una gran variedad de problemas 

científicos y, solo hasta cierto punto, actuar como espacios educativos (Wittlin, 1949: 147).  

Con todo, el público potencial de los museos se vio beneficiado por la incorporación de la gratuidad 

de los espacios y horarios más extendidos que coincidían con la luz del día. En Estados Unidos, la 

introducción de los transportes automotores y sus avances promovió el desarrollo de nuevos 

espacios como las casas museo;31; además de que en ese país las tareas museales asociadas a la 

educación fueron tomando un alto perfil. Los cambios sociales y tecnológicos ðcomo el adelanto 

en la movilidadð potenciaron las primeras acciones extramuros: las exposiciones itinerantes. Los 

trabajadores de museos de todo tipo vieron que las exposiciones podían instalarse casi en cualquier 

lugar, preferiblemente cerca de sus destinatarios meta (Silverman, 2000). Un caso pionero fue la 

creación del Departamento de Exposiciones Circulantes en el Museo del Sur de Kensington (1855) 

ðactualmente Victoria y Albert Museumð, en Londres (Wittlin, 1949: 138). Al mismo tiempo, 

surgieron nuevas maneras de entender la relación de espacios expositivos con sus visitantes. El 

Museo de Ciencias de ese mismo país introdujo los primeros equipamientos interactivos, para una 

relación no pasiva con las exposiciones sino manipulando los componentes y probando ellos 

mismos los procesos mecánicos (1949: 138).  

Es viable pensar que, en esta etapa, los museos comenzaron a democratizarse al hacer llegar sus 

acciones a más personas, pero, al mismo tiempo, las estrategias y acciones simbólicas ejercidas 

                                                 
31 En 1895, en Estados Unidos existían pocos automóviles y alrededor de 20 casas museos; en 1910, había 500,000 
carros y 100 casas museos en las principales carreteras de ese país (Wittlin, 1949: 145). 
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durante el siglo precedente ðaunados a los bajos niveles educativos de gran parte de la 

poblaciónð continuaron conformando una institución en la que no todos eran ni se sentían 

bienvenidos. Con el surgimiento y consolidación de la burguesía, los mecanismos de apropiación 

ya no eran tan evidentes por la vía de la fuerza, pero sus poderes económicos asociados siguieron 

operando la explotación: el flujo de las riquezas ðno solo económicas, también el conocimientoð 

de un sector de la población a otro (Reygadas, 2008), incrementando las brechas económicas.  

En México, la burocracia especializada en la cultura ðdesarrollada al amparo de la estabilidad y 

relativa calma del Porfiriato (1876 a 1910)ð planteó las bases para una renovada identidad 

nacional. La sustentaron en la arqueología y el uso de la historia, en la proyección internacional en 

las Ferias Universales (Tenorio, 1998) y en la formalización del Museo Nacional con su 

ñMuseopatriaò (Morales Moreno, 1994). Aquí, los ñprimeros muse·logos mexicanosò, Jesús 

Galindo y Villa y Alfonso Pruneda, retomaron de los museos europeos y norteamericanos las ideas 

relativas a la formación de colecciones y de su papel en la construcción científica y patriótica del 

pasado (Morales Moreno, 2007: 43).  

En su visión, los museos tenían una vocación educativa-instructiva. Su objeto era el de la ñcultura 

generalò, tenían como ñfinalidad suprema la más alta y noble de la educación y la instrucción de 

toda suerte de individuos de elevar el esp²ritu y moralizar a las masaséò (Galindo y Villa, 1921, 

antologado en Morales Moreno, 1994: 125 y 133). En línea con lo antes expresado, en estas ideas 

se reitera al museo como un instrumento del poder para la regulación del comportamiento, con 

ideas implícitas relativas al cambio cívico y la gubernamentalización. Se concibe a los ciudadanos 

en una incompletud ética cuya premisa es inculcarle un impulso a la perfección (Yúdice y Miller, 

2004: 19). Con todo, aún dentro de estas modalidades de ejercicio del poder, observamos actitudes 

más sensibles hacia los públicos diversos y con necesidades específicas: 

En general, los museos deben echar mano de cuantos recursos puedan para aumentar 

su esfera de acción educativa. Deben, por ejemplo, contribuir a la cultura de 

individuos en condiciones anormales, como los ciegos, que, no por eso, han de 

quedar fuera del movimiento de la educación. (Pruneda, 1913, antologado en 

Morales Moreno, 1994: 119) 

Es verdad que no debemos olvidarnos de la categoría intelectual del público que 

concurre a los museos, generalmente. La observación descubre la manera como 

este público visita a nuestros institutos de exposición: casi siempre van a pasar el 

rato, a divertirse, a decir que ha visto el museo; y fija su atención, no en el carácter 
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ni en el fondo ni en la significación del ejemplar o el suelo intrínseco sino en la 

hermosura o la fealdad, las dimensiones o la formas, etc., y muy pocos leen las 

etiquetas o van a la esencia de la cuestión. (Galindo y Villa, 1921, antologado en 

Morales Moreno, 1994: 132) 

Periodo de entre guerras y Segunda Guerra Mundial (1917 a 1945) 

En la primera mitad del siglo XX, la situación de los museos en relación con la desigualdad no 

había cambiado. Por el contrario, los dos mecanismos principales que la refuerzan ðapropiación 

y exclusiónð seguían operando. En lo que toca a la primera son conocidas las actividades de 

expolio durante las dos guerras mundiales y la toma de botines que trasladaron bienes culturales 

de algunos países a otros. Además, en no pocos lugares, se ejerció un colonialismo interno que 

trasladó riquezas de un sector a otro para incrementar las colecciones de los museos nacionales y 

los de las grandes capitales. 

En cuanto a la exclusión, si bien los museos siguieron construyendo y reforzando la serie de 

mecanismos que conformaron su carácter elitista, continuaron desarrollando las estrategias 

incluyentes planteadas incipientemente en el periodo anterior; por ejemplo, las exposiciones 

itinerantes. En países como Canadá, se intensificaron estos programas desde los años veinte y, en 

algunos museos de Estados Unidos, desde los treinta (Osborne, 1963: 58). El espacio que avanzó aún 

más la idea fue el Museum of Modern Art (MoMA). Con su creación en 1929 se impulsó un nuevo 

tipo de institución hasta ese momento inexistente. Durante los primeros diez años de existencia, su 

departamento de exposiciones internacionales ðfundado justo después de la guerrað envió noventa 

y una exhibiciones a casi 1,400 ciudades en Estados Unidos (Schubert, 2000: 46). El MoMA innovó 

no solo en ese ámbito, también amplió su alcance con la creación de un departamento educativo 

central y la difusión a través de amplios programas de conferencias, visitas guiadas y publicación 

de catálogos (2000: 45-46). Si bien las exposiciones itinerantes fueron un medio por el cual extender 

las labores del museo, en muchas ocasiones, las colecciones viajaban a otros espacios establecidos, 

enfocándolas nuevamente hacia el público regular.  

La intención de ñhacer llegarò la cultura a sectores más amplios de la sociedad no solo provino de los 

museos, sino que se configuró de forma más amplia en incipientes políticas culturales y educativas al 

amparo de los movimientos populares. Por ejemplo, en México, José Vasconcelos planteó las 

Misiones Culturales como parte de la educación, con la función de mejorar profesionalmente a los 

maestros rurales y promover el progreso material de la comunidad; su lema era: ñLlevar cultura y 
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progreso a las comunidadesò. Si dedico un espacio aquí a este programa es porque, en no pocas 

ocasiones, se le aduce como antecedente de estrategias de Acción Cultural Extramuros planteadas 

con posteridad. 

Los trabajos comenzaron en 1923, las Misiones estaban integradas por equipos multidisciplinarios 

para cubrir temas como higiene y sanidad, pequeñas industrias, economía doméstica, prácticas 

agrícolas y música (Lazarín Miranda, 1996). En esta concepción, la cultura se entendía en su 

acepción ligada a los hábitos y la higiene y no a la que la relaciona con los registros estéticos o 

identitarios. Hacia 1932, las Misiones se incorporaron a las Escuelas Regionales Campesinas y se 

volvieron fijas, pero durante el gobierno de Lázaro Cárdenas (1934-1940), se les restituyó su 

carácter ambulante. Para 1938, se clausuraron porque fueron consideradas ñfocos de fermento 

ideol·gicoò y, en 1942, volvieron a la vida, perdiendo su carácter original móvil para convertirse 

en Centros de Extensión para el desarrollo de la comunidad (Gamboa Herrera, 2009: 42). En ese 

mismo gobierno, se conformaron los primeros museos escolares y se promovieron concepciones 

museográficas con elementos visuales basados en el código internacional ðinspiradas en el trabajo 

de Otto Neurathð que fueron adecuados a la tradición gráfica nacional (Reyes Palma, 1987: 27).  

En España, hubo una iniciativa similar durante la Segunda República (1931-1939). Ramón Gaya 

estructuró misiones pedagógicas (1931-1936), configurando un museo ambulante para viajar por 

diferentes poblados en el interior: el ñMuseo del Puebloò, conformado por catorce copias de obras 

seleccionadas del Museo del Prado comisionadas a jóvenes copistas. En su carácter circulante, las 

personas a cargo lo trasladaban y se encargaban de buscar un espacio disponible para su exhibición, 

generalmente un salón de actos o una escuela. El propósito era ñllevar a las gentes, el aliento del 

progresoò, ya que los campesinos ñtienen derecho a disfrutar de la culturaò (Dennis, 2011: 16). De 

acuerdo con los informes escritos por los misioneros a su regreso a Madrid, la iniciativa tuvo una 

ñacogida entusiastaò (2011: 24). Al igual que las Misiones Culturales en México, estas experiencias 

no han sido estudiadas a profundidad. 

Detr§s de las misiones y de otras estrategias similares que buscan ñllevar la culturaò al pueblo, está 

el Estado instrumentando proyectos culturales que considera de ñcalidadò, bajo parámetros del 

paradigma de la política cultural de la excelencia. En este, las ofertas culturales se basan en las 

decisiones tomadas por los programadores o los críticos, de acuerdo con sus supuestas habilidades 

para identificar las cualidades ñpositivasò de las iniciativas, muchas veces poseedoras de complejos 
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códigos de acceso, resultando en criterios autorreferenciales (Bonet y Négrier, 2018). Al mismo 

tiempo operaban estrategias de la democratización cultural para hacer llegar estos servicios a tantas 

personas como fuera posible (Bonet y Négrier, 2018). Observamos que se entiende a la cultura 

como algo portable y transferible, de lo que carecen las comunidades; esto supone que la educación 

actúa como proyecto misionero [y evangelizador] de la burguesía culta (Mörsch, 2015: 20).  

En México, el periodo posrevolucionario fomentó la institucionalización de la cultura, heredera de 

gran parte de la experiencia de los cuadros porfiristas. Con la fundación de instituciones como el 

Instituto Nacional de Antropología e Historia (1939) y el Instituto Nacional de Bellas Artes (1947), 

desplantó una sólida política cultural a nivel nacional e incluso a nivel internacional.32 Entonces se 

fortalecieron los mecanismos de financiamiento estatal y la conformación de lo que sería el futuro 

sistema de museos, extendido en todo el país.  

Al amparo de estos institutos, el sistema de financiamiento y selección estatal implicó una 

valoración diferencial para distintos bienes, sobrevalorando y legitimando algunas, demeritando 

otras. La arqueología monumental tomó un lugar predominante y, aunque el indigenismo tuvo 

un papel relevante en la revaloración del pasado, se retomó como una forma para integrar ñla 

trama imaginaria de lo mexicanoé a trav®s de la exaltaci·n de la ancestralidad de los aztecas y 

en consecuencia un dominio de la Ciudad de México sobre el resto del pa²sò (Morales Moreno, 

2007: 36). El tan característico centralismo continuó operando estrategias de explotación y 

apropiación, como el despojo y transferencia de los bienes culturales para continuar engrosando 

las colecciones de los museos nacionales. Pero, al menos, el espíritu de la educación popular 

atrajo ideas sobre la participación de la sociedad en la educación y la cultura (Reyes Palma, 

1987), al mismo tiempo que inició la formación de cuadros profesionales en materia de museos, 

un tanto desapegados de la élite porfiriana, que, con bases en esa misma educación popular, 

comenzaron a acceder a puestos estratégicos.  

De la posguerra (1946) a la primavera de 1968  

Concluida la Segunda Guerra Mundial, en Europa, el énfasis se dirigió a la reconstrucción, la 

salud y la educación, por lo que los museos quedaron a su suerte y eran percibidos como bastiones 

                                                 
32 Aunque Bonet y Négrier (2018) sitúan el surgimiento del paradigma de la excelencia en la época inmediatamente 
posterior a la Segunda Guerra Mundial, tomando como referencia el establecimiento del Ministerio de Cultura 
francés (1953), considero que sus rasgos están presentes en la administración de la cultura en México. 
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fuera de moda, de valores y aspiraciones burguesas, políticamente oportunistas y anclados en el 

pasado (Schubert, 2000: 53). Pero la guerra también dejó grandes preocupaciones en los países 

en materia de derechos humanos ðincluidos los derechos culturalesð y por la protección del 

patrimonio cultural. Por ello, tras la instauración de la Organización de las Naciones Unidas, en 

1946, se promulgó la Declaración Universal de los Derechos Humanos (Naciones Unidas, s.f.), 

se creó la Organización de las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia y la Cultura 

(UNESCO) y, a la par, el Consejo Internacional de Museos (ICOM), como una asociación de 

profesionales en este ámbito.  

Estos organismos internacionales sentaron las bases de relaciones un poco más equitativas entre 

países, no libres de asimetrías pero que, al menos, comenzaron a prefigurar una ética en el sector. 

Para este tiempo, la mayoría de las grandes colecciones públicas en los museos estaban 

conformadas, pero el coleccionismo privado seguía ligado a las formas de explotación asociadas 

con la concentración de riqueza en pocas manos, reforzada por la apropiación que siguió operando 

bajo nuevas formas. Entre ellas, el tráfico ilícito de bienes culturales, toda vez que la mayoría de 

los países ya contaba con leyes para su protección y gran cantidad de candados a su tránsito libre. 

Luego de muchos años de desarrollo e imbricación de la desigualdad en la participación cultural y 

en los museos, en este periodo, se adoptaron cada vez más estrategias para contrarrestarla, 

principalmente mediante la inclusión, pero poco a poco también por medio de la restitución. La 

diversificación en temáticas y modalidades de museos continuó; por ejemplo, surgieron los museos 

al aire libre de la tradición francesa ðtomados del modelo suecoð (de la Rocha Mille, 2011). 

También se desencadenaron una serie de acciones encaminadas a visibilizar estas instituciones y a 

hacerlas más accesibles a la población general, como fue la Campaña Internacional de Museos, 

impulsada por la UNESCO en 1956; la creación de un comité ad hoc en el ICOM, encargado de 

atraer a todo tipo de públicos (Azor, 2015), y la organización de seminarios regionales en los que 

el tema educativo ocup· un lugar principal para apuntar ñcada vez con mayor contundencia el 

aporte que los museos podrían hacer a la sociedadò (Rivière, 1958: Preámbulo).  

Aunque las exposiciones temporales e itinerantes se venían consolidando, se consideró que el 

ñbeneficioò era solo para los públicos visitantes ðaquellos que cruzaban las puertas del museo y 

entraban en sus instalacionesð, por lo que se hizo un llamado explícito a explorar las ventajas de 

los museos m·viles: ñel tiempo lleg· para que el museo vaya afuera hacia la gente, actualmente no 
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es una paradoja decir que es más fácil que el museo vaya a la gente a que la gente venga al museoò 

(Beer, 1952: 1). La idea fue diseminar su conocimiento hacia los habitantes que no visitaban las 

sedes establecidas, con el propósito de educarles y de fomentar cambios positivos (Rivière, 1958). 

Para ello, se adoptarían exposiciones en autobuses e incluso barcos, como el ñmuseo flotanteò 

propuesto para la región amazónica: 

Un grupo de misión circularía en barco por los ríos en la región interesada, y 

presentaría en las escalas una película y una exposición. El principal objeto de estas 

presentaciones consistirá en hacer que la gente tuviera conciencia de la región en 

que vive y favorecer su integración social. Con este fin tratarían de poner de relieve 

ciertas características de la región y abrirían unas perspectivas sobre el resto de 

América y sobre el mundo en general. Otro de los objetivos perseguidos consistiría en 

preparar a la población para que acogiera mejor los consejos y los tratamientos de la 

medicina científica. Se demostraría su acción benéfica sobre la salud en circunstancias 

particularmente impresionantes y comparándolas con los efectos de la negligencia, de 

la rutina y de la superstición. Se trataría, por último, de difundir ciertas nociones sobre 

la naturaleza, las modalidades y las consecuencias del trabajo de explotación de los 

recursos vegetales más importantes a que se dedica la parte laboriosa de la población: 

y ello para tratar de mejorar, en lo posible, las condiciones técnicas y psicológicas de 

este trabajo. (Rivière, 1958: 41) 

Ideas similares constituyeron el trasfondo del programa del servicio de exposiciones sueco 

Riksutställningar, en 1965, con el objetivo de viajar por todo el país y ayudar a la justicia social 

promoviendo la salud y el bienestar (Silverman, 2010: 12). Resulta interesante notar cómo es que 

las estrategias no se desapegaban de las ideas morales y de superioridad de conocimientos de 

ciertos grupos sobre otros y de la delgada línea que separa las tareas educativas de las actitudes 

paternalistas e integracionistas, como discutiré más adelante.  

La década de los sesenta fue una de total revolución, cambio y protesta. En el ámbito social, político 

y cultural, muchas voces pugnaron por derribar barreras de todo tipo, por enfrentar los discursos 

autoritarios y por perseguir una mayor igualdad. En el sector de los museos, las críticas externas 

ðpero también el desarrollo de profesionales con nuevas visionesð fueron transformando el 

escenario, ya que los museos enfrentaron las presiones de una sociedad cada vez más activa que 

les demandaba mayor apertura (Crooke, 2015). Ya no se trataba tan solo de los museos 

ñconcediendoò la inclusi·n o contrarrestando la exclusi·n, sino atendiendo las demandas y 

transformaciones sociales con los retos que esto les imponía. 
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En tanto esto sucedía, en México, la diversificación y expansión de los museos siguió su marcha. 

La investigación en antropología e historia proveía al Estado de más colecciones, consolidando su 

acción en materia de cultura, mediante una mayor interrelación entre la educación y la cultura a 

través del trabajo de sus dos institutos, INAH e INBA, al amparo de la SEP. La creación del primer 

Departamento de Acción Educativa dentro del INAH, en 1952, amplió las posibilidades de ese 

binomio con el paulatino establecimiento y crecimiento de la visita escolar a museos (Vallejo 

Bernal, 2003). En otros países, el surgimiento y posicionamiento de los departamentos educativos 

también inclinó la balanza hacia los visitantes33 y, como vimos, fueron los años en los que se 

desplantó más claramente el interés por conocerlos. 

La UNESCO continuó impulsando seminarios regionales. En el realizado en México, El Museo 

como Centro Cultural de la Comunidad (1962),34 se planteó con claridad la idea sobre la 

heterogeneidad de los públicos y se asumió explícitamente que las exposiciones debían estar 

enfocadas a las necesidades de la población a la que se dirigían:  

Para que un museo se convierta en centro cultural de la comunidad, sus actividades 

deben planearse de manera que coincidan con las necesidades locales, regionales o 

nacionales de la comunidad donde tengan su origen, por lo que, deben existir 

exposiciones atrayentes que utilicen estrategias como los efectos sonoros o el 

sentido del tacto, autocrítica por medio de la evaluación continua, y publicidad. 

(UNESCO, 1963: 11) 

Esta reunión tuvo mucha influencia en las ideas que conformaron la estructura, forma y propuestas 

del nuevo Museo Nacional de Antropología en el Bosque de Chapultepec, inaugurado dos años 

después. Si la retórica de ese museo introdujo discursos de restitución y de inclusión, en los hechos 

siguieron operando estrategias de apropiación y exclusión. Para conformar el nuevo museo se 

realizaron múltiples campañas de investigación en los estados de la República, con la idea de traer 

las mejores colecciones a este nuevo recinto. Muchos de estos traslados se sintieron como despojos 

en las comunidades de origen,35 un asunto de no fácil resolución.  

                                                 
33 Una buena fuente informativa son los boletines publicados por el Comité de Educación y Acción Cultural (CECA) 
del ICOM, a partir de 1971. Ver: http://network.icom.museum/ceca/publications/icom-education/ 
34 La UNESCO y México tuvieron una historia compartida y fuertes relaciones al inicio de su desarrollo (Sanz y 
Tejada, 2016), ello explica el protagonismo de los profesionales de museos mexicanos en el seno de esta 
organización y del ICOM. 
35 La anécdota más conocida es el traslado de la escultura conocida como Tláloc, episodio retratado en el 
documental La Piedra Ausente (Lerner y Rozental, 2012). 

http://network.icom.museum/ceca/publications/icom-education/
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En la línea difusa trazada para dividir este periodo del siguiente, en Estados Unidos, surgió un 

proyecto paradigmático: el Museo del Barrio de Anacostia, instituido a fines de los años sesentas 

en uno de los barrios más pobres y excluidos en la ciudad de Washington. Ahí, el Instituto 

Smitshoniano construyó una unidad desconcentrada del conjunto de museos del primer cuadro de 

esa ciudad, buscando atacar la exclusión que sufrían los habitantes afroamericanos de ese barrio 

(Kinard, 1985). La experiencia fue difundida ampliamente en reuniones del ICOM y tomada como 

modelo para otros planteamientos experimentales, incluyendo La Casa del Museo, iniciando la 

configuración de prácticas tendientes a demostrar la habilidad del museo para empoderar a los 

habitantes de las comunidades, involucrase con sus diversos grupos y buscar la solución de sus 

problemas (Silverman, 2000). 

Nuevas museologías (1968 a los noventa) 

Trazar la historia reciente de la relación museos y desigualdad de manera detallada resulta muy 

complicado por los acelerados cambios culturales, políticos y sociales de este tiempo. Por ello, el 

último periodo aquí presentado va de 1968 a los noventa, ya que a partir de este momento la 

sociedad experimentó nuevos y acelerados cambios derivados, en parte, del uso cada vez más 

general de las nuevas tecnologías. Eventos como la caída del muro de Berlín, en 1989, y el fin de 

la Unión Soviética, en 1991 ðy con ello de la Guerra Fríað, establecieron nuevos parámetros en 

las relaciones internacionales. En México, el inminente fin del régimen político del Partido 

Revolucionario Institucional y el cambio del poder en el año 2000 también produjeron importantes 

cambios en el país.  

En el lapso aquí abordado, las prácticas de apropiación y exclusión que se venían desarrollando se 

mantuvieron, reforzadas por su relación con otros niveles y aspectos de la desigualdad educativa, 

de ingresos y la competencia con otros ámbitos de entretenimiento. Desde las políticas culturales, 

el financiamiento diferencial también creó una distribución desigual de los equipamientos 

culturales y de los recursos asignados (Rosas Mantecón, 2007), aspecto que contribuyó a las 

desigualdades en el nivel estructural (Cfr. Reygadas, 2008). 

El estudio de públicos de Bourdieu y Darbel en los museos de arte en Europa, antes referido, sentó 

una base sólida para comprender la exclusión ejercida por ciertas clases sociales que buscan 

distinguirse del resto mediante la adquisición y consumo de obras de arte, la asistencia a museos y 
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otro tipo de eventos de cultura legitimada. Como parte de la expropiación y de la exclusión ð

mecanismos que refuerzan la desigualdadð, se trata de procesos mediante los cuales un grupo 

mantiene el acceso privilegiado a un recurso y excluye a los que no pertenecen a ese grupo 

(Reygadas, 2008). 

Si la función de la cultura y el amor al arte es la marca de la elección que aparta, como 

mediante una barrera invisible e infranqueable, a quienes no han recibido esta gracia, 

es comprensible que los museos traicionen, en los menores detalles de su morfología 
y organización, su función verdadera, que consiste en reforzar en unos el sentimiento 

de pertenencia y en otros el sentimiento de exclusión. (Bourdieu et al., 2004; 176) 

A pesar de esto, también fue durante este tiempo cuando la balanza se inclinó hacia otras estrategias 

y acciones de restitución e inclusión, generadas por cambios internos en el museo y del entorno 

social, como fueron la expansión del turismo y los medios de comunicación masiva, el acceso de 

nuevos sectores a la educación superior o al conocimiento artístico (García Canclini, 1987: 51). En 

este escenario, se desataron críticas y discusiones sobre la autodeterminación, la 

autorrepresentación y la restitución de bienes culturales a algunas comunidades de origen (Karp, 

Lavine, y Rockefeller Foundation, 1991). Como parte de estos movimientos, surgieron nuevas 

propuestas museales, entre otras: el ya mencionado Museo del Barrio en Estados Unidos (Kinard, 

1985), los ecomuseos en Francia y Canadá (Varine-Bohan de, 2008)36 y los museos comunitarios 

en México (DESEMEC, 1989; Camarena Ocampo et al., 2016).  

Paralelamente, las conferencias generales del ICOM continuaron como espacios de disputa y 

discusión desde donde se propusieron ideas para cuestionar al museo hegemónico. Estas críticas y 

desarrollos se etiquetan erróneamente bajo la idea genérica de Nueva Museología, lo que conduce 

a perder matices regionales y temporales (Brulon, 2015). Realmente, esta denominación no se 

adoptó explícitamente sino hasta 1985, con la fundación del Movimiento Internacional para una 

Nueva Museología (MINOM), en Lisboa, Portugal.37 A partir de entonces, mucho se ha discutido 

sobre los aportes de este movimiento, su vigencia y sus alcances (Santos, P. A., 2010). 

                                                 
36 El tema de los ecomuseos y museos al aire libre rebasa por mucho el ámbito de esta investigación. Me interesa 
señalarlos porque sus características y formas de actuación se asemejan a La Casa del Museo, por lo que existe el 
riesgo de confundirla con un ecomuseo. Los paralelismos radican en que en ambos casos se buscaron nuevos 
escenarios de actuación, se instó a la participación, tratando de fomentar el cambio. Sin embargo, los ecomuseos 
no son extensiones de museos establecidos, sino células propias desarrolladas a instancias de organismos públicos 
o a petición de las comunidades en donde se insertan, convirtiéndose en unidades museales por sí mismas. 
37 La información sobre este movimiento se puede consultar aquí: http://www.minom-icom.net/about-us 
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En todas estas propuestas subyace la idea de instituciones más inclusivas. El precepto explícito de 

que el museo debe estar ñal servicio de la sociedadò y la glosa que incluye esta frase en la definici·n 

oficial del ICOM se incorporó a partir de la IX Conferencia General (ICOM, 1972). La propuesta 

de un Museo Integral y de una participación amplia de la sociedad fue desarrollada en la Mesa 

Redonda sobre la Importancia y el Desarrollo de los Museos en el Mundo (Nascimento Jr. et al., 

2012).38 Ambas reuniones tuvieron un fuerte impacto y son el punto de partida del proyecto que 

analizo en esta investigación.  

Volviendo al contexto mexicano, tras el movimiento estudiantil del 68, el gobierno en turno apoyó 

la educación activa y abierta para buscar reconciliarse con la sociedad civil, por lo tanto, trajo de 

vuelta la vieja idea del museo escolar (Reyes Palma, 1987). Al amparo del INAH, el país asistió a 

la formulación de nuevas propuestas museales cuando se plantearon proyectos vanguardistas (Ver 

4.1.1) enmarcados en la ñtercera vertiente de la museolog²a mexicanaò: la participativa (Pérez Ruiz, 

2008), instando a procesos de restitución e inclusión. 1968 marcó el inicio:   

del resquebrajamiento del nacionalismo museográfico por la crisis de la legitimidad 

académica, cuando tiene lugar una crítica contra el indigenismo y sus escaparates 

museográficos, así como por la escisión entre lo arqueológico y lo etnográfico, 

expresado en la división de la disposición de las colecciones en el Museo Nacional de 

Antropología. (Morales Moreno, 2007: 36) 

En la etapa que estoy abordando, aunque se vivieron reiterados escenarios de apropiación y 

explotación, los cambios y demandas sociales sentaron las bases para un nuevo paradigma de 

política cultural: la democracia cultural, como alternativa a los previos de la excelencia y la 

democratización cultural. En la democracia cultural, existe la posibilidad de que cada grupo social 

obtenga reconocimiento de sus propias prácticas culturales, consideradas ilegítimas bajo los otros 

dos paradigmas o que no generan ganancias en el sistema económico. Asume que no hay un 

producto cultural o expresión coherente y jerárquicamente superior que sea necesario transmitir de 

una forma amplia en una masa indiferenciada de ciudadanos (Bonet y Négrier, 2018: 66). Con 

todo, los paradigmas de política cultural no han sido superados, sino que, actualmente, se 

                                                 
38 En los países latinoamericanos del Cono Sur, los golpes de Estado oscurecieron totalmente las aportaciones de la 
Mesa Redonda. No fue sino décadas después que los profesionales de los museos las retomaron en el marco de la 
reunión La Misión del Museo en Latinoamérica Hoy: Nuevos Retos, realizada en Caracas, Venezuela, en 1992. 
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sobreponen, llegando a interactuar con uno más reciente, en el que no entraré en detalle por exceder 

los límites temporales de este análisis: la economía cultural. 

Finalmente, para este periodo es importante subrayar el surgimiento de los discursos y prácticas 

enfocados a la accesibilidad. Aunque en los campos del diseño y la arquitectura se comenzaron a 

plantear avances para la inclusión de personas con discapacidad desde fines de los años sesentas,39 

en el sector de los museos la discusión fue más tardía. Solo hasta 1981, la revista Museum dedicó 

un número al tema: Museums and disabled persons (UNESCO, 1981). Después iniciaron las 

discusiones sobre el desafío de integrar a las personas con discapacidad como ñun auténtico deber 

moralò de los museos y no como una cuestión de caridad cultural (Espinosa Ruiz et al., 2013). 

Estos discursos y prácticas permearon en el ámbito profesional cuando la Asociación Americana 

de Museos publicó el reporte Excellence and Equity: Education and the Public Dimension of 

Museums (American Association of Museums, 1992). En esta materia, México se rezagó; fue hasta 

2006 cuando tuvo lugar la Convención de los Derechos para las Personas con Discapacidad y hasta 

2011 cuando algunas instituciones museales integraron la Red de Museos y Espacios Culturales 

para la Atención de Personas con Discapacidad.40  

En el desarrollo de la relación museos y desigualdad aquí presentada, la escalada en la retórica 

sobre su función social y sus aportes a la transformación de la sociedad son muy sugerentes. 

Aunque las demandas por el cambio y la reforma han estado presentes desde el surgimiento del 

Museo Público Moderno (Bennett, 1995), de acuerdo con Weil (2002: 34), fue en tiempos 

recientes, y tan solo en tres décadas, cuando lo que el museo podía ofrecer al público pasó de ser 

un mero lugar de esparcimiento y refresco41 ðel museo como una bebida carbonatadað a ser un 

espacio educativo ðel museo como lugar para el aprendizaje informalð y a nada menos que ser 

un espacio de empoderamiento comunitario ðel museo como instrumento del cambio socialð.  

                                                 
39 En 1968, Susanne Koefoed diseñó el símbolo de accesibilidad, mientras que, en 1974, tuvo lugar la reunión del 
Grupo de Expertos sobre el Diseño Libre de Barreras Arquitectónicas, en Nueva York (Ingrid Gómez, educadora en 
museos, comunicación personal). 
40 Su página de internet presenta los antecedentes de la red e información de sus programas e integrantes. Ver:  
http://data.indepedi.cdmx.gob.mx/museos.html 
41 El autor refiere la palabra refreshment en el sentido de ser una bebida refrescante, algo que el museo podía 
ofrecer y el público simplemente tomar como prescripción. 
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1.1.3 Contradicciones y tensiones y posibles soluciones 

Como mostré en el apartado anterior, la relación entre la participación cultural, los museos y la 

desigualdad es más profunda y compleja de lo que solemos pensar, por lo que no puede ser 

fácilmente resuelta. No obstante, desde las políticas culturales e institucionales y en las prácticas 

museales, se han puesto en marcha distintas estrategias para abordar al ámbito de quienes no 

participan y para trabajar la inherente tensión inclusión-exclusión, no libre de contradicciones, 

¿cu§les han sido las ñsolucionesò propuestas? 

a. Desarrollo de públicos (Audience development)  

Se trata de un área muy amplia de acciones que comenzó a desplegarse en los años ochenta, primero, 

desde enfoques puramente mercadológico de ñfidelizaci·nò de p¼blicos,42 para luego mudar a otros 

más amplios, puestos en marcha para profundizar, fortalecer y ampliar la relación con los diferentes 

públicos de las instituciones culturales. De acuerdo con Ayala et al. (2019), se trata del proceso de 

hacer accesibles las artes de manera amplia para alcanzar a nuevos públicos y mantener relaciones 

sostenidas con ellos. El Desarrollo de públicos no está libre de críticas. Ballantyne y Uzzell (2011) 

nos previenen sobre este enfoque que, desde su punto de vista, ha buscado atraer a más y más 

visitantes. ¿La intención del desarrollo de nuevos públicos es la inclusión social o, más bien, busca 

llenar las taquillas para tener más fondos que financien las actividades del museo? Para Janes (2009: 

167), uno de los principales retos, y posible patología en los museos, es la preocupación por las 

ganancias y las estadísticas de visita como medidas de su valor. 

El Desarrollo de públicos incluye una amplia gama de actividades puestas en marcha para ampliar 

y diversificar los públicos de la cultura y las artes. Entre las estrategias utilizadas están: la 

mercadotecnia extendida, el cultivo del gusto, la educación artística y el outreach (Kawashima, 

2006). En otra clasificación, Ayala et al. (2019) ubican una serie de acciones más extensa: las 

relacionadas a vincularse con el público ðcommunity engagement (vinculación comunitaria), 

estrategias participativas y estudios de públicoð, las concernientes a las funciones del museo ð

estrategias comunicativas, educativas y mercadológicasð y otras de forma híbrida ð

profesionalización del personal y uso ambientes tecnológicos y digitalesð. Adicionalmente, otras 

                                                 
42 Una visión reciente del desarrollo de públicos la mira desde una perspectiva más amplia que incluye las 
estrategias arriba señaladas e, incluso, al área de los estudios de público como una estrategia en la creación y 
desarrollo de públicos (Ayala et al., 2019). Otra postura crítica se encuentra en Schmilchuk (2018). 
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actividades se enfocan a la diversificación de la programación en las sedes, para atender a una 

mayor diversidad de visitantes, estableciendo exposiciones temporales o programas educativos, 

que apelan a segmentos más amplios: migrantes, comunidades afroamericanas y otros sectores 

minoritarios (Karp, 1992).  

b. Acciones extramuros 

Se trata de actividades realizadas fuera de las instalaciones de las instituciones que las promueven. 

Aunque los autores arriba citados las ubican como parte del rubro anterior ðbajo la denominación 

de outreach o vinculaciónð, desde mi punto de vista, comprenden un conjunto de actividades con 

caracter²sticas propias que trasciende la idea de ñcrearò y ñdesarrollarò p¼blicos; adem§s, como 

mostraré en la siguiente sección, estas prácticas y sus preceptos anteceden a las instrumentadas 

como parte del Desarrollo de públicos a partir de los años ochenta.  

Como parte de las acciones extramuros, permanece el uso de exposiciones móviles o itinerantes, 

transportadas en trenes, tráileres, autobuses, barcos, que son, en sí mismos, el contenedor 

expositivo, o bien aquellas promovidas en espacios no tradicionales como parques, plazas públicas 

o centros comerciales. Además, tenemos las relativas a la vinculación con personas excluidas: 

actividades puntuales fuera del museo en los lugares de interés; por ejemplo, las visitas de personal 

del museo a cárceles, hospitales u otros centros de servicio social, a los que llevan presentaciones 

o talleres (Silverman, 2010). También, aunque en menor medida, la vinculación con ciertos 

sectores desfavorecidos cuando ellos acuden a los museos en busca de apoyo (Pérez Ruíz, 1995; 

Barrett, 2011; Crooke, 2015). Finalmente, las intervenciones y/o colaboraciones descentralizadas 

de mediano o largo plazo a las que caracterizo como Acción Cultural Extramuros, idea que 

desarrollaré a profundidad en el siguiente apartado. 

Las estrategias realizadas al amparo del Desarrollo de públicos, tanto como las acciones 

extramuros, se ubican en diferentes niveles de articulación ðmayores, menores o nulosðcon 

políticas establecidas, ya sean estatales ðver, por ejemplo, el caso inglés (RCMG, 2002) o la 

política en museos españoles (MECD, 2014)ð, institucionales (Cleaveland Museum of Art, 2017) 

o las derivadas de estándares profesionales (American Associaton of Museums, 1992; American 

Alliance of Museums, 2018). Al mismo tiempo, se enmarcan y/o adoptan preceptos de los distintos 

paradigmas de política cultural ya mencionados (Bonet y Négrier, 2018).  
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La mayoría de estos esfuerzos se posicionan dentro de los discursos de inclusión social y acceso, 

pero sin abordar las contradicciones y tensiones que ello genera, pues muchas veces se deja de lado 

la agencia, intereses y posturas que tienen las personas que no asisten a los espacios de la cultura 

y el arte institucionalizados. Para Kawashima (2006), hablar de acceso sugiere que existe algo de 

valor universal al que todos tenemos derecho y del cual debemos beneficiarnos. Como mostré, el 

contenido de lo que se valora ha sido construido desde las élites y el poder. Cuando se busca que 

amplios sectores se ñbeneficienò de lo que estos sectores han considerado como valioso, se corre 

el peligro de adoptar posturas paternalistas.  

El problema, nos dice Landkammer (2015: 22), es que, si uno critica el paternalismo, la otra opción 

es negarse al imperativo de la inclusión y quedarse con el público que viene por propia motivación, 

pero ello significa perpetuar la exclusión. Idea que va en línea con lo planteado por Mörsch (2015), 

quien ve en la postura paternalista de los proyectos educativos dirigidos a grupos calificados como 

distanciados de la cultura y las artes, una dimensi·n disciplinaria y un proyecto ñmisionarioò de la 

alta burguesía. Pero, una vez más, cuando estos proyectos se dirigen únicamente a quienes desean 

participar, las instituciones contribuyen a perpetuar las desigualdades.  

No hay solución posible, indica Mörsch, sino trabajar en la ambigüedad y desmontar 

colaborativamente las relaciones de poder y los supuestos desde los que se parte, junto con los 

colectivos implicados. Para referirse a estas ambigüedades, Landkammer retoma la idea del doble 

vínculo de Gayatri Spivak: ñCuando nos encontramos en la posici·n de sujeto con dos decisiones 

determinadas, ambas correctas (o ambas equivocadas), de las cuales una anula a la otra, estamos 

en una apor²a, que por definici·n no se puede cruzarò (2015: 22). Fomentar el paternalismo y, a la 

vez, renunciar al combate a la desigualdad es un ejemplo de ñambas equivocadasò, pero se debe 

actuar en ese doble vínculo mediante prácticas colaborativas que no lo anulan, pero lo desplazan 

hacia otros espacios de exploración y negociación, indica la educadora. 

Al pensar que la cultura debe ser accesible se derivan otra serie de tensiones. Por ejemplo, se piensa 

simplistamente que, al remover las barreras que median entre los ñno-p¼blicosò y las instituciones, 

los segmentos no representados acudirán (Kawashima, 2006). Pero este enfoque de barreras43 ð

                                                 
43 Existen diferentes clasificaciones de las barreras. Por ejemplo: la geografía y el costo; la edad, el género, las 
condiciones de salud; la percepción del público implícito; las barreras simbólicas, o el capital cultural (Rosas 
Mantecón, 2019). Las barreras físicas, económicas, sociales, psicológicas, sociopolíticas (UNESCO, 2014), o las 
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uno de los más utilizadosð ha sido criticado por su car§cter ñintegracionistasò, por requerir que 

los participantes cambien para adaptarse a las instituciones, privilegiando el conocimiento y las 

prácticas dominantes y patologizando a los demás (Dawson, 2014: 3). En el mismo sentido, 

Kawashima (2006) nos recuerda la compleja relación existente entre las habilidades de consumo, 

el capital cultural, la distinción de clase y la cultura como instrumento de legitimación y 

desigualdad. Plantea que adquirir las habilidades o el capital cultural necesario para disfrutar de 

las ofertas es una empresa de largo plazo, que pocas veces logran paliar las estrategias de 

Desarrollo de públicos; al mismo tiempo, dado que la cultura es utilizada por las clases 

privilegiadas para distinguirse de los demás sectores, cuando los nuevos públicos acceden al 

mainstream, los públicos originales se mueven a otras esferas que continúan siendo excluyentes.  

El análisis de Bennett (1995) no solo coincide en apuntar este tipo de contradicciones, sino que las 

ubica históricamente en el desarrollo del Museo Público de la Modernidad. Para este autor, desde 

el inicio, los museos han enfrentado demandas irresolubles pues se fundamentan en contradicciones 

de fondo. Por un lado, está el llamado a la igualdad de acceso, que presenta una disonancia entre 

la retórica democrática (inclusión) y la reforma de los modales públicos (exclusión), con la idea de 

un efecto civilizatorio del arte, pacificador de las tensiones políticas y sociales, dice Landkammer 

(2015: 22). Por otro lado, se convoca a la igualdad representativa, en donde actúa una disonancia 

entre el principio de universalidad ðaspiración a que los museos representen adecuadamente la 

amplia gama de los grupos humanosð (inclusión) y la parcialidad de la selección (exclusión). No 

debiera ser una opción para los museos y su personal dar la espalda a estas contradicciones. Si bien 

estas instituciones no crearon las desigualdades, no debieran perpetuarlas.  

1.2 Marco analítico  

En la primera parte de este capítulo me avoqué a mostrar el contexto en el que se ubica la discusión 

para responder dos cuestionamientos: si los p¼blicos y los llamados ñno-p¼blicosò son ámbitos 

separados, y desde dónde y cómo se ha explicado la no participación cultural. También presenté un 

bosquejo histórico de la relación entre museos y desigualdad, en el que cuantitativa y 

cualitativamente estas instituciones desplegaron estrategias apegadas mayoritariamente a los 

                                                 
físicas, de acceso personal, de coste, de tiempo y horarios, de producto, de interés personal, de comprensión y 
socialización y de información (LPPM, 2012: 24). 
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mecanismos que refuerzan las desigualdades y menos a los que la contrarrestan, entre otras las 

acciones extramuros.  

En esta segunda parte, expongo el marco analítico con el que me aproximé a un caso específico de 

Acción Cultural Extramuros (AC-ExM). Este se derivó de un constante ir y venir entre las fuentes, 

los datos y las teorías, un proceso que puede contextualizarse como teorización anclada: la 

construcción de una teoría a partir de los datos (Raymond, 2005) o como parte de un ciclo 

hermenéutico, enlazando la recolección de datos con las lecturas y análisis teóricos (Hakamies, 

2017). Al entender a la AC-ExM como parte de las políticas culturales públicas para trabajar la 

tensión exclusión-inclusión, fue necesario analizar el qué, quién, cómo y para qué dirigen sus 

discursos, presupuestos y prácticas (Nivón, 2006), aspectos que despliego en los siguientes capítulos. 

Pero entonces ¿qué es la Acción Cultural Extramuros?, ¿cómo podemos comprender sus resultados?, 

¿es posible hacerlo en el largo plazo?, ¿cómo mirar la participación cultural más allá del acceso y 

el consumo? Y para analizar sus prácticas ¿de qué hablamos?, ¿qué características particulares le 

impone el contexto museal? 

1.2.1 La Acción Cultural Extramuros  

Señalé anteriormente que, dentro de la gama de actividades realizadas por las instituciones 

culturales para trabajar el combate a la desigualdad ðcon la inminente tensión entre exclusión-

inclusión que conllevanð, existe una serie de tareas realizadas fuera de los equipamientos 

culturales establecidos, cuya finalidad es alcanzar a públicos más diversos con perfiles no 

tradicionales: la Acción Cultural Extramuros (AC-ExM). Se trata de una estrategia compleja que 

busca trascender las intervenciones puntuales que suponen la vinculación o el outreach, los cuales 

abarcan esfuerzos para incrementar la disponibilidad y la utilización de algún servicio a través de 

la intervención directa o interacción con la población meta44 (ERIC, s.f.).  

El término propuesto involucra dos aspectos; por un lado, el de la acción cultural, por otro, el 

relativo a su carácter extramuros. En el sector de los museos, la incorporación de la locución acción 

cultural se remonta a mediados del siglo XX, cuando uno de los comités del ICOM la usó en su 

nombre. En 1963, los miembros del Comité de Educación y Acción Cultural (CECA, por sus siglas 

                                                 
44 Efforts to increase the availability and utilization of services, especially through direct intervention and 
interaction with the target population. 
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en inglés) agregaron el complemento acción cultural ðderivado de su aplicación en las entonces 

recién creadas casas de cultura francesas (Favière, 1972)ð a un comité preexistente sobre 

educación para los niños y los adultos. Para 1968, en CECA, propusieron incluir a psicólogos y 

pedagogos para abarcar toda una nueva esfera de acción enfocada a la diversificación del público 

y, en especial, a la atención del público adulto (Gesché-Koning, 2018: 26). A partir de entonces el 

término se configuró unido al de educación, entendida de una manera que rebasa las acciones 

enfocadas al público escolar.  

En ese contexto y con esta acepción, la acción cultural surgió a partir de 1970, desarrollándose y 

fortaleciéndose desde entonces a la fecha. Contempla estrategias como son: conciencia de la 

necesidad de llevar a cabo actividades con la óptica de la accesibilidad, la igualdad, la inclusión y 

la equidad; desarrollo de actividades para comunidades con la idea de favorecer la conexión con 

diferentes públicos, y planteamiento de programas específicos diseñados para necesidades 

especiales, en colaboración con los públicos meta de distintas comunidades (Émond y Pais 

Mendonça, 2018). Si en los museos se busca no generar desigualdades o no perpetuarlas, se deben 

tomar acciones específicas dentro de su misión educativa para atender a una mayor diversidad de 

públicos, diseñando deliberadamente programas enfocados a personas de todas las edades, 

intereses y capacidades (2018: 99). Esta acción cultural toma forma cuando en los museos se busca 

trabajar deliberadamente con comunidades específicas e involucrar a los ciudadanos en procesos y 

tareas enmarcadas en el paradigma de la democracia cultural (Bonet y Negrier, 2018). 

Coelho y Godínez definen a la acción cultural como: ñla serie de procedimientos que involucra 

recursos humanos y materiales para poner en práctica ciertos objetivos de la política culturalò 

(2009: 34). Retomo parte de esa definición para plantear la mía, agregando que, en esta, los 

objetivos se enfocan deliberadamente al combate de la desigualdad. Así, en mis términos la Acción 

Cultural Extramuros es: 

La serie de prácticas y procedimientos que involucra recursos humanos y materiales 

para poner en práctica objetivos de la política cultural, los cuales abordan 

deliberadamente problemáticas concernientes a la diversidad, la equidad, la 
accesibilidad y/o la inclusión45 de públicos diversos. Estas prácticas instan a la 

                                                 
45 El reporte Facing change, de la American Alliance of Museums (2018), establece definiciones claras para cada 
uno de estos conceptos en un marco denominado DEAI (Diversity, equality, accesibility e inclusión): Diversidad.- Se 
refiere a las diversas formas en las que las personas somos a la vez diferentes e iguales, en los niveles individuales y 
grupales. Incluso cuando las personas parecen iguales, en el fondo son diferentes. Equidad.- Trato justo y 
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participación cultural bajo una concepción amplia ðholísticað, experimentando con 

nuevas formas de producción cultural. Apuestan por fomentar transformaciones 

individuales, grupales o, incluso, sociales. Su carácter extramuros está dado porque 

son ejecutadas en espacios no tradicionales, fuera de las instalaciones de la institución 

que las propone (en este caso, los museos). 

Entiendo la política cultural en los términos que plantea Nivón, como el ñejercicio del poder y la 

toma de decisiones del Estado o de los agentes sociales para definir ese haz de relaciones sociales 

conocido como culturaò (2006: 15). La acción cultural con estas características surge en el 

contexto de instituciones en las que su personal, conscientemente, entiende que no todo el 

espectro social está representado en los perfiles de sus visitantes; asume que, durante muchos 

años, sus prácticas contribuyeron más a las desigualdades que a la igualdad de oportunidades 

para la participación en la cultura. Distingo a la AC-ExM de la vinculación o outreach, porque 

se trata de actividades de mediano o largo plazo, que pueden tomar carácter de proyectos 

experimentales o de programas establecidos. 

¿Quiénes son los destinatarios de la Acción Cultural Extramuros? Inicialmente, se dirige al sector 

denominado ñno-p¼blicosò, buscando persuadirlos de participar, ya no en los términos de la 

institución ni en su terreno sino en el de ellos. Evito calificarlos como tales por los motivos 

problemáticos argüidos anteriormente (Ver 1.1.1). Simplemente, se trata de personas que no 

asumen el rol de públicos (Rosas Mantecón, 2017) o que a veces lo asumen y a veces no, integrando 

esa red líquida de comunidades (Bayón y Cuenca, 2019) que se configura en algo concreto, una 

multitud testigo en el espacio visible, autoorganizada y constituida por extraños, conformada por 

la atención a la circulación de un discurso (Warner et al., 2012: 75-80). Cuando las personas que 

asumen el rol interactúan con la oferta, redefiniendo su valor, involucrándose en otras dimensiones 

más allá del acceso, podemos denominarlos también públicosïparticipantes.  

Recordemos que la no participación es relativa, porque tendemos a mirar predominantemente el 

acceso a las ofertas culturales institucionalizadas y no a toda otra serie de manifestaciones que 

incluyen prácticas expresivas, creativas, formativas y asociativas realizadas en contextos 

                                                 
equitativo de todos los miembros de la sociedad. Compromiso con las prioridades estratégicas, recursos, respeto y 
civilidad. Accesibilidad.- Dar acceso equitativo a todos en el continuo de las habilidades y experiencias humanas. 
Cómo las organizaciones crean espacios adecuados para las características que cada una de las personas trae 
consigo; Inclusión.- Esfuerzo intencional y sostenido para asegurar que los individuos diversos participen 
plenamente del trabajo institucional, incluyendo los procesos de decisión.  Formas en que los diversos participantes 
son valorados y respetados como miembros de la organización. 
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extrainstitucionales (Barbieri, 2018). Ese gran sector de la poblaci·n en principio llamado ñno-

p¼blicosò son públicos, pero de otros tipos de bienes culturales no valorados (Ortega Villa, 2012); 

sus intereses no son ap§ticos, sino que caen en lugares distintos a los ñlegitimadosò y sus elecciones 

de ir o no a los museos compiten con las ofertas de otros espacios, en los que encuentran 

experiencias que les son más satisfactorias (Hood, 1983). 

Entiendo a la noción de cultura, materia de la acción estatal, como el conjunto de símbolos, objetos 

y prácticas que contienen valores estéticos y/o identitarios, susceptibles de ser administrados. 

Dicho conjunto puede identificarse como ñrecursoò, cuando se le usa para algo (Y¼dice, 2008), y 

como ñcapacidadò,46 cuando tienen una orientación hacia el futuro (Appadurai, 2004: 65). Ubico a 

la AC-ExM bajo la esfera de las políticas culturales públicas porque la acción generada parte 

inicialmente del Estado y de sus organismos de administración cultural. 

Ahora bien, ¿la participación en acciones extramuros tiene resultados o efectos?, ¿se pueden mirar 

en el largo plazo? La investigación realizada aborda una práctica museal acaecida hace más de 

cuarenta años. En su análisis, un enfoque ciento por ciento histórico hubiera afrontado el caso 

buscando en el pasado para caracterizar, describir y comprender los hechos y procesos 

involucrados, pero sin rastrear sus efectos en el presente. La lente antropológica ðincluyendo a la 

arqueologíað permitió traer el análisis al presente, buscando las huellas, efectos y resultados en el 

largo plazo. Ahora bien, no abordé estos resultados desde el punto de vista de los estudios de 

impacto. La mayoría de sus acepciones están asociadas con: el mejoramiento significativo, los 

efectos perdurables o sustentables en el tiempo, su magnitud cuantitativa observable, que buscan 

medir cambios ñen el problema de la poblaci·n objetivo como resultado de la entrega de productos 

(bienes y servicios)ò (Cohen y Mart²nez en Liberta Bonilla, 2007). Para Sara Selwood Associates, 

en los documentos que predican el valor social de los museos abundan los verbos y figuras 

condicionales con el uso de palabras y modos como ñpuedenò, ñdebenò, ñposibleò, ñdeber²aò, los 

cuales hablan más de las posibilidades que de los hechos (2012: 9). Varios autores convocan a 

                                                 
46 El uso la idea de cultura como capacidad es de gran utilidad porque Appadurai (2004: 65) la ha construido como 
una idea ligada al combate de la pobreza y a favor del deǎŀǊǊƻƭƭƻΣ ŜǎǇŜŎƝŦƛŎŀƳŜƴǘŜΣ ŎƻƳƻ άŎŀǇŀŎƛŘŀŘ ŘŜ ŀǎǇƛǊŀǊέΦ Es 
importante mencionar que aspiración, aquí, no se identifica con las ideas aspiracionistas, en donde se busca imitar 
o conseguir lo que tienen otras clases sociales sino como una capacidad de navegaŎƛƽƴΥ ά¢ƘŜ ǇƻƻǊŜǊ ƳŜƳōŜǊǎΣ 
precisely because of their lack of opportunities to practice the use of this navigational capacity (in turn because 
their situations permit fewer experiments and less easy archiving of alternative futures), have a more brittle 
hoǊƛȊƻƴ ƻŦ ŀǎǇƛǊŀǘƛƻƴǎέ όнллпΥ сфύΦ 
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contar con más investigaciones empíricas sobre el tema (Sandell, 1998; 2002b), critican el 

predominio de los estudios cuantitativos (Scott, 2002) y resaltan la ausencia de estudios 

longitudinales (Falk, 2013).  

Aunque no se trata de una evaluación de impacto, una mirada retrospectiva a este ejemplo de AC-

ExM, que busca sus repercusiones en el presente, involucra preguntar ¿qué pasó? Mi interés no fue 

evaluar si los objetivos del proyecto se cumplieron en alguna medida ðme desmarco de las 

vertientes cuantitativas y tradicionales de la evaluación como comparación entre una situación 

inicial y los cambios atribuidos a la intervenciónð. Estimé que no era viable indagar todo esto 

después de las cuatro décadas que median entre la instrumentación del proyecto y el presente. Por 

el contrario, la idea fue tratar de comprenderlo en toda su complejidad, describirlo, abordarlo a 

profundidad y averiguar qué sucede cuando los museos salen de sus paredes para trabajar en 

contextos que les son ajenos, con procesos experimentales, tratando de involucrar a las personas 

que inicialmente no participan y no se constituyen como parte de sus públicos tradicionales en sus 

instalaciones establecidas. Busqué conocer sus efectos, entendiendo efecto como una situación o 

cambio a que se llega o que se produce, con o sin intención, con cierta acción (Moliner, 2000). La 

situación no implica necesariamente un cambio con respecto a un estado inicial, pero también lo 

admite; además, interesa su carácter dual: intencional o no intencional. 

En mi búsqueda, al mapear las prácticas museales extramuros de La Casa del Museo, fui tan abierta 

como pude para ubicarlos, por ello retomé la metáfora de la resonancia, definida como ñla capacidad 

de vibrar que tiene un objetoò en materia de sonido: ñes la manera en la que la onda, audible o no, hace 

que las cosas vibrenò (Kent Trejo, 2016). Este uso propuesto por Kent indica que todos los cuerpos o 

materias f²sicas tienen una ñfrecuencia de resonanciaò, paredes, edificios, copas, el cuerpo humano, por 

lo que la aplica para pensarla como la capacidad de vibrar en muchos más sentidos, más allá de la 

vibración sonora. La resonancia está ligada a la sensación, involucra dos aspectos: es una imagen que 

trae consigo la energía del tiempo en el que fue gestada ðaunque también habla del fenómeno de su 

arrastre y desplazamiento, de su transformación en movimiento perpetuoð, y es resonancia de la 

vibración que se produce en el cuerpo de aquel o aquellos que están siendo impactados por ella. 
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1.2.2 Participación cultural holística 

Solemos pensar en la participación cultural, casi siempre en términos de consumo e, incluso, de 

forma más acotada, en términos de acceso. En varias de las investigaciones descritas en este 

capítulo se privilegia esta dimensión, asumiendo unidireccionalidad en sus análisis: la acción 

cultural va de las políticas, las instituciones y sus profesionales hacia la sociedad, a los públicos y 

a las personas que no asumen ese rol; casi nunca se analiza de forma holística observando los 

efectos en todos los sentidos. Mi propuesta es situar a la AC-ExM en el panorama más amplio de 

la participación cultural, desde un enfoque holístico que supere estas miradas y la sitúe como una 

práctica cultural compleja que involucra a todos los agentes. Esa idea emergió de los propios datos 

y de las fuentes construidas, al observar que las herramientas explicativas existentes para analizar 

la participación cultural se quedaban cortas ante fenómenos como el aquí analizado.  

En el documento ñAproximaci·n a la relaci·n de la cultura y la pobrezaò del Servicio Central de 

Publicaciones del Gobierno Vasco, se asevera que la producción cultural profesional no encaja bajo 

la idea de ñparticipaci·n culturalò, por lo que se plantea separarla como un ámbito independiente 

(2016: 12). Por el contrario, sostengo que es un error escindir estos dos ámbitos: el profesional y 

el llamado amateur, sobre todo cuando se trata de analizar acciones imbuidas en el paradigma de 

la democracia cultural, que opta por estrategias participativas. 

El modelo analítico que formulo parte de un enfoque holístico, conjuntando los aportes de Richard 

Sandell y Nicolás Barbieri, quienes ofrecen alternativas para explicar la participación cultural con 

propuestas complementarias. Por un lado, Sandell (1998) aboga por comprender la exclusión social 

desde un abordaje multidimensional, el cual debe incluir a la dimensión cultural a la par de las otras 

dimensiones de la exclusión generalmente aceptadas: la exclusión económica ðincluye el ingreso, 

la producción y el acceso a bienes y serviciosð; la exclusión política ðse refiere el acceso a los 

derechos humanos y civilesð, y la exclusión social ðtrata del acceso a los servicios sociales, al 

mercado laboral y a la oportunidad de participación social.  

Por lo que toca a la exclusión cultural, indica que esta se compone por aspectos de representación, 

participación y acceso. Se refiere a la representación como la medida en la que el patrimonio 

cultural de los individuos está representado en la arena cultural más importante y visible; a la 

participación como las oportunidades para tomar parte en el proceso cultural, y al acceso como la 
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oportunidad de disfrutar y apreciar los servicios culturales, siempre y cuando se incorporen también 

los dos primeros aspectos (Sandell, 1998: 410). De acuerdo con este autor, cuando los individuos 

no son representados, no participan y no acceden a la cultura, experimentan una exclusión cultural 

que, en combinación con las otras tres dimensiones, contribuye a reforzar los procesos excluyentes 

y a exacerbar las desigualdades. 

Por otro lado, Barbieri (2018) aborda a la participación cultural anclándola en los derechos 

culturales desde un análisis de la desigualdad. Para él, las tres dimensiones clave de los derechos 

culturales son: la participación, la producción y la decisión. En la participación incluye tanto la 

asistencia a actividades culturales como las prácticas expresivas, creativas, formativas y 

asociativas; se refiere a la producción ðen el ámbito profesionalð tomando en cuenta las 

condiciones de ocupación en el mercado laboral, y, finalmente, considera la decisión como la 

posibilidad de ejercer o influir en la toma de decisiones respecto a las políticas públicas de cultura. 

Estos esquemas analíticos coinciden en dos de las tres dimensiones que proponen; sin embargo, a 

cada una le falta un componente clave de la otra. En Sandell, echamos de menos el poder de decisión, 

mientras que Barbieri omite a la representación. Ambos hablan del acceso y, en cuanto a la 

producción, los dos la dotan de un sentido más amplio del que tradicionalmente se asume, pero solo 

en el lado de los agentes profesionales. Para Sandell, participar significa contar con oportunidades 

para tomar parte en el proceso cultural ðse intuye un sentido más amplioð y, para Barbieri, esta 

participación incluye también prácticas expresivas y creativas, es decir, productivas.  

Los datos y hallazgos de mi investigación apuntan a constatar que las líneas demasiado fijas, 

establecidas entre las instituciones ðcomo entes de producción a través de sus agentes 

profesionalesð y la sociedad ðpor medio de quienes participan en los productos y servicios 

culturalesð son cada vez menos útiles para explicar las tendencias y los cambios sociales recientes, 

imbuidas en discursos y prácticas participativas cada vez más presentes en las políticas culturales 

(Bonet y Négrier, 2018). De esta manera, mi propuesta de la participación cultural holística deriva 

de combinar ambos enfoques en un solo modelo, como muestro a continuación: 
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Tabla 3. Dimensiones en los diversos enfoques de la participación cultural. 

En este sentido, entiendo a la participación cultural holística como el derecho que tienen las personas 

ðy las decisiones que tomanð para acceder, disfrutar, producir, representarse y ser representados 

en la cultura, así como para influir en las decisiones de las políticas públicas en esta materia. Se 

compone de la interacción entre agentes de la sociedad ðparticipación cultural socialð y los 

agentes profesionales de las administraciones culturales ðproducción cultural profesionalð. Los 

agentes involucrados se posicionan en estos dos ámbitos, mediante desiguales relaciones de poder en 

medio de contradicciones, tensiones y paradojas, muchas veces irresolubles. Incluye los derechos y 

los mecanismos para hacer efectivos esos derechos en las siguientes dimensiones:  

¶ acceso y disfrute de la cultura, en los registros estéticos e identitarios;  

¶ producción, tanto desde los ámbitos profesionales como desde otros sectores sociales, 

incluyendo las prácticas expresivas, creativas, formativas y asociativas; 

¶ representación, que el patrimonio, la cultura, las manifestaciones e intereses de diversos 

sectores sociales se vean reflejados y sean valorados por las instituciones y, por lo tanto, 

estas adopten un compromiso con la diversidad, y 

¶ poder de decisión para ejercer o influir en el desarrollo de programas e, incluso, en las 

políticas públicas de cultura.  

El orden de estas dimensiones no es fijo y nada impide que puedan invertirse, presentarse 

imbricadas o en otra disposición. Por ahora, las muestro en una disposición que va de lo más común 

a lo que sería deseable. También, por cuestiones de claridad, debo distinguir entre los ámbitos 

social y profesional, dando más peso a la participación en el primero y más a la producción en el 
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segundo, porque tradicionalmente ha sido así; sin embargo, al adoptar un enfoque de fronteras, 

aceptamos tránsitos entre uno y otro lado ðefectivamente existen agentes que lo cruzanð. Las 

fronteras son porosas, permiten tránsitos no solo de personas sino de ideas y símbolos (Reygadas, 

2008: 85). El enfoque holístico también atiende las críticas señaladas anteriormente sobre el acceso, 

la inclusión y los riesgos del paternalismo, ya que el ñcontenidoò de la cultura no estar²a 

preestablecido por los agentes de la producción cultural profesional, sino en una tensión y 

negociación constante con los de la participación cultural social, a partir de que el poder de 

decisión sea compartido de formas más equitativas, instando a que estos últimos tengan voz y voto 

en los procesos de producción y representación ðincluida la autorrepresentación. 

1.2.3 La práctica y lo museal  

El término Acción Cultural Extramuros puede aplicarse a otros sectores culturales; integra prácticas 

y procedimientos no exclusivos de los museos, que son y han sido realizados por otros espacios 

culturales como las bibliotecas, las cinetecas o las instituciones de promoción de las artes escénicas 

con similares propósitos de inclusión. Entonces ¿qué de particular tienen estas acciones en el ámbito 

museal?, ¿cómo aterrizar el análisis a mi caso de estudio, a sus tareas cotidianas y específicas?  

Si bien esta investigación parte de un marco analítico amplio en el contexto de la Acción Cultural 

Extramuros, mi interés es enfatizar la especificidad del trabajo museal, el ñespacioò que abre al 

utilizar su principal medio de comunicación: las exposiciones. También quiero subrayar la acción 

imbuida en las palabras ñpr§cticas y procedimientosò de mi definici·n (Ver 1.2.1). Prácticas, 

entendidas en el sentido más simple son ñtodo lo que hacen las personasò (Ortner, 1984: 17). De 

esta forma, mi interés es reconocer a los museos como espacios poblados y operados por personas 

que realizan trabajos cotidianos, dotándolas de contenidos y sentidos al interactuar con quienes 

asumen el rol de público. 

Me aproximé a este reto desde las teorías de la práctica y la epistemología social. Las teorías de la 

práctica abordan la producción y reproducción de maneras concretas de participar en el mundo, se 

ocupan de la actividad cotidiana y de los escenarios de la vida real (Wenger, 2001: 31). Su origen 

en la teoría social y antropológica puede trazarse a fines de los años setenta y los ochenta, como 

reemplazo de algunos paradigmas preexistentes ya exhaustos. Se plantearon con la idea de restaurar 

al actor en el proceso social, sin perder de vista las estructuras que lo restringen pero que, a la vez, 
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le permiten márgenes mayores en la acción social (Ortner, 2006). Las teorías de la práctica se 

orientan, por un lado, a explicar la(s) relación(es) existentes entre la acción humana o agencia ð

las prácticas de la gente realð, y, por otro, alguna entidad global que podemos llamar ñel sistemaò 

o estructura ðel mundo social como está constituidoð, bajo una síntesis dialéctica (Ortner, 1984: 

16). Este enfoque es coherente con la multidimensionalidad de la desigualdad y el análisis 

dialéctico, propuesto por Reygadas (2008). 

La influencia del llamado giro a la práctica se dejó sentir en otros campos, como el de la historia 

y la filosofía de la ciencia, en donde se criticaron los abordajes que estudiaron a las ciencias 

exclusivamente como producto, dejando de lado los procesos. Esta corriente ha propuesto métodos 

específicos para el estudio de este campo, que ofrece información empírica, histórica y 

descriptivamente adecuada y provee una caracterización más realista en escalas locales y contextos 

específicos, a través del estudio de las prácticas científicas, ya sean presentes o pasadas (Soler 

et al., 2014a). Al mismo tiempo, se reprochó la idea del científico solitario y de las empresas 

científicas como logro de un solo personaje ðo, cuanto más, un puñadoð, sin reconocer que este 

es un trabajo inherentemente colectivo (epistemología social) (Soler et al., 2014), que se construye 

en la interacción de múltiples factores: un contexto determinado, con la integración de ciertos 

agentes y la posibilidad de su existencia a través de presupuestos y soportes institucionales. 

De este enfoque, surgió el interés de estudiar a La Casa del Museo como una práctica museal del 

pasado, más allá de entenderla como un producto, para dar cuenta de los procesos realizados por 

un conjunto de agentes y no solo por la persona que inicialmente lo propuso. Sus peculiaridades 

impusieron un análisis de este tipo por su carácter experimental ðen continua reformulaciónð, 

ya que siempre fue calificado como ñproyectoò en un constante devenir que, aparentemente, no 

concluía. La naturaleza de los materiales de su archivo, configurados en la Colección La Casa del 

Museo, indican esa forma procesual: no hay una memoria, un informe de cierre o un análisis 

completo de la experiencia, tampoco un catálogo o publicación que compile sus resultados. Por el 

contrario, lo que está disponible es todo un repertorio relativo a las labores cotidianas y a las 

prácticas instrumentadas.  

Las teorías de la práctica también impactaron el campo de los estudios de museos. El análisis de la 

producción de exposiciones, a través de la etnografía, en el Museo de Ciencias de Londres fue uno 

de los estudios pioneros que adoptaron este enfoque, para ofrecer un recuento más completo de la 
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naturaleza, las complejidades, disyuntivas, desacuerdos y resultados involucrados en la producción 

cultural (Macdonald, 2002: 8). McCarthy (2015; 2016) argumenta que la mayoría de la bibliografía 

museológica habla de las prácticas culturales en los museos, pero no de las prácticas de los 

profesionales que laboran en estos. Se dejan fuera las especificidades de los procesos y las 

condiciones internas ðagregaría también externasð del trabajo museal. De acuerdo con este autor, 

utilizar las teorías de la práctica significa anclar los estudios museológicos en el día a día de las 

tareas del museo. 

El autor hace un llamado a más investigaciones que aborden las diferentes actividades de sus 

variadas áreas. Por ejemplo, aquellas que abordan a los museos como organizaciones. El argumento 

central es que estudiar las prácticas cotidianas y los mundos de la vida organizacional abre futuras 

posibilidades para conocer las prácticas humanas que reproducen o alteran a los museos (Morse 

et al., 2018: 112). Se entiende que estos son instituciones ñpobladasò (peopled organizations), 

operadas por personas y no por profesionales sin cara, y bajo políticas convencionales sin autoría. 

Por ello, hay que investigar las formas en que las técnicas y las prácticas rutinarias dan forma a la 

presentación del conocimiento en estos espacios y no perder de vista cómo se estructuran las 

relaciones entre los museos y sus públicos (Morse et al., 2018: 113).  

Acoger este enfoque también permite observar cómo el personal que trabaja en los museos lo dota 

de contenidos y sentidos, reproduce o puede alterar las estructuras en las que se insertan. De 

acuerdo con Ortner, el sistema puede impactar la práctica, pero también las prácticas tienen impacto 

en el sistema. Por ello, se requiere historiar los procesos: ñen el n¼cleo del sistema, conform§ndolo 

y deformándolo, están las realidades concretas de asimetría, desigualdad y dominación en un 

tiempo y lugar dadosò (Ortner, 1984: 16-17). 

Algunas de las definiciones de práctica, planteadas por los autores arriba señalados, apuntan en 

principio a concepciones simples como: es lo que hace la gente, la serie de comportamientos 

rutinarios o el día a día. Pero ¿cómo podemos definirla operativamente? y ¿cómo entender en 

específico las prácticas museales? Aunque parezca innecesario, es importante plantear la distinción 

entre práctica en singular, prácticas en plural y comunidades de práctica, un elemento que 

introduciré más adelante. 
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La práctica es la serie de actividades en la que todos nos involucramos, conformada a través de las 

interacciones entre los agentes. Tiene un lado explícito y tácito que expresa valores y significados, 

reconocidos o no por otros (Hakamies, 2017). Es el proceso por el que experimentamos el mundo 

y nuestro involucramiento con él como algo significativo, es hacer algo, pero no en sí mismo, sino 

en un contexto histórico y social que le otorga estructura (Wenger, 2001). Aquí podemos situar la 

visita a museos como una ñpr§cticaò de la participaci·n cultural. 

Al referirnos a prácticas, en plural, hablamos de comportamientos particulares rutinarios, en los 

que se entretejen varios elementos interconectados: formas de actividad corporal y mental, cosas y 

su uso, contextos de conocimiento en forma de entendimiento, formas de ñsaber hacerò, estados de 

emoción y conocimiento motivacional (Reckwitz, 2002, citado en McCarthy, 2016). Bajo esta 

denominación podemos ubicar al trabajo de los museos y lo que los profesionales de este sector 

ñhacenò, las especificidades del proceso y las contradicciones internas. Se trata también de una 

serie de acciones, un nexo entre las formas de hacer y decir ðincluyendo lo que se ñhablaò y lo 

que se escribe (Schatzki, 2001, citado en McCarthy, 2016). 

Siguiendo a McCarthy (2015: xlvi), entiendo a las prácticas museales como el proceso intrincado 

de modelar y planear, de fallar y comprometerse o de encontrar soluciones, en una danza de ida 

y vuelta que entreteje objetos, personas y organizaciones; que habla de intentos, experimentos y 

de fases sucesivas en proyectos realizados en sitios y circunstancias específicas, que tienen lugar 

en medio de fuerzas sociales y económicas. Este proceso se articula a través de interacciones y 

de comportamientos rutinarios. Cuando las prácticas se sitúan en contextos mediados por el 

aprendizaje y la identidad, hablamos de comunidades de práctica en el sentido atribuido por 

Wenger (2001). 

Ahora bien, estoy aplicando los aportes de las teorías de la práctica particularmente al ámbito de 

los museos y a sus operaciones museales; se trata de un contexto específico: el espacio museal. La 

Casa del Museo y otros espacios no tradicionales, en donde se despliegan las tareas de AC-ExM, 

no se apegan a las características de la definición clásica de museo: ñinstitución sin fines lucrativos, 

permanente, al servicio de la sociedad y de su desarrollo, abierta al público, que adquiere, conserva, 

investiga, comunica y expone el patrimonio material e inmaterial de la humanidad y su medio 

ambiente con fines de educación, estudio y recreoò (ICOM, 2007). Se trata más bien de espacios 

museales, una noción más amplia que abarca la gran diversidad de lugares en los cuales se llevan 
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a cabo encuentros y desencuentros entre sujetos y objetos, en formas alejadas de la relación 

cotidiana que ocurre entre ellos.  

Por ejemplo, al colocar fotografías sobre las rejas de un parque público, como el Bosque de 

Chapultepec (México), esa acera no es más un espacio peatonal cotidiano, sino que se ha 

transfigurado en espacio museal, que media la relación entre objetos ðlas fotografíasð, 

transeúntes ðinstituidos como públicos si se capta su atenciónð, agentes que lo produjeron y el 

espacio público tridimensional. En esa ñgaler²a abiertaò, se despliega un mensaje con una intención 

comunicativa que nos cuenta algo relativo a la identidad, la memoria o el patrimonio ðámbitos de 

acción y estudio de la museología. 

Desde otro enfoque, el trabajo museal implica un proceso de comunicación que se mueve desde 

los recursos ðsituados en un extremoð hacia las salidas o productos, con los públicos en el otro 

extremo. Los recursos son las ñcosasò que se colectan/adquieren, investigan, cuidan y administran; 

las salidas o productos son las exposiciones, programas o publicaciones. Este tránsito se da 

mediante flujos constantes de decisiones y actividades realizadas como procesos de creación de 

sentidos e interpretación (Corsane, 2005). Pero no se trata de un proceso lineal, ni en un solo 

sentido. Las prácticas museales extramuros involucran distintos procesos con las exposiciones 

como un elemento central. Se trata de un punto clave en la empresa de cualquier museo, como 

medio de despliegue p¼blico de las ñcosasò o colecciones que resguarda.  

La exposición es un medio enfocado al público diverso, cuyo propósito es desplegar los objetos y 

comunicar información, ideas y emociones relacionadas con la evidencia material e inmaterial de 

su entorno, con la ayuda de métodos visuales y dimensionales (Verhaar y Meeter en Edson y Dean, 

1996). Se trata de una red compleja de significados, cuya construcción implica selecciones y 

operaciones contradictorias de inclusión-exclusión, aquellas a las que se refiere Bennett (1995): 

disonancias entre el principio de universalidad y la parcialidad de la selección.  

En los capítulos que siguen, utilizo las herramientas analíticas aquí expuestas, sus conceptos, 

metáforas y formas para abordar y comprender las prácticas cotidianas de la Acción Cultural 

Extramuros desplegada por La Casa del Museo. El qué, quién, cómo, para qué, las actividades 

cotidianas, sus formas de operar, los agentes involucrados, el cómo se hizo, los porqués, las 

contradicciones y sus efectos en el largo plazo. 
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CAPÍTULO 2. LA CASA DEL MUSEO. UN PROYECTO DE ACCIÓN CULTURAL 

EXTRAMUROS  

El proyecto museológico experimental La Casa del Museo (1972-1980), se desplantó a partir de 

las propuestas de la crítica museal detonadas en reuniones internacionales y regionales del Consejo 

Internacional de Museos y de la UNESCO. Fue concebido inicialmente para ñllevarò exposiciones 

y actividades a colonias de la entonces periferia de la Ciudad de México. En línea con los preceptos 

de la democratización cultural, la idea era derribar varias de las barreras que separaban al Museo 

Nacional de Antropología (MNA) de aquellas poblaciones excluidas de su acción. Quienes lo 

propusieron, a la vez buscaron ñintegrarò el museo a las comunidades para promover cambios 

positivos fomentando distintos grados de participación, estableciendo de esta manera, estrategias 

más vinculadas con la democracia cultural. Para el MNA y para sus equipos de trabajo, las 

actividades desarrolladas durante ocho años significaron trasladarse más allá de sus muros, 

desarrollando una serie de metodologías y prácticas novedosas poco experimentadas hasta entonces 

en este museo de corte tradicional. 

Si bien la historia de La Casa del Museo ha sido contada con anterioridad a partir de un ñn¼celo 

duroò, en este capítulo proveo una versión más amplia y analítica ðbasada en fuentes no 

exploradas hasta ahorað de su origen, etapas, propósitos, agentes involucrados y destino final. 

Para ello, iniciaremos un viaje que comienza en México, nos lleva a Francia, a Chile y de vuelta a 

la Ciudad de México; para después conocer y transitar las localidades en las que se instaló el 

proyecto, en la periferia de esta metrópoli. Además, conoceremos a los agentes implicados en su 

desarrollo y las prácticas museales cotidianas y complejas, quienes dotaron de sentidos y 

contenidos a dicho proyecto. Mi propósito es contribuir a mostrar los retos, conflictos y paradojas 

a las que se enfrentan las instituciones museales cuando descentran sus actividades de sus sedes 

establecidas; pero también, las posibilidades y encuentros que detonan.  

2.1 Antecedentes: un viaje de México a Francia, a Chile y de vuelta a México 

Al analizar los proyectos, programas y estrategias de las instituciones culturales solemos atribuirles 

la realizaci·n y puesta en marcha de sus acciones a esos ñentesò sin cara, despersonalizados y 

aparentemente neutrales. As², referimos que ñel museoò esto, ñel museoò lo otro; sin considerar que 
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todas esas propuestas, sus discursos y estrategias son realizados en tareas ejecutadas cotidianamente 

por personas. Para que una institución, de la complejidad del Museo Nacional de Antropología 

funcione, todos los días cientos de trabajadores se levantan, se trasladan y acuden a ese lugar a 

ejecutar sus labores, desde los directivos, pasando por los administrativos hasta los vigilantes y 

personal de limpieza, tienen una tarea que cumplir. Los museos ðy otras institucionesð son 

espacios ñpobladosò (Morse et al., 2018) que pueden estudiarse como organizaciones desde las 

teorías de la práctica (Wenger, 2001) mirando las actividades cotidianas ñlo que hacen las personasò, 

y de esta forma restaurar a los actores en los procesos sociales sin perder de vista las estructuras que 

restringen ðpero también permitenð la acción social (Ortner, 1984). 

Desde estos enfoques, me dispongo a revisar el planteamiento y desarrollo de La Casa del Museo, 

apuntando, además, que los proyectos museales son tareas eminentemente colectivas. Concebir y 

producir exposiciones o poner en marcha actividades extramuros, requiere de la participación de 

diversos especialistas: se trata de empresas colaborativas, de trabajo en equipo. Sin embargo, muchos 

de los proyectos culturales pasan a la posteridad como la propiedad intelectual de su director (a), y 

cuando más de algunos agentes en las posiciones de poder y visibilidad más relevantes.  

En el caso aquí analizado, el ñn¼cleo duroò revela varios aspectos susceptibles de reformulaci·n, 

por ejemplo, el que ha dado protagonismo a su creador y ha puesto en un lugar importante a las 

figuras masculinas que fungieron como asesores, opacando, y a veces invisibilizando, a las 

protagonistas femeninas que, en el día a día, también lo dotaron de contenidos y sentidos. La 

duración del proyecto, su carácter experimental, la conformación del equipo de trabajo, las tareas 

realizadas y las negociaciones del significado individual y colectivo de sus participantes, fueron 

más complejas de lo que se muestra a primera vista como lo demuestro en este capítulo. 

Aunque se trate de una labor colectiva, en esta historia Mario Vázquez Rubalcava es una pieza 

clave, a quien no pocos atribuyen la hazaña y sus derivaciones: ñGracias a Mario V§zquez y su 

proyecto La Casa del Museo, vieron la luz en M®xico los museos comunitariosò (Moheno, 2014: 

6). Comienzo a partir de él: un agente cultural particular de extracción social humilde que, sin 

embargo, acumuló un capital cultural y social en el que se conjuntaron varias sensibilidades: la de 

la danza, el teatro, el interés por los objetos culturales y el arte, su interés respecto a la historia y la 

antropología mexicanas, su afición al cine y a la música. 
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ñEl profesorò nació en la Ciudad de México en 1923, su juventud transcurrió en el barrio de la 

Romita. Cursó Derecho del trabajo en la Universidad Obrera de México mientras trabajaba en 

Petróleos Mexicanos. No concluyó sus estudios en esa universidad debido a que la danza se cruzó en 

su camino, tomó clases de estilo moderno en los inicios de la escuela mexicana y tampoco terminó 

esa carrera: ñEra yo burro, era yo burro para la danza [é] fue un camino que me sell·, burro, burro, 

pero me sell·, porque mucho de mi trabajo como muse·grafo lo heredo de la danzaò (García, 2013). 

Después de esta incursión en la danza, estudió arte dramático; posteriormente, hacia 1946 se inscribió 

en la Escuela Nacional de Antropología e Historia (ENAH), espacio que encontró por suerte:  

Igual que como la casualidad de la danza, voy pasando por la calle de Moneda y me 

encuentro en la puerta del Museo Nacional un letrero que anuncia el nuevo año lectivo 

de la ENAH, me meto, veo de qué se trata, pregunto, miro las salas, miro las esculturas, 

sobre todo de la sala mexica, me quedo anonadado, yo quiero saber qué es esto, qué es, 

qué significa. (García, 2013) 

Sus años en la ENAH le ofrecieron una formación particular: un tronco común para las diversas 

disciplinas antropológicas, contacto intergeneracional con otros estudiantes, clases con profesores 

que realizaban investigaciones a la par que les permitían acceso constante a los trabajos de campo, 

así como la posibilidad de participar como becarios en el Museo Nacional de Antropología ðen 

esos años sede de la ENAHð (Vázquez Olvera, 2008). Estudió con figuras clave de la escuela 

mexicana de museografía: Fernando Gamboa, Daniel Rubín de la Borbolla y Miguel Covarrubias. 

En la ENAH Mario convivió con quienes serían sus colegas y amigos el resto de la vida. 

Entre 1947 y 1949, trabaj· directamente con Fernando Gamboa: ñme jala, me lleva a trabajar con 

él a Bellas Artes, trabajo con él en varios proyectos [é] En la tarde me iba yo a la escuela y en la 

ma¶ana trabajaba yo con Gamboaò (V§zquez Olvera, 2008: 6). Alrededor del mismo tiempo, inició 

su relación con el ICOM, cuando asistió a la Primera Conferencia General realizada en México 

(1947): ñA partir de esos meses Mario se convirtió en parte de la museología mexicana e 

internacionalò (Herreman, 2014: 31).  

Para 1951, el novel museógrafo ya se había incorporado al Museo Nacional de Antropología 

(MNA) en su sede de la calle de Moneda. Laboró en esa institución hasta 1958 cuando se integró 

al Departamento de Planeación e Instalación de Museos del INAH, instancia encargada de la 

conceptualización, planeación y desarrollo de la nueva sede para el MNA en el Bosque de 

Chapultepec. En sus palabras, ese proyecto: ñáEra la guerra! Había un plazo perentorio y era una 
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obra inmensa, una obra nuevaò (TV Unam, 2013). Además de ser ñuna locuraò, el MNA se 

convirtió en su casa, en su lugar de trabajo por 25 años. Comenzó como asesor técnico para el 

proyecto museográfico, al lado de Pedro Ramírez Vázquez, después fue jefe de museografía en esa 

misma institución, subdirector (1972-1979) y director (1980-1984). 

En la formación de Mario influyó la beca que ganó por la UNESCO, que lo catapultó a la escena 

internacional como asistente de George Henri Rivière ðpresidente del ICOMð, en el Seminario 

Internacional sobre el Papel Educativo de los Museos (Rio de Janeiro, 1958), para después, fungir 

como coordinador del seminario regional El Museo como Centro Cultural de la Comunidad 

(México, 1962) y como secretario del Comité Ejecutivo del Consejo Internacional de Museos 

(1965-1980) (Vázquez Rubalcava, s. f.). 

 

Ilustración 3. Mario Vázquez (der.) y Georges Henri Rivière (centro) durante el seminario internacional sobre el papel educativo 
de los museos, 1958. Tomado de Bedolla y Féliz y Valenzuela (2014: 30) 

Si bien yo estaba al tanto de su trayectoria, en tanto figura clave de la museología mexicana, no lo 

conocía personalmente. Es posible que él me identificara, porque escribí un artículo sobre su papel 

en las exposiciones internacionales (Pérez Castellanos, 2014b), pero no estaba segura ni tenía sus 

datos. Las diligencias de su colega y amiga Cristina Antúnez, me permitieron concertar una cita en 
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la cafetería del MNA en octubre de 2017. Si la salud lo permitía, Mario Vázquez acudía una vez por 

semana ñpara ver los objetos, una y otra vezò.  

Era el otoño y el clima en la Ciudad de México comenzaba a enfriar. Mario Vázquez de 94 años, 

portaba un bastón y caminaba con paso lento hacia nuestro encuentro. Llegó con un poco de retraso 

ñporque mucha gente me detiene para saludarmeò. Se sentó y comenzamos a charlar. Lo encontré 

tranquilo y con buena disposición a platicar conmigo, pero escéptico acerca de que La Casa del 

Museo pudiera ser materia de una tesis de doctorado. También le inquietaba la inexactitud de sus 

recuerdos, ñya pas· mucho tiempoò dec²a. A partir de ese día, sostuvimos varios encuentros más. 

Nuestras conversaciones no fueron fáciles. Ante más de un cuestionamiento me respondía: ñyo no 

s® por qu® me preguntas estoò. 

Ante la preocupación de Mario y de mis demás entrevistadas por ser fieles a sus recuerdos, les 

comuniqué que mi interés no estaba centrado en la veracidad de sus recuerdos, sino en lo que 

evocaban tal como lo veían en el momento de nuestra charla. Estos recuentos (rehearsal) 

naturalmente están filtr ados por la serie de experiencias transcurridas entre el tiempo que se 

rememora y el actual, constituyendo momentos de la memoria episódica (Anderson, 2003; 

Anderson et al., 2007). Cuando los eventos recordados forman parte importante de la vida de las 

personas, estos integran su memoria autobiográfica e, incluso, pueden formar parte de su narrativa 

de vida (Neisser, 1994: 1), como para varios de los agentes aquí incluidos.   

Si bien el ñnúcleo duroò de La Casa del Museo indica como su punto de arranque a la IX 

Conferencia General del ICOM en Grenoble, Francia (1972), aludida en la Introducción de este 

trabajo, su planteamiento obedeció a un contexto más amplio, en el que se entrecruzaron la historia 

personal de los agentes involucrados con otras circunstancias de rango más amplio. Para conocerlas 

y ubicar los contextos nacionales e internacionales en los que se desarrollaron, es necesario 

remontarnos una década antes, hacer un viaje que comienza en México, nos lleva a Francia y a 

Chile, y nos trae de vuelta a México. En el dicho de Mario: ñlos antecedentes son varios, pero 

Grenoble es la chispaò, ¿a qué antecedentes se refería? 
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2.1.1 De México (1962) a Francia (1971) 

Pensemos en la década de los años sesentas, los a¶os del ñmilagro mexicanoò. Los a¶os de los 

Juegos Olímpicos, de la Semana de los museos,47 de la inauguración del Sistema Colectivo de 

Transporte Metro en la Ciudad de México; pero a la vez, la década de la masacre del 68, de la 

represión y de la continua consolidaci·n de la ñdemocracia perfectaò. Pensemos en ese caldo de 

cultivo intelectual y material que dio lugar, pocos años después, al proyecto experimental La Casa 

del Museo. En ese contexto tuvo lugar el V Seminario Regional de la Unesco El museo como centro 

cultural de la comunidad en la Ciudad de México (1962), un evento clave, tanto en la conformación 

de la idea de los museos sociales, como por el papel protagónico que comenzó a tener Mario en la 

escena internacional.  

El seminario se conformó en torno a la idea de comunidad. La presencia de los delegados y 

observadores mexicanos fue importante, entre ellos: Iker Larrauri ðcreador y ejecutor del Programa 

de Museos Locales y Escolaresð; Jorge Angulo Villaseñor ðmuseólogo del MNAð; María 

Cristina Sánchez de Bonfil ðmaestra encargada del departamento educativo del mismo museo 

(UNESCO, 1963). En sus sesiones, los asistentes debatieron sobre los diferentes tipos de públicosð

o asociaciones por interésð quienes constituyen las distintas comunidades a las que aluden los 

museos. Enfatizaron la diversidad, ya no solo de los visitantes, sino de sus motivaciones, de las 

maneras de visitar el museo, de los procesos de información resultante de la visita, y de los fines 

educativos para satisfacer sus necesidades; entre ellos, la capacidad de los museos para efectuar 

cambios culturales (UNESCO, 1963).  

Más allá de otras discusiones de interés, en el informe final del Seminario se apunta la idea de las 

exposiciones móviles o circulantes ðque ya se venían trabajando desde el seminario anterior en Rio 

de Janeiro (1958)ð, como una manera de extender la capacidad de atención del museo. Señalaron 

su poca presencia en la región, a excepción de Argentina y Brasil. En las conclusiones indicaron:  

Para que un museo se convierta en centro cultural de la comunidad, sus actividades 

deben planearse de manera que coincidan con las necesidades locales, regionales o 

nacionales de la comunidad donde tengan su origen, por lo que, deben existir 
exposiciones atrayentes que utilicen estrategias como los efectos sonoros o el 

                                                 
47 Llamada así porque en una sola semana, en septiembre de 1964, coincidió la apertura del Museo Nacional de 
Antropología en su nueva sede, la del Museo de Arte Moderno, del Museo Nacional del Virreinato y del Anahuacalli 
(Maquívar, 2014). 
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sentido del tacto, autocrítica por medio de la evaluación continua, y publicidad. 

(UNESCO, 1963: 11) 

El Seminario dejó un gran ímpetu y empoderamiento en los equipos mexicanos que tenían ante sí la 

inminente reestructuración del sistema de museos, incluyendo la apertura del Museo Nacional de 

Antropología en su nueva sede. Para Mario significó un espacio más en el que ir formando sus ideas 

sobre los museos sociales y la heterogeneidad de los públicos. Antes de la afamada Conferencia 

General en Grenoble, Mario estuvo expuesto, participó y ayudó a conformar las ideas que 

criticaban el estatismo de los museos y planteaban nuevas propuestas para contravenirlo.  

Hubo las conferencias anteriores, en Brooklyn48 ðfuið, Atenas, ðfuið, Brasil49 ð

fuið, y el Museo como centro cultural de la comunidad. Agregó: Ya teníamos el rol 

educativo, con cédulas en la exposición. Te las vas a encontrar en las guías oficiales 

del MNA, que era una bodega, insuficiente, pero tuvimos influencia de Fernando 

Gamboa y Covarrubias, para una museografía totalmente diferente. Los tres 

mosqueteros,50 habían visto museos americanos, y el MNA ya tenía un bagaje. En el 

museo como centro cultural de la comunidad [1962] estos tres loquitos ya tenían ese 

concepto. (MVR, 12/10/17) 

Nueve años después de este evento, en 1971, tuvo lugar la IX Conferencia General del ICOM en 

Grenoble. Para entonces esta asociación de profesionales ya estaba consolidada como un espacio 

hegemónico, pero enfrentaba diversos problemas económicos y críticas hacia su perfil europeo. 

Con conferencias magistrales, cada día estuvo dedicado a un tema principal en donde se retó el 

establishment de los museos tradicionales.51 El espacio fue un caldo de cultivo de críticas que 

detonaron sesiones paralelas en las que Mario fue protagonista.  

De acuerdo con la reseña de G. Lacroix (1971), el domingo 5 de septiembre, los 600 asistentes 

esperaban ansiosos la sesión plenaria de apertura, cuando la primera oración del presentador los 

sacudió: ñtodo apunta a la desaparición de los museosò. Se trataba de la ponencia de Stanislas S. 

Adotevi, un sociólogo africano ñpero muy hecho en Franciaò (Vázquez entrevistado por Vela 

                                                 
48 The role of museums in education: UNESCO International Seminar, Brooklyn, 1952. 
49 Seminario regional de la Unesco sobre la función Educativa de los museos, Rio de Janeiro, 1958. 
50 Se refiere a Iker Larrauri, Jorge Angulo y él, compañeros de generación en la ENAH cuando estudiaron 
ƳǳǎŜƻƎǊŀŦƝŀΣ άŜƭ ǘǊƛłƴƎǳƭƻ ƳǳǎŜƻƎǊłŦƛŎƻέ ƻ άƭƻǎ ǘǊŜǎ ƳƻǎǉǳŜǘŜǊƻǎέ ŘŜ ƭŀ ƳǳǎŜƻƎǊŀŦƝŀΦ 
51 El primero inició con la ponencia Le musée dans les systèmes éducatifs et culturels contemporains; dictada por el 
sociólogo Stanislas S. Adotevi, originario de la República de Benin, África; el segundo con The third dimensión in 
education; chance and task of of the museums, impartida por el alemán Klaus Von Dohnanyi; en el tercero, el 
viceministro de cultura de la URSS presentó Le musée et la société; y el cuarto día, John Kinard, director del Museo 
del Barrio de Anacostia, presentó Intermediaries between the museum and the community (ICOM, 1972). 
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Campos y Vela Campos, 2015: 155) quien, en un tono incendiario, se atrevió a condenar al museo 

como una institución clasista, diseñada para preservar una cultura moribunda frente a un público 

constituido, principalmente, por curadores de museos. Situación nada lejana de lo apuntado por 

Bourdieu et al. (2004) y por (Bonet, 2018: 65), respecto a los criterios autoreferenciales desde 

donde se ponían en marcha la mayoría de los proyectos culturales. Ante la declaración de Adotevi, 

Mario agregó: 

todos vivimos en un planeta que nuestras propias manos están en proceso de destruir. 

El hombre está cambiado tanto como el ambiente, somos conservadores y por tanto 

nuestra actitud es conservadora. Pero ¿cuál es la utilidad de la conservación? ¿Por qué 

y para quién conservamos? Todos estamos bien vestidos y calzados; hemos tenido 

comida decente y tendremos más, pero en el mundo, millones de personas están 

descalzas y luchan contra la inanición, ¿cómo es que los museos de los países en los 

que esto sucede no se involucran con los problemas sociales?52 (Lacroix, 1971: 44) 

Adotevi ðrelató Marioð, ñno era muy simpático, era un señor muy eleganteé él estaba contra 

Europa, discutimos muchoò (MVR, 19/10/17). Esa misma tarde ðcontinuó su relatoð: ñtuvimos 

una reunión en la cual queríamos llegar a una conclusión y naturalmente se proponía a Rivière 

como conciliador entre ambas posiciones; por fin se lleg· a una conclusi·n completamente lightò 

(Vázquez entrevistado por Vela Campos y Vela Campos, 2015).  

                                                 
52 We all live together on a planet which our own hands are in the process of destroying. Man is changing, and so is 
his environment; we are conservers and are therefore conservative-minded. But what is the use of conserving? 
Why, and for who, do we conserve? We are well-dressed and well shod; we have had a decent meal and are going 
to have other decent meals; but in the world millions of people go barefoot and are faced with starvation. How can 
the museums of countries where this happens not concern themselves with social problems? 
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Ilustración 4. Polémica entre Mario Vázquez y Stanislav S. Adotevi. Por Coral Ordoñez.53  

                                                 
53 ¢ƻŘŀǎ ƭŀǎ ƛƭǳǎǘǊŀŎƛƻƴŜǎ άtƻǊ /ƻǊŀƭ hǊŘƻƷŜȊέ ŎƻǊǊŜǎǇƻƴŘŜn a Bitácora de La Casa del Museo. AHNNA, Colección La 
Casa del Museo, expediente 54, documento 1. 
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¿En qué consistió dicha conclusión? En uno de nuestros primeros encuentros, Mario me entregó 

una hoja mecanografiada: ñTe traje esto para tu tesisò, me dijo. Se trataba de las conclusiones 

escritas por Rivière respecto a esa sesión (Anexo 3). Entre los principales puntos, el entonces asesor 

permanente del ICOM, destacó el hecho de que los museos se enfocaran predominantemente a una 

minor²a, sin resolver el problema de los pueblos ignorados y ñapartados de la escena hist·ricaò, 

reduciendo la historia a una sola ðla occidentalð. Criticando, por tanto, las estrategias que 

legitiman y sobrevaloran la historia y el patrimonio de algunas culturas en detrimento de otras. 

Instó a los asistentes a tomar conciencia de sus contradicciones para operar hacia una 

transformaci·n radical porque ñel museo tradicional no tiene ya una raz·n de serò. En cuanto a los 

muse·logos esperaba que ñayudaran a promover el cambio de teoría y de prácticas museales, así 

como la revoluci·n en la mentalidad de los responsables de museosò (Rivière, 1971). Mario recalcó 

ñéno nos pusimos de acuerdo en la votaci·n coordinada por Rivi¯re, que era muy pol²tico, como 

todo en la UNESCO, como todo lo deé mitad y mitad, nadie se peleaò (MVR, 12/10/17).  

Pero precisamente esa polémica fue fundamental para el planteamiento de La Casa del Museo, 

aunque ñéen realidad, yo andaba con el gusanito, de la experiencia en Brasil había surgido una 

cierta simpatía y conocimiento de los museos que no ten²amosò (MVR, 12/10/17). Reitero el dicho 

de Mario ñélos antecedentes son varios, pero Grenoble es la chispaò. Despu®s ahond·: ñLa idea 

s², la ten²amos, pero no el c·moò (MVR, 12/10/17). Al  concluir la Conferencia se reunió con 

diversos agentes latinoamericanos, quienes decidieron formar la Asociación Latinoamericana de 

Museos y ñplantear la realización de una mesa regional en la que se atendieran los problemas 

particulares de estos pa²sesò (Vázquez entrevistado por Vela Campos y Vela Campos, 2015: 155).  

2.1.2 De Francia (1971) a Chile (1972)  

Transcurrido un año, se llevó a cabo la Mesa Redonda sobre la Importancia y el Desarrollo de los 

Museos en el Mundo Contemporáneo en Santiago de Chile. Un evento ampliamente conocido en el 

desarrollo del pensamiento museológico mundial54 ñno solo porque la reunión cambió el locus de 

enunciación de la museología ðdesde su centro hegemónico hacia otras realidadesð sino porque 

                                                 
54 Para conocer a detalle lo ocurrido contamos con dos fuentes principales, las resoluciones que han sido 
publicadas en diversos textos y espacios (basta introducir una búsqueda en internet con esas palabras) y las 
memorias en extenso que recientemente fueron compiladas y publicadas, las cuales incluyen los documentos de 
preparación del evento, las conferencias magistrales, los debates y también las propias resoluciones (Nascimento 
Jr. et al., 2012). 
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también descentró su objeto, al pasar de las tareas tradicionales como coleccionismo, conservación, 

curaduría, a un énfasis aún mayor sobre el potencial de los museos de cara a la sociedad: educación 

y acción culturalò (Sabido Sánchez-Juárez 2014: 43). 

Como he relatado, en el seno de la UNESCO y el ICOM se habían realizado otras reuniones regionales; 

no obstante, el contexto socio cultural del momento estaba a punto para ver nacer una de las 

revoluciones en el pensamiento museológico: la Nueva Museología Latinoamericana. Aunque en la 

Mesa de Santiago los asistentes nunca se auto adscribieron a ella, muchos autores ubican ahí su 

nacimiento. A partir de entonces mucho se ha discutido sobre los aportes de este movimiento, su 

vigencia y sus alcances (Santos, M., 2002). 55 Dado que no fue el ¼nico lugar en el que naci· un ñnuevaò 

museología, varios especialistas han buscado aclarar la separación entre las vertientes: latinoamericana 

con su enfoque comunitario (a partir de la Mesa Redonda de Santiago de Chile), la europea con el 

surgimiento de los ecomuseos (Santos, P. A., 2010) y la crítica (Vergo, 1989).  

La novedad en la reunión de Santiago fue la presencia de especialistas fuera del campo de los 

museos, un intercambio de ideas entre museólogos, científicos y educadores56 procedentes de áreas 

como la educación formal, la agricultura, el medio ambiente y el urbanismo. Posiblemente fue la 

primera vez que se trató el tema de la desigualdad de la museología latinoamericana, frente a los 

centros de colonialidad, señala Brulón (2018). Los cuestionamientos giraron en torno a si el museo 

era capaz de responder ñal desaf²o que le presentan ciertos aspectos del desarrollo social y 

econ·mico de la Am®rica Latina actualò (Nascimento Jr. et al., 2012: 42). Después de varias 

intervenciones, y de los debates desplantados, las principales conclusiones recomendaron la 

creación de exposiciones que abordaran las problemáticas sociales, que se evaluaran 

permanentemente, así como integrar equipos multidisciplinarios.  

La concepción de una nueva modalidad de encarar las exhibiciones de museos en 

general, integrando el objeto o tema motivo de la exhibición al contexto 

socioeconómico, cultural y antropológico de la colectividad que le dio origen. La 

necesidad de integrar grupos multidisciplinarios en los consejos directivos de los 

museos con participación de educadores, sociólogos e historiadores en la temática 

objeto de la exhibición. La conveniencia de introducir métodos de evaluación 

                                                 
55 Mucho se ha comentado sobre la influencia de este evento para la museología latinoamericana e incluso 
mundial. Un  buen balance se presenta en la publicación O Icom-Brasil e o Pensamento Museológico Brasileiro 
(Bruno e ICOM-Brasil, 2010). 
56 El influyente educador Paulo Freire estaba convocado pero la situación política en Brasil y la persecución de que 
fue objeto le impidieron asistir. 
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permanente de las exhibiciones, a los efectos de conocer las inquietudes y el grado de 

asimilación de la colectividad a la que sirve el museo. (Nascimento Jr. et al., 2012: 43) 

Una vez más Mario fue una figura central. Ante la propuesta de crear un nuevo tipo de museo ñen 

el cual aparezca el hombre integrado con su ambienteò ðplanteada por el delegado argentinoð, 

ñel representante de México ofreció al Museo Nacional de Antropología como sede de una 

exposición temporaria a los efectos de servir como experiencia pilotoò, en la que ñla institución 

correrá con los gastos que ello demandeéò La propuesta fue recibida con gran entusiasmo: 

ñintegraron un grupo constituido por el autor de la idea, el doctor Mario Teruggi, el señor Mario 

Vázquez y la señora Dussan para que den forma a la idea y estructura de los fundamentos del 

inicialmente llamado museo socialò (IBRAM, Programa Ibermuseos, AECID, 2012: 66). Al  

concluir la Mesa le denominaron museo integral o integrado, que estaría al servicio de la 

sociedad: un agente de cambio y factor de desarrollo, muy en línea con las ideas que, desde los 

años sesenta, ligaron a la cultura con el desarrollo (Nivón, 2006: 55). 

Los delegados de la Mesa generaron diversas recomendaciones. Como parte del punto 3. ñEn 

relación con el medio urbanoò, establecieron: ñAceptar el ofrecimiento del Museo Nacional de 

Antropología de México, para experimentar la mecánica museológica del Museo Integrado, a 

través de una exposición temporal de interés para América Latinaò (Nascimento Jr. et al., 2012: 

79). En definitiva, esta fue la salida de Mario para cumplir la afrenta con Adotevi de unos meses 

antes. En Santiago: ñenfatizamos mucho el papel no solo educativo sino social de los museos, y 

yo propuse hacer un experimento para demostrar que en el momento en que el museo abre, la 

gente asiste, ese fue el origen de la Casa del Museoò (Vázquez entrevistado por Vela Campos y 

Vela Campos, 2015: 156). La idea de la exposición temporal evolucionó para conformar La Casa 

del Museo, un ejemplo aplicado del museo integral (Hauenschild, 1988; Sabido Sánchez-Juárez, 

2014; Varine-Bohan de, 2008). Como ilustraré más adelante, varias de las recomendaciones y 

principios rectores de esta novedosa propuesta, se llevaron a cabo prácticamente al pie de la letra 

en el naciente proyecto experimental.  
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Ilustración 5. Mesa Redonda sobre la importancia y el desarrollo de los museos en el mundo contemporáneo. 
Por Coral Ordoñez 
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Aunque los postulados de la Mesa Redonda se consideran de gran relevancia, de acuerdo con 

Parreiras (2010), se reconocen también sus limitaciones, al situarla en un contexto de época en 

la que la función social del museo contenía toques didácticos de catequismo, pensando que el 

papel del museo era concientizar a las masas sobre su problemática humana y social. A la vez, la 

concepción del Museo Integral, se propuso desde una realidad de ñdesequilibrio entre los países 

que habían alcanzado un gran desarrollo material y los marginados, avasallados a través de su 

historiaò; ideas que fueron el germen de los primeros pensamientos sobre un museo 

descolonizado en la región (Brulón, 2018: 59). 

Por increíble que parezca, la IX Conferencia General, la Mesa Redonda en Santiago de Chile y La 

Casa del Museo no están en el currículum de Mario. Preocupado como estaba por no recordar y no 

ser fiel a los hechos mencionó: ñestaba yo pensando, bueno cómo resuelvo mi problema ðen 

relación con las preguntas que le hacíað, y dije: bueno voy a buscar mi currículum para cuando 

ella me diga tal o tal cosa, yo responda en ese momento y, ¿qué crees?ò Mario hizo una pausa: ñno 

están mencionados ni la conferencia de Grenoble ni el proyecto de La Casa del Museoò. Busqué 

profundizar: ñ¿Cómo es eso?, profesorò, le dije sorprendida. ñNo lo entiendo, no está, aquí lo traje, 

por aquí anda, no está, ¡me quedé con el ojo cuadrado!ò (MVR, 19/10/17), me respondió. ¿Cómo 

explicar esta ausencia significativa? Estos eventos han formado parte de su narrativa de vida 

(Neisser, 1994: 1), aun así, cuando elaboró su currículum y cuando lo fue actualizando, al paso de 

los años, no los consideró relevantes. Esto se explica en parte en función de su identidad personal 

y su ñyo muse·grafoò como lo desarrollaré en el Capítulo 4. 

2.1.3 De vuelta a México (1972) 

Concluyendo la Mesa Redonda en mayo de 1972, Mario regresó a México a conformar un equipo de 

trabajo para cumplir lo prometido. Tenía frente a sí la tarea de estructurar la exposición Campo-

Ciudad en el MNA, su intuición le decía que los públicos asistentes al museo quizá no eran aquellos 

a quienes pensaban orientar la exposición. En una de nuestras charlas relat·: ñlo que est§s viendo 

(Ver ilustración 6) es la gente que no se atreve a entrar, de ese no poder entrar. ¿De dónde venían 

ellos? Llegamos a la famosa marginalidad. Viene la cosa de que no pueden entrar al museo, tiene 

uno inquietudes porque no ves al pueblo, a los campesinos, a la gente muy humilde, crees que es el 

museo el que tiene que ir a la genteò (MV, 12/10/17). Esta postura iba en l²nea con sus orientaciones 
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hacia la educación popular. Al ponderar al MNA como un espacio excluyente, buscaba otras 

estrategias inclusivas como una forma de contrarrestar las desigualdades (Cfr. Reygadas, 2008).  

Coincidentemente, el antropólogo Guillermo Bonfil fue nombrado director del INAH en enero de 

ese año, no sin resistencia del entonces presidente Echeverría (Zorrilla Ornelas, 2017), debido a 

que Bonfil formaba parte de un grupo de jóvenes antropólogos disidentes ðñlos siete 

magn²ficosòð ,57 quienes tuvieron un papel importante en los eventos del 68, pues se oponían a la 

vertiente anquilosada y burocrática de la antropología de vieja guardia en el INAH (De la Peña, 

2008). Para Bonfil, su nombramiento era ñla oportunidad de que tratemos de hacer todo lo que 

siempre pensamos que debería ser el institutoò (V§zquez Olvera y Larrauri, 2005: 92), por lo que 

se allegó gente de su confianza y de los círculos conformados en la ENAH (Zorrilla Ornelas, 2017).  

Las ideas de abrir los museos a la participación social estaban claramente imbuidas en este grupo de 

renovados agentes culturales. As² se comenz· a perfilar la ñtercera vertiente de la museolog²a 

mexicanaò: la participativa (P®rez Ruiz, 2008: 91), enmarcada en el paradigma de la democracia 

cultural en el cual se estima que no hay un producto cultural coherente, y jerárquicamente superior, 

que sea necesario transmitir de forma amplia a una masa indiferenciada de ciudadanos (Bonet y 

Négrier, 2018: 66). A su amparo, en el INAH se pusieron en marcha tres experimentos: La Casa del 

Museo, el Programa Museo de Museos Escolares y Locales y el Museo sobre Rieles (Ver 4.1.1), 

acciones pioneras para llevar los museos ñal puebloò (Bonfil entrevistado por Pérez Ruíz, 2008: 92). 

En esta vertiente fue tomando fuerza la premisa de que la gente puede involucrarse en otros 

momentos y áreas de la participación cultural, más allá del consumo. De acuerdo con Larrauri, 

ñCuando uno se pone a ver por qué nos hemos apasionado tanto por los museos, no es solo por 

disfrutarlos como espectador, sino que al trabajar directamente con las obras vas tomando un cariño 

enorme con ellasò (V§zquez Olvera y Larrauri, 2005: 92).  

                                                 
57 Se conoce así a un grupo de antropólogos que integraron la corriente de la antropología crítica post 1968: 
Guillermo Bonfil, Arturo Warman, Margarita Nolasco, Rodolfo Stavenhagen, Mercedes Olivera, Enrique Valencia y 
Ángel Palerm. 
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Ilustración 6. Mario Vázquez en el vestíbulo del Museo Nacional de Antropología. Por Coral Ordoñez. 
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Aunque el objetivo de esta tesis no es analizar a profundidad las políticas y situación del Museo 

Nacional de Antropología,58 sí debemos considerar que esta fue la institución matriz a partir de la 

cual se derivó La Casa del Museo. Rosas Mantecón apunta al MNA como una instancia central 

cuyo ñobjetivo principal fue reforzar la idea de que la nacionalidad mexicana se fortalece en ósus 

imponentes orígenes prehisp§nicosô, seg¼n relata la propia gu²a oficial del museoò (En prensa: 7). 

La reapertura del MNA en su nueva sede en el Bosque de Chapultepec en 1964, fue una especie de 

ñapoteosis de la antropolog²a oficialò (De la Pe¶a, 2008: 14). Una de las aspiraciones era generar 

orgullo por la patria, su propósito era doble, valorativo y educativo (Muñoz Aréyzaga, 2015b: 129). 

Durante muchos años se privilegió una estética e ideología de corte nacionalista que tendió a ahogar 

otras expresiones creativas, en donde el Estado central se convirtió en la figura definitoria de la 

única política nacional (Nivón, 2006: 44), el museo nacional fue un espacio privilegiado para 

desplegar estas acciones.  

En el aspecto educativo, se suponía que el museo había dejado de ser un simple escaparate de objetos, 

por lo que desplegó una museografía didáctica a partir de cronologías en cuadros, espacios 

territoriales en mapas, estilos arquitect·nicos en ñfieles reproduccionesò, ciudades arqueol·gicas en 

maquetas, acciones en dioramas, pinturas y murales, ñtodos ellos f§ciles de comprender para personas 

analfabetasò, a decir de Cristina Bonfil, encargada del Departamento Educativo (Citada en Muñoz 

Aréyzaga, 2015b: 129). Concediendo que éste y otros tipos de públicos más diversos llegaran al 

museo. No obstante, a pocos años de su apertura la situación del museo no era alentadora: 

Díaz Ordaz lo primero que hizo fue cortar los presupuestos al museo, por envidia, falta 

de visi·n o yo no s® por qu®é As², el siguiente sexenio despu®s de su inauguraci·n el 

Museo Nacional de Antropología no recibió ni un solo centavo. Entonces, esas 

lámparas maravillosas y esos reflectores se fueron sustituyendo por spots de 150, 

iluminación que no le llega jamás a las piezas y aquello se fue convirtiendo en una 

caverna oscura. (Vázquez Olvera y Larrauri, 2005: 77-78) 

En 1972 esta era la situación en la sede del museo. Pero, precisamente, fue en ese escenario en el 

que se fue ñdebatiendo el vínculo museo-sociedad y el sentido de los contenidos histórico-

antropológicosò (Rosas Mantecón, en prensa, 10) y en el cual surgiría un proyecto vanguardista 

que se contraponía al estilo tradicional del MNA. Los museos tradicionales, nos dice Zunzunegui, 

                                                 
58 Existe una copiosa bibliografía que se puede consultar sobre el Museo Nacional de Antropología. Ver: Morales 
Moreno (1994), Muñoz Aréyzaga (2015b), Achim (2017), León Núñez (2019). 
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enfatizan la afinidad entre contenido y continente mediante la arquitectura, que se convierte en una 

herramienta privilegiada para promover el valor de las colecciones; en ellos cada obra se presenta 

como un modelo reducido de la historia que lo sustenta en la que se respeta lo cronológico (2001 

citado por Muñoz Aréyzaga, 2015a: 233). Son también templos seculares a la patria (Morales 

Moreno, 2000) en los que no se develan los conflictos inherentes a las sociedades y en los que una 

voz de autoridad comunica verdades esenciales.  

2.1 Planeación e investigaciones previas 

2.1.1 Los asesores (Junio ï Agosto, 1972) 

Con las primeras ideas perfiladas Mario fue ña ver a Memo Bonfil, platiqu® con ®l y surgi· lo de 

la marginalidad, y lo que implicaba ese peque¶o proyectoò (Vázquez entrevistado por Vela Campos 

y Vela Campos, 2015: 56). No es extraño que su interlocutor con el trabajo intelectual que venía 

desarrollando para articular su Teoría del control social y las ideas que lo llevarían más tarde a 

escribir México profundo: una civilización negada (Bonfil, 1994), se entusiasmara con la 

propuesta: ñéestaba de moda el estudio de los llamados grupos marginales, pues esos son los que 

no van al museo, entonces, buscamos a esos grupos, Bonfil ya era director del Instituto, y dijo pues 

que sí, hay que hacerlo como proyecto y a ver qu® resultados daò (2015: 156).  

¿Cómo conformó al grupo de asesores? Fiel a las propuestas de la Mesa Redonda el proyecto tenía 

que ser multidisciplinario: ñque a los efectos de mejorar las exhibiciones de los museos sobre estos 

temas [sobre los museos y el medio urbano], se recurra al asesoramiento y colaboración de 

especialistas en urbanismo, antropolog²a, sociolog²a y problemas rurales.ò (Nascimento Jr. et al., 

2012: 60). Aunque no pude conocer con exactitud la relación entre todos ellos, Mario contó que 

Bonfil y ®l llamaron a Ben²tez Zenteno, porque ñera directorò (en el Instituto de Investigaciones 

Sociales de la UNAM), querían a un sociólogo. También incorporaron al arquitecto urbanista 

González Pozo, y al economista y entusiasta de las artes visuales Sergio de la Peña. 
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Ilustración 7. Surge la idea de La Casa del Museo. Por Coral Ordoñez. 
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Ilustración 8. Esquema del funcionamiento de La Casa del Museo. Por Coral Ordoñez. 
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La exposición temporal comprometida en Santiago no vio la luz, el museólogo intuía que el público 

meta no visitaba el museo, hecho que comprobó más tarde cuando comisionó un estudio de públicos 

con visitantes mexicanos al MNA (González García, 1973). Por ello, priv· la idea de ñponer el museo 

en contacto con poblaciones llamadas marginales que no tienen la posibilidad de acceder al museo, 

por razones econ·micas, de lejan²a o de conocimientoò (V§zquez entrevistado en Vela Campos y 

Vela Campos, 2015: 156) y de llevar al museo fuera de sus paredes en esta novedosa empresa de 

Acción Cultural Extramuros. Aunque no hubo un registro directo de las primeras reuniones, un 

documental producido varios meses después las recreó (Muñoz, 1973)59: ñel soci·logo Ra¼l Ben²tez 

Centeno [sic.], nosotros ocho y un psicólogo quisimos concretar el proyecto mediante un documental, 

nos pusimos a discutir y Alfonso Muñoz filmó las discusiones donde aparecíamos cada quien 

óechando rolloôò (Vázquez entrevistado en Vela Campos y Vela Campos, 2015: 157).   

 

Ilustración 9. Reunión con los asesores. De izquierda a derecha Raúl Benítez Zenteno,  
Mario Vázquez y Sergio de la Peña (Muñoz, 1973). 

                                                 
59 El documental referido se encuentra en custodia de la Cineteca Nacional mediante convenio de comodato con el 
INAH. No se encuentra disponible para consulta pública solo con motivos de investigación. En el anexo 4 se ofrece 
la transcripción completa. 
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En las reuniones, apuntaban el carácter excluyente del MNA y la desigualdad en la participación 

cultural. Resaltaron el hecho de que los museos de las grandes ciudades no eran visitados por sus 

habitantes. Mario les comentó: 

se ve que el museo no está siendo un centro de interés para su comunidad, es centro de 

interés para otras gentes, excepto para la gente de su comunidad. No va, no lo visita, no 

lo ve, no lo goza, no significa nada para él. No es como un supermercado, la iglesia o la 

televisión, no tiene una significación para esa genteé Entonces, nosotros hemos 

pensado, que el porcentaje de la población que habita en la Ciudad de México, desde el 

punto de vista ocupacional, esto es: los obreros, los artesanos, gente con semi ocupación 

o subocupaci·né qu® dij®ramos, la gente de las áreas marginales; por ejemplo, toda 

esta gente recién llegada a la ciudad que no viene a visitar nuestro museo. (Muñoz, 1973)  

Zenteno a su vez lo cuestionó. En su opinión el término ñmarginalò se había utilizado para referirse 

a la poblaci·n ñque no se beneficia de su propio trabajoò, pero esa situaci·n ñconstituye la historia 

de este pa²s y la historia de los pa²ses atrasadosò (Muñoz, 1973), como sabemos América Latina es 

la región más desigual del planeta (Reygadas, 2008). Los asesores recomendaron arrancar el proyecto 

enseguida y conformar el equipo interdisciplinario.  

formado por gente de diversos intereses y disciplinas como economistas, antropólogos, 

sociólogos, desde luego la parte museogr§ficaé para examinar cuáles son las 

características de la población, cuáles son sus deseos, sus requerimientos, sus 

proyecciones, en contraste con lo que sería la conducción de los diseñadores de esta 

unidad museográfica en cuanto a su papel. (Muñoz, 1973) 

Durante las reflexiones iniciales, Mario tuvo clara la orientación hacia un concepto antropológico 

amplio de la cultura ñéuna de las grandes ventajas es que es un museo de antropología [el MNA], y 

en antropología realmente cabe todo, el hombre en todos sus aspectos de culturaò (Muñoz, 1973). A 

la vez, desde una posición crítica, reconoció que la arqueología estaba al servicio del Estado para 

ñcimentar las ra²ces de los mexicanosò, pero que nunca se usó para incorporarla a las problemáticas 

contemporáneas de la sociedad (Muñoz, 1973). Estas palabras evidencian la tensión entre los grandes 

relatos del patrimonio cultural nacional versus los patrimonios locales y particulares (García 

Canclini, 1999) y cómo los primeros se pueden insertar o no en la vida cotidiana de las personas, 

además ilustran los procesos de la construcción social del patrimonio (Rosas Mantecón, en prensa). 

Durante sus ocho años de existencia, el enfoque del proyecto fue cambiando. En ese primer 

momento ¿cuál era el concepto? Zenteno se lo pregunt· a Mario: ñqué se espera de esta Casa del 

Museoò (Muñoz, 1973). La primera idea estuvo enfocada al Desarrollo de públicos en la vertiente 



Capítulo 3. Prácticas museales extramuros desde el enfoque holístico 

 95 

que busca diversificar a los públicos en el museo establecido. Aquí el reto es superar las barreras 

perceptuales y promover un cambio de actitudes hacia los programas; si las personas ven las artes 

como excluyentes, abstractas y no relacionadas con su vida, no considerarán participar (McCarthy 

y Jinnet, 2001). En ese momento: ñel motor inicial no era la comunidadò (MVR, 12/10/17), sino 

actuar como un gancho para llevarlos a la sede en Chapultepec. Mario respondió:  

Sí, mira, en principio lo que se espera es que, ya que la gente no viene al museo, porque 

no tiene un centro de interés importante por el cual ir al museo, entonces que el museo 

vaya a la gente, y trata de penetrar a través de sus propias colecciones en la vida 

cotidiana de la gente. Al estar el museo, al poner sus colecciones en la vida cotidiana 

de la gente, se convertirá en un elemento importante y en un elemento interesante para 

esta misma gente; entonces, eso exactamente va a hacer que esta gente que se interesa 

por objetos del museo, que le dicen algo en su vida contemporánea, que esa misma 

gente venga a visitarnos. (Muñoz, 1973)  

Inicialmente, pensaban poner en marcha estrategias ña caballoò entre los paradigmas de la 

excelencia y democratización cultural en las que los funcionarios culturales determinan qué es 

digno de valor, qué tiene calidad y qué es los que los públicos potenciales necesitan, así como 

distribuirlas a otros sectores de la sociedad (Bonet y Négrier, 2018: 66). No obstante, la realización 

de un estudio previo en el área seleccionada arrojó evidencia que no podía ser desestimada, por lo 

que el perfil del proyecto se inclinó también hacia otras estrategias de la democracia cultural, como 

mostraré en adelante. 

El papel de los asesores fue desigual, por ejemplo, en las entrevistas y materiales del archivo no 

hay huellas de la tarea particular del economista Sergio de la Peña. Por su cuenta, el arquitecto 

González del Pozo, ða quien contacté para entrevistarloð declar· ñéApenas recuerdo ese 

importante proyecto en el que intervino la arquitecta Coral Ord·¶ez, antigua colaboradora m²aò. 

Además de Bonfil, solo el sociólogo Benítez Zenteno se mantuvo cercano a la evolución del 

proyecto e intervino en varias de sus etapas. Y a todo esto, ñàpor qu® llamarle La Casa del Museo?, 

àde d·nde surgi· el nombre?, àqu® sentido tiene?ò, le pregunt® a Mario en más de una ocasión. Su 

respuesta fue evasiva: ñMiraé no, no s®, sepa dios qu® pas·ò (MV, 19/10/17). 
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2.1.2 Una arquitecta, una antropóloga y un equipo multidisciplinario (Agosto, 1972 ï 

Octubre, 1973) 

Como expuse, el grupo de asesores dio forma a las ideas iniciales, pero se requirió un equipo 

operativo ñestaba Bonfil como antrop·logo, pero con su cargo [de director] no era posibleò (MV, 

12/10/17). Por ello, hacia junio y julio de 1972, con presupuesto asignado, Mario comenzó a buscar 

a las personas idóneas para integrar el equipo. Un equipo que, como mostraré, fue conformando 

una comunidad de práctica (Wenger, 2001). Estas comunidades no equivalen necesariamente a los 

equipos de trabajo y tampoco significa que todo aquello que se denomina comunidad; por ejemplo, 

un barrio, lo es. La comunidad de práctica se conforma al contar con una empresa conjunta, un 

compromiso muto y un repertorio compartido (Wenger, 2001: 75). En la propuesta de Wenger, la 

práctica se entiende como un proceso por el que podemos experimentar el mundo y nuestro 

compromiso con él como algo significativo, lo cual exige la formación de una comunidad cuyos 

miembros puedan comprometerse mutuamente y reconocerse como participantes (2001: 187). 

La primera incorporación al equipo fue Coral Ordoñez, por recomendación de su profesor el 

arquitecto Del Pozo. Hija de refugiados españoles, nacida en México, estudió arquitectura en la 

UNAM y maestría en urbanismo en Bélgica, fue una de las profesionales clave para La Casa del 

Museo, su coordinadora en campo, la diseñadora de los módulos para la sede y quien comenzó a 

configurar el carácter femenino de este proyecto. Recién se incorporó, sus actividades se enfocaron 

a buscar y seleccionar una zona idónea para poner en marcha el proyecto. Entre las áreas 

prospectadas estuvieron Iztapalapa, Barrio Norte y la zona aledaña a la estación del metro 

Observatorio, áreas visitadas junto con el grupo de asesores y tenidas en cuenta para la decisión.  
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Ilustración 10. Búsqueda y selección de la zona para instalar la primera casa del museo. Por Coral Ordoñez. 
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Siguiendo la recomendación del equipo asesor, y las ideas del Museo Integral, Coral sumó al 

equipo a Lilia González. Trabajaron juntas durante 1971 en el área de Proyectos Especiales de la 

Regencia del Gobierno del Distrito Federal. La antropóloga realizó una prospección en los 

alrededores del metro Observatorio, con motivo de la futura construcción de la Central Camionera 

Poniente. Al llegar al proyecto, en septiembre de 1972, la joven formada en la ENAH tenía 

alrededor de 24 años, era una profesionista entusiasta interesada en la antropología urbana y 

aplicada. A este primer grupo se unió, por un breve tiempo y por invitación de Mario, la estudiante 

de psicología Karin Wriedt, otra joven que laboraba como guía en el MNA.  

Localicé a Lilia y a Karin rastreando en internet los nombres que Coral enunci· en la l§mina ñEquipo 

inter-disciplinarioò (Ver Ilustraci·n 13) y las contact® por correo electr·nico. Las dos respondieron 

con presteza aseverando haber trabajado en el proyecto y recordarlo con cariño. Primero llamé a 

Lilia, en su opinión ni La Casa del Museo ni ella tuvieron un reconocimiento al esfuerzo realizado. 

Aunque Lilia fue una de las piezas clave en el desplante y primera etapa del proyecto, sus aportes 

quedaron invisibilizados a lo largo de los años. En las diversas entrevistas que sostuvimos, sus 

evocaciones encontraron distintas referencias sobre su llegada al proyecto. En algunos relatos narra 

su ingreso por recomendación de Coral; en otros, por los contactos que tenía como egresada de la 

ENAH. ñéMario me llam·, trabajaba con Margarita Nolasco. Bonfil me dijo que fuera a verloò 

(LGG, 19/09/17). También rememoró ese primer encuentro con el director del proyecto: 

me entrevistó, le pareció muy importante, o muy interesante mi perfil. 

Afortunadamente, ya me hab²a recibidoé y me coment· que Coral Ordo¶ez estaba en 

el proyecto, cosa que me dio mucho gusto, porque ya nos habíamos incorporado bien 

en el trabajo del Distrito Federal, y que González Pozo también estaba como asesor, 

pero que nosotros íbamos a ser las cabezas de ese proyecto. (LGG, 19/04/18)  

Recreando v²vidamente estas escenas continu· ñéMario me dijo: óentonces, ¿te incorporas 

rápidamente?ô. óS² c·mo no, me incorporoô, respondí. óY quisiera que hablaras con Coral, las 

quiero ver a las dosô. Y así fueéò (LGG, 19/04/18). Lilia  y Coral pasaron un tiempo trabajando 

solas ñempezamos a planearloé partimos absolutamente de cero, de ceroò (LGG, 19/04/18). Si 

bien al equipo se integraron otros profesionistas hombres, Mario delegó gran parte de la 

responsabilidad en ellas:  

de principio pasamos tres meses metidas en una mesita de ese tamaño, de la mitad de 

esta mesa [señala una mesa de un metro y medio de largo por medio metro de 

ancho], ella enfrente y yo acá de verdad. Ya después, bueno nos dieron el espacio. 
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Mario no ocupaba esa oficina bastante grande, entonces ya metieron un restirador, un 

escritorio, algo por favor ¿no? (LGG, 19/01/19) 

 

Ilustración 11. Coral Ordoñez y Lilia González trabajando (Documental La Casa del Museo, 1973). 

Desde sus inicios, La Casa del Museo se vio afectada por la precariedad y estuvo marcada por 

desigualdades, que no solo atraviesan la dimensión del acceso y disfrute en la participación 

cultural, sino también el ámbito de la producción cultural profesional. A pesar de que el proyecto 

tuvo total anuencia del director del INAH, contó con un bajo presupuesto manejado en la Sección 

de Museografía que ascendió a $50,000.0060 mensuales para ñGastos de inversi·n para La Casa 

del Museo (honorarios, montaje museogr§fico e investigaci·n)ò.61 

                                                 
60 Como referencia, una sala nueva en ese año costaba 6,000 pesos, mientras que una entrada al cine 4 pesos. 
Datos tomados de: http://www1.ucol.mx/hemeroteca/pdfs/010173.pdf 
61 AHMNA, Partidas de La Casa del Museo. 13 de febrero de 1973. 
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Ilustración 12. Coral Ordoñez, Lilia González y Mario Vázques durante los primeros meses de la conformación del proyecto. Por 
Coral Ordoñez. 
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Ilustración 13. Equipo interdisciplinario de La Casa del Museo. Por Coral Ordoñez. 
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Para septiembre de 1972 el tiempo apremiaba. El equipo de trabajo quedó conformado, además de 

Coral y Lilia, participaron el actor Carlos Fernández, el sicólogo Jesús Figueroa y su estudiante Karin 

Wriedt, el arquitecto y Diseñador José Luis Martínez Diez, con el apoyo del intendente del museo, 

Jorge Cabrera. El papel de Lilia fue central, contratar a una antropóloga tuvo varios propósitos; por 

un lado, interesaba hacer un estudio previo en el área en la que instalarían La Casa del Museo; por 

otro, estaba pendiente realizar una investigación con los visitantes del MNA, para indagar si la 

hipótesis de que el público meta del proyecto no asistía a su sede en Chapultepec. Mario le indicó 

a Lilia: ñsabes qué, antes que empieces lo del cuestionario de la zona, quiero que hagas un estudio 

sobre la población visitante de mexicanos en el Museo de Antropologíaò. A lo que ella respondió: 

éentonces dise¶® un cuestionario. [Aplicado] allá afuera precisamente en la salida, en 

el lobby, pero propiamente los pescamos en la puertaé No me acuerdo cuánto fue lo 

que levantamos, cuánto fue la muestra, en relación con la población visitante diaria en 

el museo ¿verdad? Le dije [a Mario] óàSabes qu®?, necesito apoyo de encuestadoresô, 

óOye, pero que no hay muchos recursosô, respondióé Como siempre ya sabes que no 

hay recursos econ·micosòé Le dije óPues s², pero a esas personas les tenemos que 

pagar por la cantidad de cuestionarios que levanten ¿no?ô (LGG, 19/04/18) 

Lilia diseñó y llevó a cabo el estudio Imagen del Museo y características, opiniones y sugerencias 

del visitante mexicano (González García, 1973) entre noviembre y diciembre de 1972. El MNA 

contaba con dos estudios de públicos previos (Monzón, 1952; Salgado et al., 1962) realizados en 

su antigua sede de la calle de Moneda, pero, desde su apertura en Chapultepec, no se había 

conducido un ejercicio para identificar a los públicos y conocer sus necesidades e intereses. Tal 

como se exhortaba desde instancias como el ICOM y la UNESCO. También en la Mesa Redonda 

la recomendación fue explicita: ñintroducir m®todos de evaluaci·n permanente de las 

exhibiciones, a los efectos de conocer las inquietudes y el grado de asimilación de la colectividad 

a la que sirve el museoò (Nascimento Jr. et al., 2012: 43).  
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Ilustración 14. Investigación sobre los visitantes mexicanos en el Museo Nacional de Antropología. Por Coral Ordoñez. 
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Los resultados de esa investigación no hicieron sino confirmar los planteamientos de Mario. La 

población más afectada por los problemas que se pretendían abordar en la exposición Campo-

Ciudad no acudiría a verla, por la simple razón de que esos grupos no eran los que asistían al museo. 

Solo el 21.5% de los visitantes eran empleados, mientras que el 16.5% tenían otras ocupaciones, 

como obreros, comerciantes, artesanos, empresarios, amas de casa o sin ocupación. El 38% contaba 

con estudios superiores, el 19.5% con preparatoria, el 12% estudios de normal o comercio, el 19% 

de secundaria, y el 10.5% con primaria (González García, 1973). 

Para el estudio de públicos, Lilia planteó el cuestionario y logró gestionar la ayuda del psicólogo 

Jesús Figueroa, quien diseñó la muestra;62 para la aplicación tuvo apoyo de la encargada del 

departamento de difusión, la secretaria de la sección de museografía, cinco guías del museo, Coral, 

el arquitecto José Luis Martínez Diez, además de la participación de la psicóloga Karin Wriedt 

(González García, 1973). Como lo muestran otras investigaciones, las actividades de organización 

de las exposiciones y/o desarrollo de proyectos museales, implican colaboraciones complejas entre 

múltiples agentes en las que se requiere negociar acuerdos y conflictos (Davidson y Pérez 

Castellanos, 2019; Macdonald, 2002).  

También entrevisté a Karin, se trató de un solo encuentro en su departamento de Villa Olímpica. 

Ella se incorporó como guía al Museo Nacional de Antropología después de concluir la preparatoria 

ñéen un plazo largo para entrar a la UNAMò. Su inter®s por el museo se deriv· de la influencia 

que tuvo en su casa desde pequeña. De ascendencia alemana, en ese país ñése ponderan 

enormemente las culturas prehisp§nicas y mi abuela era una fan§tica de ellasò. La formación de 

guías incluía charlas con los antrop·logos y etn·logos del museo ñéen especial la figura de Mario 

Vázquez, por ser el museógrafo y por esa capacidad que tenía de inspirarnos de manera 

impresionanteò (KW, 18/04/18).  

                                                 
62 Aunque el psicólogo Jesús Figueroa se encuentra en los créditos de este informe y en el equipo de trabajo 
ŎƻƴǎƛƎƴŀŘƻ ǇƻǊ /ƻǊŀƭΣ ŀ ŘŜŎƛǊ ŘŜ YŀǊƛƴ ǎǳ ǇŀǇŜƭ ƴƻ ŦǳŜ ŎŜƴǘǊŀƭ άŜǎ ǉǳŜ ŜǊŀ ƳŀŜǎǘǊƻ ƳƝƻΣ ȅ ŜǊŀ Şƭ ǉǳŜ ƳŜ Řƛƻ ƭƻǎ 
primeros lineamientos, pero después ya ƴƻΣ ŘŜ ƘŜŎƘƻΣ ǎŜ ŦǳŜ ŘŜƭ ǇŀƝǎΦέ (KW, 18/04/18) 



Capítulo 3. Prácticas museales extramuros desde el enfoque holístico 

 105 

 

Ilustración 15. Equipo de trabajo de La Casa del Museo durante la planeación, ca. 1973. De izquierda a derecha Mario Vázquez, 
Jesús Figueroa, Karin Wriedt, Coral Ordoñez, hombre no identificado y Carlos Fernández.63 

A solicitud de Mario, Coral se ocupó del diseño del edificio ñs² le dio una idea, de que hiciera un 

proyecto arquitect·nico que abriera, que se achicara, que se agrandaraò (LGG, 19/04/18). La 

solución arquitectónica propuesta ðbasada en un sistema de módulos hexagonales 

interconectadosð, fue aceptada y admirada por todos, los módulos jugaron un papel importante 

para la configuraci·n de las exposiciones y para la ñpersonalidadò del proyecto (Ver 3.2.1). 

Ahora bien, después de haber prospectado varias zonas de la ciudad, incluyendo las colonias 

aledañas a la estación del metro Observatorio en Tacubaya, correspondía decidir y localizar un 

terreno idóneo para instalar los módulos. Varios factores inclinaron la balanza hacia el área de 

Observatorio. Tanto Coral como Lilia tenían familiaridad con la zona por su trabajo en la Regencia 

ñéentonces hab²amos visitado varias zonas precisamente para la instalación de las centrales 

camioneras suburbanas, for§neasò (LGG, 17/01/19).64 Coral vivía cerca, en el edificio Ermita, en 

                                                 
63 AHMNA, Fondo fotográfico, Colección La Casa del Museo, F02F_CM_imp_00229. 
64 El trabajo anterior de Lilia en la Regencia abarcó colonias circundantes al metro Observatorio, incluyendo el 
terreno en el que se ŎƻƴǎǘǊǳȅƽ ƭŀ /ŜƴǘǊŀƭ ŘŜ !ǳǘƻōǳǎŜǎ tƻƴƛŜƴǘŜΣ łǊŜŀǎ ǉǳŜ ǎŜ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀǊƝŀƴ ŘŜ άƛƴŦƭǳŜƴŎƛŀέ 
cuando finalmente se seleccionó esta zona para ubicar La Casa del Museo. Se trataba de las colonias Pino Suárez, 
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la avenida Revoluci·n; adem§s, Tacubaya estaba convenientemente cerca del MNA. ñàPara qu® 

un museo ah²?ò, se preguntaba Lilia, ante los cuestionamientos de si las personas en áreas 

marginales ñnecesitanò equipamientos culturales o servicios: ñagua potable, la luz, etc®tera, todo 

lo que son servicios urbanosò (LG, 17/01/19), como si la cultura fuera algo accesorio a 

experimentar solo si las necesidades básicas están cubiertas y no un derecho en sí mismo. 

Adicionalmente, de acuerdo con varios relatos del equipo de trabajo  

lo interesante de ese lugar era el perfil social, se trataba de toda una estratigrafía social 

había unas covachas de cartón, casas de dos metros cuadrados; al ir subiendo la vista 

se iba encontrando una secuela [sic.] social, la construcción y el nivel social se iban 

mejorando mientras más arriba hasta llegar al Hospital Inglés, viendo así un corte 

estratigráfico de la sociedad mexicana urbana, por eso lo escogimos. (Vázquez 

entrevistado en Vela Campos y Vela Campos, 2015: 157) 

                                                 
Cove, Lomas de Santo Domingo, Cristo Rey, Bella Vista, Real del Monte, Tolteca, ex Hacienda de Santo Domingo y 
en la unidad de empleados de Sears (AHMNA, Colección La Casa del Museo, expediente 1, documentos 1 al 383). 
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Ilustración 16. Punto de partida de la casa del museo -la zona Observatorio. Por Coral Ordoñez. 



Capítulo 3. Prácticas museales extramuros desde el enfoque holístico 

 108 

El episodio sobre la selección del lugar se ha contado linealmente y coincide en los testimonios de 

varios de los entrevistados como pare del ñn¼cleo duroò. No obstante, me resultó fascinante 

encontrar en el archivo de La Casa del Museo un fragmento de texto que apunta al carácter 

pragmático con el que muchas veces se toman las decisiones en los proyectos culturales. En una 

libreta amarilla, para tomar notas secretariales, unos apuntes a mano agregaron detalles 

interesantes. Las notas trazan una breve cronología del proyecto, las alternativas a su ubicación y 

cómo pudo inclinarse la balanza hacia Observatorio.  

 

Mayo 1972 ï Santiago de Chile 

Agosto 1972 ï (Coral) Invest. B. 

Norte 

Sept 1972 ï (Lilia)  

 

Alternativas 

1) Ejército de Oriente, Unidad 

Vicente Guerrero. 10% 

habitada, no es actitud de 

colaboración sino de 

imposición. 

2) Sta. Cruz Meyehualco 

 

M.V.  * [Verbo ilegible] que se 

trabajaran ambas zonas 

simultáneamente.  

Iztap 

Copilco 

Observ los estudios más adelantados 

Bonfil ¿y con cuál comenzaremos? 

En Barrio Norte y en Observ se había 

investigado un terreno 

Se necesitaría hacer la encuesta y se 

echó un volado. Se escogió 

Observatorio. 

Ilustración 17. Notas en una libreta de taquigrafía65 y su transcripción (mantiene el estilo del original). 

Nadie mencionó una volado como vía menos oficial, y más casuística, para seleccionar la ubicación. 

No quiere decir que éste haya sido el elemento determinante, ya que los otros aspectos mencionados 

también influyeron, pero sí señalar que estos factores de serendipia tienden a olvidarse y no formar 

                                                 
65 Libreta de taquigrafía. AHMNA, Colección La Casa del Museo, expediente 4, documento 1, fojas 11 y 12. 
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parte de la historia ñoficialò. Se trata de asuntos pr§cticos (Hakamies, 2017), del cómo se conciben 

día a día las actividades en el desarrollo de proyectos museales. De acuerdo con Lilia, en esa zona 

tambi®n vieron ñécosas importantes: Tacubaya, zona prehispánica ðtiempos prehispánicos, parte 

colonial, conventoð, Museo de la cartografía, hay una hacienda, unidad habitacional ðSearsð, los 

basureros y el metro ðno estaba proyectadoð. Sondeamos el área, casi no hay nada de población 

asentada irregularmente, eso le gust· a Marioò (LGG, 25/10/17). 

Si bien Mario fungía como director del proyecto, Coral y Lilia realizaron el trabajo cotidiano con 

sus comportamientos rutinarios. Aunque siempre consultaron las decisiones más importantes con 

él, ellas propusieron muchos de los elementos centrales del proyecto. La comunidad de práctica 

que comenzó a configurarse fue adquiriendo un tinte femenino. Sus participantes establecieron 

relaciones en torno a un compromiso mutuo, en este, cada miembro encuentra un lugar único y 

adquiere su identidad, la cual se va integrando y definiendo cada vez más por el compromiso en la 

práctica (Wenger, 2001: 103).  

Otro aspecto que salió a la luz en los materiales de la Colección La Casa del Museo fue el 

ñreciclajeò de los datos de la investigaci·n realizada por Lilia en la Regencia en 1971, cuya 

evidencia está plasmada en 281 fichas de trabajo escritas a mano en cartulinas de 14 x 21.5 cm.66 

Por varios meses me obsesionó que las fechas consignadas en este material no correspondían con 

la cronología del proyecto. Después confirmé que se trata del trabajo previo en la misma zona ñé 

esas fichas no fueron sacadas para La Casa del Museo, son mis fichas que incorporé de trabajo de 

campo de las centrales camioneras [las] incorpor® porque eso ya estaba, una parte ya estaba hechoò 

(LGG, 17/01/19). Nuevamente, estos datos nos permiten observar procesos no lineales, imbricados, 

desordenados, las fallas y las soluciones de las prácticas museales (McCarthy, 2015), aspectos que 

pasan desapercibidos en historias que no consideran esta dimensión cotidiana. 

Como indican las notas en la libreta de taquigrafía, de cierta forma, Observatorio contaba con 

trabajos ñm§s adelantadosò, así que fue el lugar seleccionado para la puesta en marcha de La Casa 

del Museo. Para todo el equipo de trabajo el año de 1973 fue intenso, en enero Lilia entregó el 

reporte del estudio de visitantes en el MNA y se dedicó a plantear el diseño para la investigación 

de ñantropolog²a urbanaò en una zona que ya conocía y a la que se le facilitó volver. Le propuso a 

                                                 
66 Fichas de la investigación. AHMNA, Colección La Casa del Museo, expediente 1, 15 secciones, documentos 1 a 281. 
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Mario ñélevantar un cuestionario. Después de hacer una subregión o una delimitación del área, 

hasta d·nde pod²amos abarcar, o La Casa del Museo, cu§l ser²a la influencia que podr²a tenerò 

(LGG, 19/04/18). En la investigación ñEl barrio comunidad de vida urbanaò comandada por Lilia, 

participaron Coral y un equipo de estudiantes de la ENAH.  

¿Cuál fue el propósito de esa investigación? Las ideas del Museo Integral seguían permeando en 

la planeación de La Casa del Museo: ñLa concepci·n de una nueva modalidad de encarar las 

exhibiciones de museos en general, integrando el objeto o tema motivo de la exhibición al contexto 

socioeconómico, cultural y antropológico de la colectividad que le dio origen (Nascimento Jr. et al., 

2012: 43). Lilia estaba convencida de que debía ser así: 

Se lo dije a Mario, no se puede entrar solamente con un museo si no tienes una 

investigación previa, ¿no? Tú eres antropólogo también, sabes perfectamente qué 

significa esto, nosotros no podemos sacarnos de la manga un proyecto y llegar y 

plantarlo ¿no? Hay que ver de qué se trata, qué tipo de población es, qué requerimientos 

tiene, etcétera ¿no? Porque es un proyecto que no les va a dejar otro tipo de beneficios 

más que la parte cultural, pero es una parte muy importante porque es la parte identitaria, 

entonces debemos conocer realmente toda la población existente ahí. (LGG, 17/01/19) 
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Ilustración 18. Estudiantes de la ENAH participantes en la encuesta de la zona de Observatorio.  Por Coral Ordoñez. 
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Ilustración 19. Lilia González en trabajo de campo para la investigación El barrio comunidad de vida urbana.67 

Este proyecto se insertó en un contexto de cambio para el quehacer antropológico en México. La 

investigadora, recién titulada, aplicó lo aprendido con Enrique Valencia, su maestro de 

antropología urbana68 ðestudios que recién se incorporaban a la enseñanza en la ENAHð, y con 

Margarita Nolasco, su maestra y mentora. Para Nolasco, el dicho común en aquella época de que 

                                                 
67 Fotograma del Documental La Casa del Museo (Muñoz, 1973). 
68 En los años en los que Lilia González desarrolló y aplicó el estudio en la zona de Observatorio, Larissa Lomnitz 
ƭƭŜǾƽ ŀ Ŏŀōƻ ƭŀ ŜǘƴƻƎǊŀŦƝŀ ŎƭłǎƛŎŀ ά/ƽƳƻ ǎƻōǊŜǾƛǾŜƴ ƭƻǎ ƳŀǊƎƛƴŀŘƻǎέ (1978), en la barranca de El Cóndor, a tan solo 
cinco kilómetros de distancia. Ese estudio pasó a la historia como uno de los trabajos pioneros de la antropología 
urbana en México, cuando las investigaciones antropológicas pasaron del análisis de las políticas culturales 
referidas a indígenas y procesos tradicionales a un examen más o menos sistemático de las maneras en que las 
acciones públicas y de movimientos sociales interactúan con las necesidades culturales de diversos sectores (García 
Canclini, 2005: 117). Quizá, la misma suerte hubiera corrido el asociado a La Casa del Museo, sobre todo, como un 
ejemplo de investigación previa a la puesta en marcha de un proyecto cultural nunca visto en México y pionero en 
la escena internacional. Sin embargo, el estudio no fue publicado ni difundido fuera del círculo del equipo de La 
Casa del Museo. 
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ñla antropología empieza cuando termina el pavimento era una tontería, tanto sociólogos como 

antrop·logo trabajan, porque estamos trabajando la sociedad como una comunidadò (LGG, 

17/01/19). Pero, además, en el equipo estaban convencidos de que ñno se trataba de elaborar una 

encuesta antropológica con la mera finalidad de facilitar una publicación, o un estudio más, sobre 

una zona marginal. Nuestra encuesta, por el contrario, demostró lo que es un trabajo profundo de 

antropolog²a social aplicadaò (Bola¶os, 2002: 295). La psicóloga Karin Wriedt también realizó 

aportaciones en esta fase a solicitud de Mario:  

siguiendo las directrices de lo que los psicólogos sociales en ese tiempo llamaban 

escala F, que buscaba efectivamente evaluar las actitudes de cada una de las 

poblaciones, y luego compararla, con respecto a condiciones de vida, a valores, en la 

ponderación de la educación, expectativas del futuro, es decir toda una serie de 

cuestiones y además de cuál era su raigambre en términos de identidad, para poder 

tener un perfil. (KW, 18/04/18) 

La incorporación de dos enfoques del estudio, uno desde la psicología y otro desde la antropología, 

generó algunos conflictos, según me comentó. Wenger (2001) indica que el compromiso muto en 

las comunidades de práctica no supone homogeneidad; todo lo contrario, lo que configura este 

componente es la diversidad y la heterogeneidad de los implicados, con sus desacuerdos, retos y la 

competencia que se establece entre ellos. 
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Ilustración 20. Mapa de la zona de influencia de La Casa del Museo.69 

A mediados de 1973, casi un año después del compromiso adquirido en la Mesa Redonda, el equipo 

eligi· el terreno en donde se ubicar²a este ñPuesto de avanzada, una misi·n del Museo Nacional 

del Museo Nacional de Antropolog²aò (Hudson, 1977b: 16). Esta denominación hace eco de las 

críticas antes señaladas al espíritu social de los museos en aquellos tiempos, cuando las labores de 

inclusión comenzaron a realizarse desde posiciones muchas veces condescendientes o de 

ñimperialismo culturalò, el cual sucede cuando las perspectivas y pr§cticas dominantes eliminan o 

invalidan las experiencias de los grupos minoritarios dañándolos y beneficiando a los grupos que 

las imponen (Dawson, 2019). 

                                                 
69 AHMNA, Fondo fotográfico, Colección La Casa del Museo F02F_CM_d_00082. 
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2.2 El Museo Nacional de Antropología sale a la calle 

2.2.1 Etapa Observatorio ñLlevar el museo a la genteò (Noviembre, 1973 ï fines de 1974) 

Ubicación y contexto 

En un viaje al pasado ¿cómo era la zona de Observatorio? Situémonos por un momento en 1973. 

Imaginemos que salimos de la recién inaugurada estación del metro Observatorio70 y que seguimos 

las instrucciones del folleto La Casa del Museo:  

A la ñCASA DEL MUSEOò puedes llegar por medio del Metro o de cualquier 

transporte que te deje en la estaci·n ñObservatorioò del Metro, o bien a pie bajando 

por Sur 22 si vienes de la Avenida Observatorio, o por la calle de Jilguero si vienes de 

Camino Real a Toluca.71 

 

Ilustración 21. En el plano de la izquierda se indica la ubicación en donde estuvo La Casa del Museo, tomando como referencia el 
croquis del folleto en el lado derecho. 

Al salir del metro reparamos en una amplia y nueva avenida con un flamante sistema de alumbrado, 

la cual contrasta con las calles de terracería que encontramos apenas damos la vuelta. En las 

inmediaciones podemos leer un gran letrero: ñAqu² se construye la moderna y funcional terminal 

central de autobuses del Poniente siguiendo las normas del Progreso trazadas por el C. Presidente 

de la República Lic. Luis Echeverr²a Ćlvarezò.72 Caminando por esa terracería, más abajo 

                                                 
70 10 de junio de 1972. 
71 Folleto: la casa del museo. Museo Nacional de Antropología. INAH, SEP. AHMNA, Colección La Casa del Museo, 
expediente 2, documento 1, fojas 1 a 8. 
72 AHMNA, Fondo fotográfico, Colección La Casa del Museo, F02F_CM_imp_00017. 



Capítulo 3. Prácticas museales extramuros desde el enfoque holístico 

 116 

observamos el mercado Pino Suárez en la esquina de Sur 122 y Av. Río Tacubaya, tomando a mano 

derecha subimos por la calle Curva, y en la esquina con Fábrica, llegamos a nuestro destino. 

 

Ilustración 22. Vista del mercado Pino Suárez bajando desde el Metro Observatorio. Ca. 1973.73 

La primera Casa del Museo se ubicó en el predio formado por las calles La Fábrica, Jilguero, Sur 

122 y Avenida Río de Tacubaya,74 en un área de relieve desigual. El entorno tenía un aspecto rural, 

las calles de pavimento alternaban con las de terracería. Las construcciones aledañas eran el 

mercado, la parroquia San Felipe de Jesús y algunos pequeños comercios, los cuales alternaban 

con tendederos y lavaderos improvisados, acompañados de perros callejeros. El área denominada 

ñzona de influenciaò: 

estaba delimitada al norte por la zona minada o terreno no firme, que corresponde al 

antiguo cauce del río Tacubaya, ahora es la calle o camino a Belén y minas de arena. 

                                                 
73 AHMNA, Fondo fotográfico, Colección La Casa del Museo, F02F_CM_imp_00169. 
74 En oficio dirigido al delegado de la entonces Villa de Álvaro Obregón se alude a que el terreno pertenecía al 
Sistema de Transporte Colectivo Metro. Fechado el 28 de febrero de 1973, indica que se solicita el lote bajo la 
figura de préstamo gratuito por un periodo de ocho meses. AHMNA. 
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Al oriente el periférico y viaducto, al sur y suroeste la avenida o antiguo Camino Real 

de Toluca, y al poniente la zona de minas de Santo Domingo. (González García, 1975) 

Se trata de un área de barrancas que van bajando desde la parte alta de las montañas que rodean la 

cuenca de México, hasta llegar a una zona más baja, en donde, a decir de varias de las fuentes, el 

equipo encontr· un §rea conocida como ñLa Marraneraò. Mario relató ñtiempo despu®s, ya hecha 

La Casa del Museo [se refiere a los módulos], buscamos lugares, ciudades perdidas, primero que 

no nos tocara lejos y segundo que realmente fuera un lugar depauperadoò (Vázquez entrevistado 

en Vela Campos y Vela Campos, 2015: 157). La información de la presente investigación ayuda a 

balancear varios de los recuerdos detonados en las entrevistas, el dicho de que La Marranera ñse 

merec²a el nombre, porque as² viv²a la genteò (2015: 157), debe ser reexaminado a la luz de la 

nueva evidencia. 

Inicios y principales actividades 

En octubre de 1973, al terreno elegido llegaron los trabajadores del MNA con picos, palas, carretillas, 

camiones de remolque y varias toneladas de tierra. Las labores comenzaron por la limpieza del área, 

ocupada en parte por una cancha de fútbol y otra área con basura. Procedieron a emparejar el terreno, 

lo delimitaron con una cerca de alambre de p¼as y colocaron un flamante letrero: ñSecretar²a de 

Educación Pública, Instituto Nacional de Antropología e Historia, Proyecto La Casa del Museoò.  
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Ilustración 23. Primeros trabajos para la instalación de los módulos. Octubre, 1973.75 

Poco a poco, el personal del MNA fue transformando el terreno. Pusieron un firme de cemento, 

necesario para apoyar la base de los hexágonos. Sobre un terraplén ðespecialmente niveladoð 

instalaron los primeros elementos del futuro espacio museal. Desde el MNA llegaron los 

componentes metálicos que dieron forma a las salas expositivas. Los herreros acudieron a 

ensamblarlos, con sus esmeriles entraron en acción. Mientras tanto, el equipo continuó dando forma 

a la primera exposición para lo cual buscaron el apoyo de diferentes áreas del MNA. En el 

departamento de serigrafía José Luis Martínez diseñó e imprimió los carteles para distribuirlos en 

diferentes partes de la colonia: tiendas, cantinas y bardas. En el área de carpintería, fabricaron las 

mamparas, en el departamento de modelos y maquetas, generaron ese tipo de apoyos didácticos y, 

en colaboración con el Museo Nacional de Historia, fabricaron réplicas de armaduras españolas. 

                                                 
75 AHMNA, Fondo fotográfico, Colección La Casa del Museo, F02F_CM_d_00115. 
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Ilustración 24.José Luis Martínez Diez y Georgina Vergara trabajan en los carteles de difusión. Por Coral Ordoñez. 
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Ante la mirada curiosa de los vecinos, especialmente de los niños ðquienes prestos se acercaban a 

mirar, e incluso a ayudarð, el personal del MNA fue creando un espacio novedoso y diferente. Pero 

¿qué era esta nueva cosa que había llegado a la colonia? Tal vez el letrero colocado en la entrada no 

daba suficiente idea de lo que iba a pasar ahí. El espacio recién construido convivía con otras 

actividades cotidianas de los pobladores: recogían agua en una pipa estacionada justo en la entrada del 

nuevo museo, usaban el desnivel externo del área para sentarse y tomar un descanso, transitaban frente 

a la cerca delimitadora de camino al mercado o al metro, o la usaban como tendedero, sin dejar de lado 

la funcionalidad que tuvo ese espacio, hasta antes de su delimitación. En un mes, los tres módulos de 

La Casa del Museo tomaron forma. Paralelamente, construyeron un cuarto hexágono, que funcionó 

separado del conjunto principal, a manera de un quiosco. Lo utilizaron para las actividades de 

ñanimaci·nò: talleres, danzas, funciones de teatro y de m¼sica; tambi®n instalaron una pantalla para 

proyecciones de cine durante las noches, y un juego para ni¶os apodado ñLa changueraò.  

 

Ilustración 25. Primeros trabajos para la instalación de los módulos. Octubre, 1973.76 

                                                 
76 AHMNA, Fondo fotográfico, Colección La Casa del Museo, F02F_CM_imp_00203. 
























































































































































































































































































































































































































































































































































