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Editorial

Lo que llamais el espiritu de los tiempos en el fondo no es
otra cosa que el espiritu particular de los hombres que en
esos tiempos se reflejan.

Goethe

La conciencia sobre la interpretacién del pasado jes una
novedad del pensamiento posmoderno? En un sentido de
validez anacronica, la respuesta de Mefistofeles en Fausto
(1804) —que sirve de introduccién a esta editorial—,
amén de que es negativa, traza nuevos cuestionamientos:
scomo se construye la narrativa de la historia?; jcual es la
naturaleza de la relacién que desde el presente establece-
mos con épocas pretéritas, y de qué manera ciertos con-
ceptos y elementos materiales la facultan y, asi, participan
en la configuracion del espejo-reflejo?, ;cémo las inter-
pretaciones sobre el pasado elaboradas por generaciones
anteriores influyen en las producidas por aquellas que las
suceden? Aunque, por supuesto, no pretendemos plantear
soluciones a estas interrogantes: en términos culturales, la
variabilidad de la experiencia humana presume construc-
ciones especificas sobre las nociones de tiempo, pasado
e historia, si analizaremos los procesos de construccion,
vinculacién y encadenamiento que nos preceden, ya que
son centrales para comprender la historicidad del con-
cepto patrimonio cultural, asi como las estrategias espe-
cificas que se han instrumentado para su conservacion,
restauracion y exhibicién (curaduria y museografia).

Baste revisar, aunque sea sintéticamente, un com-
plejo caso de estudio. Como bien lo sefiala Calinescu
(1987, Five Faces of Modernity, Durham, Duke University
Press:14-25), los humanistas italianos del siglo xiv no
s6lo concibieron su época como distinta de las antece-
soras, sino que la propia nocién de Renacimiento, cuya
metdfora fue la regeneracién, supuso una relacion con la
“antigliedad”. Tal activacion del pasado —uno de los ras-
gos distintivos de esta temprana modernidad— se articu-
[6 por medio de manifestaciones concretas, que incluye-
ron practicas sociales de descubrimiento, extraccion,
coleccionismo, restauracion y exhibicion de los restos
materiales, y documentacién sobre la llamada cultura
grecorromana, que se consolidarian en los siglos siguien-
tes a lo largo y lo ancho de Europa. Esta tradiciéon adqui-
rié un renovado caracter durante el siglo Xix, momento
caracterizado por una contrastante paradoja: una obse-
sién por el pasado, en medio de incesantes cambios en
la realidad.

Efectivamente, a la par del gran desarrollo tecnolégico
y cientifico impulsado por la revolucién cientifica e indus-
trial, la época decimonoénica destacé por su inclinacion
a la investigacion, la conservacion, la restauracion y la
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museografia en torno del patrimonio clasico, actividades
que generaron multiples reflejos, entre los que sobresalen
innumerables obras académicas y populares —incluida la
literatura de viajes—; formas de exposicion exclusivas, en
galerias privadas, y otras masivas, como las exhibiciones
internacionales; la creacion de una memoria gréfica de
bienes culturales inmuebles y muebles; la progresion en
la consolidacién académica de las disciplinas anterior-
mente mencionadas, y, desde luego, la produccion de di-
sertaciones tedricas claves, como aquéllas derivadas de la
pluma de Eugene Viollet-le-Duc (1814-1879), John Rus-
kin (1819-1900) y Alois Riegel (1858-1905) (cfr. Price, Ta-
lley y Vaccaro (eds.), 1996, Historical and Philosophical
Issues in the Conservation of Cultural Heritage, Los Ange-
les, Gci), todas ellas representaciones del espiritu de esos
tiempos, que formularon su version particular —para to-
mar el titulo de la magna obra de este Gltimo autor— del
“culto moderno a los monumentos”.

A esta confrontacion contextualizada que media entre
el presente y el pasado dedicamos este quinto nimero de
Intervencion, publicacién que, al inaugurar su tercer afo,
reafirma nuestra conviccion de consolidar un espacio
académico de intercambio y discusion en el que preva-
lezcan la riqueza de perspectivas, la diversidad respetuo-
sa de opiniones, asi como las grandes posibilidades del
debate entre las tendencias mas actuales y las ya conso-
lidadas.

El diseno de nuestra portada: el detalle de un mate-
rial tradicional en un tratamiento de disefo contempora-
neo que busca provocar curiosidad por las posibilidades
de una nueva mirada, cuyas lentes dialégicas son las no-
ciones de modernidad y antigliedad, pasado y presente,
tradicién e innovacion, resume la tematica que enlaza
los contenidos de esta entrega en tres rubros especificos:
renovacion conceptual, progresién metodoldgica y refor-
mulacién de la praxis, que elegimos, para seguir en un
trayecto de visita, como origenes y destinos que no exclu-
yen intersecciones, convergencias y contrastes.

Un primer reflejo, que corresponde al campo de la re-
novacion en el universo de las ideas, remite a algunas
perspectivas innovadoras que pretenden ampliar el ac-
ceso al patrimonio cultural, cuyas visiones, ademas de
articular una creciente tensién con ciertas concepciones
tradicionales de gestion patrimonial basadas en la ex-
clusividad, responden a realidades concretas de nuestro
tiempo: los avances en la democratizacion, las deman-
das de diversificacion e inclusién de nuevos agentes de
convivencia social, y las posibilidades de interconexion
generadas por el desarrollo de nuevas tecnologias de co-
municacion electronica. Esta aproximacion se aborda en
la seccién de ENSAYO, con una contribucion de Agustin
Diez Fischer que examina una serie de propuestas mu-
seoldgicas que abandonan deliberadamente la forma con-
vencional de concebir al museo de arte como instancia
de poder, para convertirse en una estrategia alternativa de
sincronia con los discursos de pluralidad de los contextos



sociopoliticos de dos paises de América Latina: Argentina
y Pera.

Una filosofia de similar apertura, con alcance mun-
dial, entrafian los objetivos fundacionales de la Asocia-
cion de Restauradores Sin Fronteras (A-RSF), organizacion
no gubernamental a la que se dedica nuestra SEMBLANZA.
Aqui se expone una linea de trabajo de indudable impor-
tancia, pero limitado desarrollo, en el quehacer de los
conservadores: las potencialidades del uso del patrimonio
cultural como promotor del desarrollo sostenible, genera-
dor de riqueza y motor de mejoramiento de las condi-
ciones de vida de las comunidades menos favorecidas. La
conviccién de promover un bien estructurado control co-
munitario del propio patrimonio, constituye una regene-
racion conceptual de la conservacion, tanto en lo relativo
a su insercion en la fabrica social como a sus propios pa-
radigmas disciplinarios.

Este dltimo tema se plantea de manera puntual en la
RESENA DE LIBRO. Laura Filloy Nadal resalta que El nacio-
nalismo como eje interpretativo del objeto prehispanico.
La restauracion de tres urnas zapotecas de los siglos xix
y XX se centra en los principios que han regido algunas
restauraciones histéricas y subraya tanto la importancia
de investigar su significado como sus efectos en la in-
terpretacion arqueoldgica. Este ejercicio inevitablemente
nos lleva, por un lado, a reflexionar sobre las consecuen-
cias que actuales intervenciones imprimen en nuestras
visiones contemporaneas del pasado, y, por el otro, a re-
capitular sobre las bases tedricas que sustentan la practica
de la conservacién-restauracién en la actualidad.

Esta Gltima tarea es efectivamente abordada por ESCA-
PARATE, que al detallar la restauracién que hizo el Semi-
nario-Taller de Restauracién de Pintura de Caballete de la
ENCRyM-INAH de un lienzo novohispano de la Virgen de
Guadalupe, proveniente del templo de Santiago Apéstol
en Ayapango, refiere una interesante reconfiguracién so-
bre el concepto de unicidad, en la que priva la reconci-
liacion de visiones antiguas y actuales sobre una misma
entidad: “la imagen guadalupana”, objeto sacro, obra de
arte y bien histérico-cultural que ha trascendido como un
elemento esencial de la mexicanidad.

Tal continuidad histérica inserta en la innovacién con-
ceptual, contrasta con rupturas de las formas conven-
cionales de experimentar con el legado arqueoldgico e
histérico; esta perspectiva sirve para introducir el segun-
do referente tematico de nuestra publicacion: la reforma
metodolégica.

En el dmbito de las herramientas de comunicacién re-
lacionadas con el campo museistico, el REPORTE de David
Ruiz Torres presenta la introducciéon de una nueva tec-
nologia denominada “realidad aumentada”, un ejemplo
ilustrativo de los dispositivos vanguardistas que algunas
exposiciones han puesto a disposicion de los visitantes
con la finalidad no sélo de proporcionarles informacién
virtual complementaria, sino también de romper los limi-
tes fisicos de los bienes patrimoniales con su entorno v,

principalmente, de coadyuvar a la vinculacién entre el
sujeto y el objeto de la exhibicion.

Por su parte, el articulo de INVESTIGACION aborda, des-
de el angulo de la aproximacion cientifica, un ejemplo
mds sobre esta afortunada alianza con la innovacién tec-
noldgica. El estudio presentado por Maria Barajas Rocha
comparte las particularidades de una iniciativa de con-
servacion que logré conjuntar instituciones y cientificos
de distintas especialidades, cuyos analisis particulares,
realizados con tecnologias de punta, se integraron en la
bisqueda de un procedimiento adecuado para la deli-
cada intervencion del majestuoso monolito azteca que
representa a Tlaltecuhtli —descubierto hace apenas unos
anos en los restos del Templo Mayor, en pleno centro de
la Ciudad de México—, con el fin de estabilizar los pig-
mentos originales que adn conserva.

Este escenario urbano, terreno de singulares confronta-
ciones entre la modernidad y los restos materiales y con-
memorativos de nuestro pasado —Ila verdadera nocién
del monumento—, da pie al tercer rubro tematico de este
quinto nimero de nuestra publicacion: la reformulacion
de las practicas tradicionales. Con el titulo de “Interven-
cién de riesgo”, el didlogo entre Felipe Leal y Juan Ignacio
del Cueto Ruiz-Funes provocativamente invita a reflexio-
nar sobre recientes estrategias de intervencion sobre el
patrimonio construido, cuya intencién fue potenciar la
revaloracion vy la reapropiacion del espacio publico den-
tro de una logica de regeneracion a diferentes escalas: ar-
quitecténica, urbana, econémica y social, que procuran
la activacion de sinergias entre los diferentes agentes que
coexisten en la capital de nuestro pais.

Otra instancia representativa de la reorientacion de la
praxis profesional en el campo de la museologia se explo-
ra en RESENA DE EXPOSICION. Su autor, Luis Alejandro Mos-
quera Delgado, analiza un poco convencional espacio de
exhibicion de arte contemporaneo ubicado en el centro
de Cali, Colombia: una vitrina urbana, abierta al paseante,
que aloja de forma temporal producciones artisticas de di-
versa indole, y que en fechas recientes incluy6 el Calco de
Richard Hamilton: eventos que, aunque efimeros, se diri-
gen a crear innovadores conductos de interaccion entre
imaginarios del arte contemporaneo internacional y los
habitantes de esa ciudad latinoamericana.

Es indudable que el campo educativo patrimonial ofre-
ce oportunidades y retos para la reformulacién de nues-
tro quehacer profesional. Ejemplo de ello es el programa
“Echale un ojo a tus monumentos”, que Claudia Morales
Vazquez toma como caso de estudio en la REFLEXION DES-
DE LA FORMACION. Esta iniciativa, impulsada por la CNMH-
INAH, busca incorporar agentes aliados en una estrategia
de conservacién del patrimonio edificado de nuestro pais
con el fin de promover su valorizacién y apropiacién a
través de la sensibilizacion, particularmente de los nifios
y adolescentes.

Un estudio referente a varias ciudades historicas se pre-
senta, en homenaje a Salvador Diaz-Berrio Fernandez, en

Editorial 3



nuestra SECCION ESPECIAL. Se trata de un texto de su autoria
que ofrece datos precisos sobre la evolucion del proceso
de inscripcion de monumentos vy sitios en la Lista de Pa-
trimonio de la Humanidad. Esta informada relatoria, que
da cuenta del impulso de América Latina en el ambito de
la proteccién técnica y normativa internacional, muestra
asimismo la generosa contribucion académica de Diaz-
Berrio, cuya trayectoria profesional fue motivo de una ce-
lebracion académica el afio pasado en la ENCRyM-INAH.
Este espiritu celebratorio impregna la salida de prensa del
quinto ndmero de Intervencion, refrendado por su indexa-
cion calificada en Latindex [http:/www.latindex.unam.
mx/buscador/ficRev.html?folio=19335&opcion=1],
consultada el 23 de marzo de 2012, cuyos contenidos

han querido provocar reflexiones y posibles respuestas
—siempre bienvenidas— entre nuestros lectores ante
nuevas concepciones tedricas, trayectorias metodolé-
gicas y formulaciones practicas que podrian coadyuvar
al surgimiento de nuevos paradigmas para la conserva-
cion, la restauracion y la museologia del siglo xx1. Sélo
el tiempo podrd documentar si la semilla plantada logra
germinar.

Isabel Medina-Gonzalez
Ma. Concepcién Obregén Rodriguez

Valeria Valero Pié

Editoras
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ENSAYO

El museo desde el artista:
estrategias institucionales en Lima
y Buenos Aires

Agustin Diez Fischer

lo largo de todo el siglo xx, los artistas nunca consideraron el museo

como mero lugar de exhibicién. Mas adn: esta institucion se ha vis-

to como espacio de poder, objeto de denuncia, de intervencion o, tal
cual lo entendieron los futuristas, como enemigo directo, merecedor de su
completa destruccion. América Latina no ha sido la excepcion: en este trabajo
tomaremos dos contextos urbanos disimiles, como lo son Buenos Aires y Lima,
para poner en relaciéon un conjunto particular de practicas que se apropia-
ron de la nocién de museo de arte para redimensionar su sentido y proponer
modelos museolégicos alternativos.

Estas estrategias se enfrentan a una realidad museal donde la institucion-
museo arte contemporaneo no esta consolidada ni posee la fuerza legitimado-
ra que tiene en los paises del centro, que, por el contrario, dialogan con una
“inscripciéon mimética/colonial/derivativa de la institucién” que aparece en los
paises hegemoénicos (Medina 2002: 2). En un lugar intermedio entre los pro-
yectos de gestion y la produccion artistica, algunos autores se han referido a
ellos como practicas pseudoinstitucionales, en tanto que, en un “juego iréni-
co/mimético/sucedaneo, focalizan las limitaciones de la institucion-museo y
la institucién-arte en un cierto contexto, como plataforma de exploracion es-
tético/politico/cultural” (idem).

Estos procedimientos se han denominado museotopias, concepto desarro-
llado fundamentalmente en el contexto peruano, donde, ante la ausencia de
un museo de arte contemporaneo, o de arte moderno, los artistas empiezan
a crear instituciones museales alternativas y, con ello, redimensionan la no-
cién misma de “museo”. En tanto practicas instituyentes, como las entiende
Gerald Raunig (2009), es significativo ponerlas en relacion con las estrategias
que hemos elegido para el caso de Buenos Aires, toda vez que alli los museos
existentes son intervenidos para ser resignificados en sus objetivos, estructura y
funcionamiento. En este sentido, son pertinentes las palabras de Gustavo Bun-
tinx (2006a: 221), puesto que estas estrategias, mas que plantear una cuestion
museografica, presentan un problema propiamente museolégico de construc-
cion de sentido: “That broad conception, historically founded and critically
empowered, is where museology defines its own distinct realm as a construc-
tion of meaning”.
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Unos anos atras, Hal Foster (2001: 107) se preguntaba
cémo la pintura neogeo podia, con un medio preindus-
trial, afrontar problemdticas que desafiaban a la sociedad
postindustrial. Este articulo surge de un cuestionamiento
similar, al preguntarnos por qué en el contexto latinoame-
ricano una institucion tan asociada a la modernidad, lejos
de mermar su importancia como espacio de circulacion,
es revalorizada desde producciones artisticas contempo-
raneas que plantean modelos alternativos, donde el
museo se construye para responder a un papel politico y
cultural concreto. No se trata de regresar al museo, “sino
de completar la idea de musealidad, que qued6 trunca en
el momento en que los poderes publicos favorecieron su
ruinificacion” (Mellado 2003: 51).

El museo y la critica

La historia de los museos ha estado fuertemente vincula-
da con el proceso de consolidacion del Estado-nacion.
Esta relacion se ha teorizado en funcién del papel que
han cumplido estas instituciones como “poderosas ma-
quinas de definicion de identidad” (Duncan 1991: 102).
Asi, en América Latina, muchos de los museos nacionales
se crearon a finales del siglo Xxix durante los procesos de
consolidacién de los noveles paises. Los museos asumie-
ron entonces un papel fundamental en la “reconstruccién
y apropiacion de un pasado comin que se convierte en
la base de su vision de destino colectivo” (Smith 1997:
172). Este mismo papel puede observarse, por ejemplo,
en la importancia que tuvieron los museos en los festejos
de los centenarios latinoamericanos en las primeras dé-
cadas del siglo Xxx.

Sin embargo, no sera sino hasta finales de los afios
sesenta y principios de los setenta de ese siglo cuando se
desarrolle una serie de textos criticos que denuncien esta
vinculacién entre el poder nacional y los museos de arte.
Dentro del amplio espectro de producciones, cabe desta-
car el aporte de Bourdieu (2003), quien defini6 el papel
de los museos como instituciones fundamentalmente de
exclusion y division. En el ambito de la tradicién marxis-
ta, también resultaron muy significativas las aportaciones
fundantes de la museologia critica, elaboradas por Ca-
rol Duncan y Alan Wallach (1978, 1980). Sus estudios
desmitificaron la supuesta neutralidad politica de los mu-
seos, y comprobaron cémo el ritual de asistencia a las ex-
posiciones estaba fuertemente vinculado con un proceso
de legitimacion del Estado. El museo reforzaba entonces
las distinciones entre lo elitista y lo popular, entre alta y
baja cultura o entre el ciudadano y el extranjero.

En el marco de estos desarrollos teéricos, algunos ar-
tistas empezaron a orientar sus obras hacia estas proble-
maticas. Benjamin Buchloh (1990) establecié el canon
historiogréfico de la critica institucional remontandose a
las practicas de Michael Asher, Robert Smithson, Daniel
Buren, Hans Haacke y Marcel Broodthaers. Esta “prime-
ra generacién” limit6 su accionar especificamente a la
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critica de la institucién-museo (Holmes 2007) y cues-
tiond su papel autoritario a partir de tres estrategias: la
negacion radical de las instituciones en su conjunto, y
el intento de construir otras alternativas, y de interferir
en las instituciones dominantes (Steyerl 2006). Para Hal
Foster (2001: 16) estas estrategias sometieron a las insti-
tuciones artisticas a un analisis deconstructivo, comple-
jizando y no meramente repitiendo —como sostendria
Biirger (1997: 54-55)— las operaciones criticas de las
vanguardias histéricas.

Un antecedente pertinente para el ambito latinoameri-
cano lo constituye el estudio de Stefan Nowotni (2006),
quien remarca cémo a finales de los ochenta y princi-
pios de los noventa las practicas de la denominada “segunda
ola de critica institucional” problematizaron la influencia de
las politicas neoliberales en el museo y la vinculacién de los
factores trasnacionales en los procesos museisticos. Por
otra parte, Andrea Fraser (2005) ha sostenido que en los
Gltimos anos estas practicas han virado hacia la creacion
de instituciones criticas establecidas mediante el auto-
cuestionamiento y la autorreflexion, donde las disertacio-
nes sobre el museo parecen llevarlas a cabo principal-
mente los curadores y directores, antes que los artistas.
Esto resulta interesante en tanto las museotopias latinoa-
mericanas representan estrategias de formacién mixta,
donde la figura del artista, del gestor y del curador no se
diferencian claramente.

Las criticas clasicas al museo suponen un proceso
vertical de formacién de identidad, donde la institucion
cumple un papel articulador entre las élites, que “impo-
nen” diversos mecanismos de representacién o codigos
de conducta al resto de la poblacion. Al mismo tiempo,
se propone un proceso de homogeneizacion cultural que,
a pesar de las diferencias entre los distintos sectores de
la sociedad, haga posible conformar lo nacional. Ahora
bien, este modelo vertical, que ya ha sido criticado por
Clifford Geertz, no permite incorporar al analisis los vec-
tores horizontales en los mecanismos de formacion de
identidad nacional.

La década de 1990 y los procesos neoliberales, tal
cual lo plantea Walter Connor (1998), estan en gran par-
te configurados por el fracaso de esa relacion vertical, no
simplemente respecto de la formacién de una identidad
nacional —compleja en las sociedades latinoamerica-
nas—, sino también en cuanto a la desarticulacién de los
mecanismos de identificacién con el Estado. Estos proce-
sos de liberalizacién dieron lugar a que gran parte de la
poblacién, que habia tenido su funcién en la antigua es-
tructura, no pudiera adaptarse a la nueva situacion social
y conformara asi un grupo excluido, sin la contencion del
antiguo sistema ni la posibilidad de insertarse en el nuevo
perfil del sector privado.

Es necesario, entonces, buscar estrategias de andlisis
capaces de abordar ciertos procesos microinstitucionales
que reflexionen sobre —y ante— la desarticulacion de
las identidades nacionales y estatales. En este sentido, las



museotopias y las diversas respuestas institucionales se
constituyen como un desafio que ofrece un acercamiento
a estas problematicas latinoamericanas comunes, aunque
respondan a contextos no necesariamente idénticos.

En este marco, al poner en circulacién conjuntos
iconogréficos desplazados, estos proyectos artisticos em-
piezan a configurarse como estrategias de vinculacién
entre el individuo, o grupos especificos y la sociedad. Es-
tas practicas se posicionan sobre esta fractura, esta falta
de integracion social, y a partir de este lugar los artistas
convierten una institucién eminentemente moderna en
un mecanismo critico. Eva Grinstein (citado en Mellado
2003: 50) ha puesto de manifiesto como ese proceso
nace de una necesidad dentro de las politicas neolibe-
rales: “para abordar la desercion del Estado frente a
obligaciones que han sido declaradas bésicas en relacion
al desarrollo de las artes, la ‘sociedad civil’ del arte se
ha organizado con el objeto de montar unos dispositivos
y articular [nuevas] instancias de ‘institucionalizacién’”.

Manifiestos de independencia: la ciudad
de Lima

La ciudad de Lima ha sido uno de los contextos mas
prolificos para estas practicas, muchas de las cuales han
surgido como respuesta directa a la ausencia de un museo
de arte moderno o contemporéaneo.' Las producciones del
grupo Arte Nuevo, que en 1966 habia nombrado una ferre-
teria semiabandonada como sede del Museo de Arte Mo-
derno de Lima, o las intervenciones de Francisco Mariotti,
se configuraron tempranamente como respuestas criticas
frente a esta ausencia en el paisaje museal peruano. Mas
contemporaneamente, nos detendremos en dos protago-
nistas principales de estas estrategias: el trabajo de la ar-
tista Sandra Gamarra, y su Museo de Arte Contemporaneo
de Lima (LiIMAC), y el Micromuseo, del investigador Gus-
tavo Buntinx, desarrollado desde mediados de los anos
ochenta. Por otro lado, si bien no responde propiamente
al contexto limefo, entre estas estrategias también puede
incluirse el proyecto del Museo de Arte Contemporaneo
de Puno (Puno MAC), del artista César Cornejo, quien pro-
pone un museo construido con sedes temporales en casas
remodeladas de habitantes de esa ciudad.

Existe, a su vez, toda una serie de practicas microins-
titucionales que no refieren de manera explicita la ausen-
cia de museos de arte, sino que orientan sus problematicas
directamente a exclusiones sociales o a resignificaciones
de producciones de la cultura visual. Son, por ejemplo,
los casos de los museos Travesti (2003) de Giuseppe Cam-
puzano, Neo-Inka de Susana Torres Marquez y Hawai de

' Es necesario aclarar que el paisaje museal limefio se ha modificado
en los Ultimos afos por las estrategias Ilevadas a cabo desde el Museo
de Arte de Lima, las cuales, sin embargo, no han cancelado las discu-
siones sobre la ausencia del MAC-Lima a la que se hace referencia en
este texto.

il |

FIGURA 1. Presentacién del LiMAC en el Museo de Arte Contemporaneo
de Castilla y Ledn, Espana (Fotografia Sandra Gamarra, 2005; cortesia:
LIMAC).

Fernando Bryce, presentado por primera vez en el marco
de Micromuseo en 1999.

El LiMAC de Sandra Gamarra es sin duda una de las ex-
periencias museotdpicas mas interesantes. También con
base en el vacio museal, la artista articula un espacio de
relacion que, si bien no existe en una sede fija, se “presenta
como un museo real a través de las diversas maneras en
que los museos reales llegan a Lima; es decir, mediante
souvenirs, catalogos e impresos” (Gamarra 2005).

La primera manifestacion del LiMAC fue la circulacion
de objetos de recuerdo del museo mismo, al que fue in-
corporando una coleccion conformada, con base en
imagenes tomadas de catdlogos de arte, por 6leos de la
propia Gamarra: “La coleccién del LiMAC, materializada
por medio de la pintura, es real. La pintura resulta el
medio elegido para crear obras reales a partir de las
imagenes impresas de las obras originales” (Gamarra
2005). La base principal del museo se articula en fun-
cion de su pagina web, aunque esto no significa que deba
considerarse como un museo online, ya que realiza expo-
siciones de su propia coleccién en diversos lugares fisicos
de exhibicion.

Asi, desde el afio 2002 el LiMAC ha problematizado
los distintos aspectos que conforman el museo, desde los
souvenirs y las visitas guiadas, hasta la coleccién vy la li-
breria. Inicialmente exhibido como “museo-manta”, en él
los souvenirs y objetos se mostraban emulando la figura
del vendedor ambulante urbano, que hace suyo un lugar
en la ciudad para ofrecer sus mercancias. Esta practica,
tipica en todos los paises latinoamericanos, da cuenta no
s6lo del comercio ambulante sino también de las imi-
taciones de las marcas reconocidas que se ponen a la
venta. La firma internacional de indumentaria o tecnolo-
gia es apropiada en la periferia por la comercializacion
de la imitacion.
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FIGURA 2. Proyecto arquitectonico LiMAC, Estudio Productora, México (Render Estudio Produc-
tora, 2006; cortesia: LIMAC).

Esta institucionalidad-otra se configura también en
su proyecto arquitectonico. El LIMAC propone una edi-
ficacion invisible, un espacio enterrado en el desierto
ubicado al lado de una de las carreteras de acceso a la
ciudad de Lima, en contraposicién al museo-firma que
se plantea como un acento arquitecténico en el espacio
urbano. A la visibilidad del museo global Gamarra con-
trapone la fisura en la tierra misma del desierto peruano.

Si, como lo plantea Hal Foster (2004: 37), los mu-
seos de arte contemporaneo utilizan las dimensiones del
arte de posguerra y, como en los casos Guggenheim,
hacen de lo gigantesco lo espectacular, Gamarra pro-
pone un museo sin fachada: donde todo lo que puede
verse es simplemente desierto. Al museo-marca como
mecanismo de gentrification en la ciudad contempora-
nea le opone un museo fuera de la ciudad, y asi hace de
esa arquitectura la posibilidad misma de una museoto-
pia critica.

La segunda experiencia a la que haré referencia es la
que Gustavo Buntinx ha desarrollado desde mediados
de los ochenta, sin duda una de las museotopias mas
complejas del ambito latinoamericano. Micromuseo se
ha convertido en una de las estrategias criticas mas visi-
bles, que, por ejemplo, ha tenido un lugar protagénico
en la Trienal de Chile (2009) y en los mas variados cir-
cuitos de exhibicién, y ha permitido, a su vez, vehicu-
lizar otras operaciones museotopicas, como el Museo
Hawai de Fernando Bryce. Micromuseo, al igual que el
LiIMAC de Gamarra, es una estrategia surgida desde la au-
sencia de un museo de arte moderno o contemporaneo.
Pone en juego, asimismo, otras dos problemdticas co-
munes a las museotopias latinoamericanas: la reflexion
sobre los procesos econémico-sociales y el papel del
campo artistico.

Para el primero de los elementos del par, Micromuseo
plantea varias cuestiones. La carencia de una institucién
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da cuenta de una ausencia mas im-
portante: la de una iconografia que
responda a los sectores excluidos
de la sociedad peruana. Una institu-
cién que siguiese la imagen cldsica
de museo nacional buscaria cancelar
las fricciones y las contradicciones
de la sociedad; Micromuseo, por el
contrario, utiliza estas tltimas como
“principio dinamizador”. Las pala-
bras de Anderson reaparecen nueva-
mente en Buntinx (2006b: 175), en
tanto que concibe la practica artistica
como “un agente critico de una ciu-
dadania nueva” en una “comunidad
inimaginada donde ningln presente
cancela todos los pasados irresueltos
que se derraman sobre nosotros”.

Micromuseo se configura como
una estrategia itinerante: no se trata
simplemente de acumular los objetos, sino de hacerlos
circular. En este sentido problematiza también la tensién
entre la ciudad “modernizada”, utopia de los procesos
neoliberales de la década de 1990, y la ciudad de los
gigantescos mercados callejeros, traspasada por la icono-
grafia completamente diversa de un pop desenfadado, in-
solente y salvaje. En palabras del propio Buntinx (2006b:
175): “una musealidad promiscua, donde las obras llama-
das artisticas coexisten con productos masivos u objetos
reciclados, ademas de notables ejemplos de la multiple
creatividad popular”.

Por otro lado, las practicas de Buntinx aluden direc-
tamente a la realidad politica peruana, dos de las cuales
resultan paradigmaticas: la escopeta artesanal “hechi-
za”, recientemente expuesta en la Trienal de Chile y que
pertenece a la coleccién de Micromuseo. Este objeto lo
construyé un campesino de Ayacucho, finalmente asesi-
nado por Sendero Luminoso, para su defensa personal. El
otro ejemplo de la vinculacion directa con la realidad po-
litica peruana fue la exposicién Emergencia artistica. Arte
critico 1998-1999. Aqui Micromuseo tomé como lugar
de exhibicién una mansién colonial destruida, ubicada
en las cercanias del convento de San Francisco. La expo-
sicion buscaba, seglin Buntinx, contraponerse a los cen-
tros de poder en Lima y ejercer una resistencia simbdlica
al gobierno de Fujimori.

Ahora bien, junto con una reflexién sobre los proce-
sos politicos contemporaneos, Buntinx también coloca su
museotopia como posicién critica al sistema de circula-
cion nacional y global del arte:

Su horizonte no es global sino “glocal”, por utilizar un tér-
mino de relevancia para discusiones como las que afron-
tamos. Su fantasia originaria es la de un museo rodante, un
museo ambulante, sin directores ni administradores, pero
con choferes y cobradores, con “palancas”, dateros, ruteros,



mecanicos. Con paraderos oficiales y otros clandestinos.
Con unidades formales y otras “piratas”. Con flexibilidad
infractora otorgada por licencias de manejo artistico que
no reconocen normas establecidas de trafico cultural, mo-
dificando los modelos primermundistas que los informan,
subvirtiendo hasta las estrategias transnacionales de sub-
versién cultural. De la apropiacién a lo (in)apropiado, del
pop cosmopolita al pop achorado, de la deconstrucciéon a
lo reconstructivo (Buntinx 2006b: 174).

Las estrategias en la periferia se rearticulan, se reapro-
pian y se repolitizan. El lema de Micromuseo: “al fondo
hay sitio”, tomado de los “llenadores” de los transpor-
tes pablicos, da cuenta de que al momento de elegir las
producciones no hay un criterio exclusivo. Esta posicién
pretende poner en circulacion practicas artisticas sin
espacios de exhibicién en tanto “preservacion, investi-
gacion y promocion de nuestra cultura critica” (Buntinx
2006b: 183).

Justo Pastor Mellado, en El curador como productor
de infraestructura (2002), al cual también refiere Bun-
tinx, hace una distincién entre el curador de servicio y el
curador como productor de infraestructura. En el prime-
ro de los casos el guion curatorial serfa una “edicién local
de un guién asignado por los criterios de validaciéon de
las industrias de exposiciones” (Mellado 2002), “relativas
—agregara el autor— al fortalecimiento de la ‘vanidad’,
tanto de los Estados como de los multinacionales”. Si
esta alternativa supone una relacion de subordinacién de
los modelos historiogréficos y curatoriales de la periferia
respecto del centro, el curador como creador de infraes-
tructura subvierte esa relacion, la deconstruye para crear
nuevos relatos:

[...] el curador como productor de infraestructura es aquel
que debe subordinarse a este objetivo de recuperacion del
sintoma; de las obras como sintoma de las identificaciones
en curso, inscritas sobre una trama estratificada de determi-
naciones organicas, musealmente determinadas (Mellado
2002: 11).

Si el curador de servicio es hablado “por la institu-
cion”, el curador de infraestructura opera desde la dit-
mension: dicho en términos simples, “desde y por el de-
seo de casa” (Mellado 2002:11). Asi, nuevamente, no
s6lo se pone en relevancia la importancia critica de las
practicas curatoriales sino cémo éstas generan deseo a
partir de tener su origen en una ausencia, como la de un
museo de arte moderno, o de la visibilidad de determi-
nadas producciones.

Estrategias ante la crisis: Buenos Aires
El panorama en Buenos Aires no cuenta con museoto-

pias con las caracteristicas desarrolladas por Buntinx o
Gamarra. Sin embargo, surgen varias practicas que, si

bien son diferentes, resultan interesantes en funcién de la
utilizacion de estrategias microinstitucionales como me-
canismos criticos.

Analizaremos dos producciones artisticas que resultan
significativas en tanto posibilidades de reflexién sobre
el papel del museo como forma critica en el contexto
latinoamericano: la experiencia Ferro-carriles Argenti-
nos, de Patricio Larrambebere, y Ensayo sobre un museo
libertario, de Magdalena Jitrik. Ambas estrategias intervie-
nen museos-archivo de algin modo olvidados, que no
pertenecen al circuito del arte, y los utilizan como forma
de contraponer los inicios de la crisis frente a utopias mo-
dernas (Gonzalez 2010).

La primera de estas estrategias, Ferro-carriles Argen-
tinos, realizada en el Museo Nacional Ferroviario en
1998, se inscribe en un contexto mas amplio de accio-
nes elaboradas por Patricio Larrambebere antes y después
de esta exposicion. Entre ellas cabe destacar la creacion,
en 1998, de Abte, una agrupacion que buscaba mante-
ner la memoria de los boletos tipo Edmondson usados
antiguamente en el sistema ferroviario, las “24 reflexio-
nes sobre nuestro presente ferroviario”, de 1999, y la
muestra, en el ano 2002, Abte: Sede temporaria, en el
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires.

De esta serie de intervenciones nos interesa resaltar
varios elementos. En primer lugar, su objetivo principal
era posicionarse criticamente ante el proceso de privati-
zacion del sistema ferroviario, que implico el aislamiento
de ciudades del interior del pais y la pauperizacién de
las comunicaciones dentro de la ciudad. En este contex-
to, en la muestra Ferro-carriles Argentinos, Larrambebere
recupera imagenes y archivos, y realiza sus propias
producciones con representaciones de las estaciones del
conurbano bonaerense. La inclusiéon de estas dltimas,
realizadas en 6leo sobre lienzo, representaba la contra-
parte de las protestas sociales generalizadas en la Capital
Federal llevadas a cabo por sectores de la provincia ex-
cluidos por las politicas neoliberales.

En segundo lugar la exposicion tiene lugar en el Museo
Nacional Ferroviario, donde las obras adquieren sentido
en el propio contexto y, a su vez, avivan la potencia critica
del mismo museo (Gonzalez 2010: 21-22). Larrambebere
pone en juego la obra en su vinculacion con el lugar y lo
hace a partir de su intervencién dentro de un museo que
no pertenece al circuito del arte. Por otro lado, esta mis-
ma estrategia se completa con la creacién de una agrupa-
cién que colecciona boletos, una exposicion en el Museo
de Arte Moderno y una intervencion urbana.

En sus practicas, el tren deja de ser para el artista un
medio de transporte 0 una mera metafora de exclusion,
para convertirse en un vinculo afectivo con una actividad
perdida, con una estacién abandonada o, como en el caso
de Abte, con un antiguo sistema de impresion de boletos.
El desmantelamiento del sistema ferroviario es, a su vez, la
desarticulacién de la utopia moderna de la Argentina de
principios de siglo xx, elemento que se recupera a finales
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FIGURA 3. Ferro-carriles Argentinos, Museo Nacional Ferroviario, Argentina (Fotografia Patricio

Larrambebere, 1998; cortesia del artista).

FIGURA 4. Ensayo de un Museo Libertario. Federacién Libertaria Argentina (Fotografia Magdalena
Jitrik, 2001; cortesia de la artista).

de la década de 1990, frente a los inicios de la crisis de
otro modelo, en este caso el liberal.

La segunda de las producciones que destacaremos
es la que Magdalena Jitrik realiza en la sede de Federa-
cion Libertaria Argentina (2000-2001), una agrupacion
anarquista con gran preeminencia politica durante todo
el siglo xX. En el contexto del supuesto fin de las ideolo-
gias, Jitrik busca reflexionar sobre las actividades de los
anarquistas a partir de un “ensayo de un museo”. Este,
en palabras de Valeria Gonzalez (2010), no se posiciona
como lugar meramente de conservacién, sino como un
proceso de repolitizacion y revitalizacién de una de las
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grandes opciones de transformacién
politica desarrolladas durante el si-
glo Xx.

Ambas producciones tienen pun-
tos en comin. En primer lugar, no
son realizadas como respuesta di-
recta a la crisis econémica, politica
y cultural argentina del 2001, sino
con anterioridad a ésta, dentro de un
“contexto de crisis” que ya se habia
puesto en juego en las problemati-
cas artisticas antes de los hechos de
diciembre. Dentro de este ambiente
los artistas intervienen dos lugares:
un museo y una federacion, en fun-
cion de practicas atravesadas anacro-
nicamente —en el sentido elaborado
por Didi-Huberman— para plantear
criticas directas a las politicas neoli-
berales desarrolladas durante la dé-
cada de 1990.

En segundo lugar, ambos buscan
“reavivar la potencia critica” de los
lugares de circulacién, denuncian-
do su neutralidad y utilizando es-
trategias que apuntan directamente
a los museos: en el caso de Larram-
bebere, interviniendo un museo ya
existente y, en el de Jitrik, creando un
“ensayo” de museo dentro de la Fe-
deracién. Ninguno de los dos busco
erigir esas instituciones como lugares
de certidumbre, sino que intentaron
recuperar experiencias politicas y de
desarrollo desarticuladas durante el
periodo neoliberal; obligando a los
espectadores a “que elaboren su pro-
pia traduccién para apropiarse de la
“historia” y hacer de ella su propia
historia” (Ranciere 2010: 27).

Tanto Larrambebere como Jitrik
reactualizan, en un momento en que
la ciudad era vista como lugar de
crisis, dos utopias modernas que tu-
vieron gran importancia en las transformaciones politicas
de principios de siglo: los ferrocarriles y el anarquismo. El
primero proponia una lectura de la ciudad en funcién de
la politica “modernizadora” de la Argentina agroexpor-
tadora; el ferrocarril construia un recorrido de la ciudad
que se vinculaba directamente con esa estructura econ6-
mica. El segundo, la exposicién de Jitrik, muestra a la ciu-
dad de las protestas, de las movilizaciones, como lectura
disimil de lo urbano frente al modelo de Argentina pre-
sentada por Larrambebere.

En un articulo publicado en la revista AdVersus,
Fredric Jameson (2006) sostenia que las utopfas surgian



al momento de la suspensién de lo politico: cuando el
sistema parece inamovible, se abre el momento utépico:
“en esa distancia entre el sistema inmutable respecto a
la agitacion turbulenta del mundo real parece abrir un
momento de libre despliegue de ideaciones y creaciones
en la propia mente o la imaginacién” (Jameson 2006). Al
momento en que el sistema mismo esta en verdadero pe-
ligro o en vias de perder su legitimidad, para Jameson las
reivindicaciones se vuelven mucho mds concretas, y la
politica, de algiin modo, posible.

Las dos dltimas practicas artisticas que he mencionado
podrian entenderse en los términos a los que se refiere Ja-
meson. A finales de la década de 1990 las protestas socia-
les se intensificaron, pero las posibilidades ciertas de una
crisis completa del sistema, de su pérdida de legitimidad
y de su crisis radical, s6lo se pondrian en juego unos po-
cos anos después. Larrambebere recupera los ferrocarriles
como elemento de desarrollo fundamental de la Argenti-
na moderna y Jitrik reaviva la memoria de un movimiento
de transformacion radical del sistema; ambos desde las
posibilidades criticas de un museo ya establecido, pero
“olvidado”, y de un “ensayo museal” en el contexto de
una Federacion.

Asi como en el resto de las museotopias menciona-
das, en estas dos estrategias también puede verse la
problematica referida al campo del arte y sus procesos
legitimadores durante los noventa en Buenos Aires. Ni
las obras pictéricas de Larrambebere ni las de Magdale-
na Jitrik se correspondian “con las apropiaciones des-
enraizadas y autocomplacientes del arte posmoderno”
(Gonzélez 2010: 36). En primer lugar, no entraban dentro
del pardmetro estilistico de las producciones que se rea-
lizaban en el Centro Cultural Rojas, que fue, durante los
anos noventa, una de las instituciones legitimadoras mas
importantes del campo artistico portefio. Pero, en segun-
do lugar, tanto la obra de Larrambebere como la de Jitrik
contintan desarrollandose luego de los hechos del 19 y
el 20 de diciembre de 2001, y entran en contacto directo
con los colectivos artisticos que tuvieron amplia visibili-
dad y participacién en las protestas sociales de aquellos
tiempos.

Conclusiéon

Este texto surge a partir del desafio que significa encon-
trar paralelismos entre las producciones de creacién “mi-
croinstitucional” en el campo del arte latinoamericano
durante los dltimos afos. La pregunta principal radica
en plantear por qué el museo, una institucion ligada tan
fuertemente a la modernidad, puede utilizarse como una
herramienta critica a finales de siglo Xxx.

En primer lugar, aqui se ha referido la critica tradicio-
nal a los museos que se centra en su vinculacién con los
procesos de formacién del Estado nacional, y, fundamen-
talmente, como mecanismos dentro de los procesos de
formacion vertical de identidad. Muchas de las estrategias

de las primeras operaciones de critica institucional inter-
nacional hacen hincapié sobre este aspecto. Sin embargo,
dentro del contexto latinoamericano, el campo del arte
se ha configurado de un modo distinto, y las practicas
museotdpicas, antes que problematizar la relacién entre
el museo y la nacién, pueden nacer ante la ausencia de
un museo de arte, como es el caso de Micromuseo o del
resto de las experiencias limefias.

En segundo lugar, se ha hecho referencia a dos contex-
tos disimiles, tomando casos modélicos para cada una de
estas ciudades. Si bien no se trata de una enumeracion ex-
haustiva, ni pretende serlo, el objetivo se centrd en poder
analizar comparativamente estas diversas estrategias para
pensar cémo operan dentro del contexto de los proce-
sos politicos contemporaneos. Justamente la vinculacién
de estas practicas con el contexto politico regional nos
[leva a subrayar sus caracteristicas particulares respecto
de otras estrategias de creacion institucional, como las
desarrolladas por Marcel Broodthaers y su Musée d’Art
Moderne, Département des Aigles, o de otras practicas tra-
dicionales de critica institucional. Hemos planteado, en-
tonces, dos problemdticas comunes a estas estrategias: por
un lado, la reflexién sobre los procesos de desmantela-
miento del Estado y de cémo en América Latina apare-
cen procesos politicos de “modernizacién”, vinculados
con el neoliberalismo, que implicaban la exclusion de
grandes sectores de la sociedad; vy, por el otro, el cues-
tionamiento sobre como estas operaciones controvierten
las relaciones internas en el campo del arte y los proce-
sos de legitimacion-exclusion que se generan por dentro
del mismo.

Por su extension, el articulo ha dejado pendientes dos
ambitos de analisis. Uno, la incorporacion de otras ciuda-
des latinoamericanas donde también pueden encontrar-
se estrategias similares durante el mismo periodo. Esto
permitiria, por ejemplo, investigar como se vinculan las
distintas practicas museotdpicas entre si. Al segundo co-
rresponderia analizar como estas estrategias “itinerantes”
han circulado desde los anos noventa por los espacios de
exhibicion, lo que llevaria a estudiar como estas opera-
ciones han sido exhibidas en otras ciudades y en bienales
de arte o exposiciones de arte latinoamericano contem-
poréneo. Este Gltimo aspecto haria posible abordar, por
ejemplo, como se ha interpretado y resignificado cada
una de estas obras en los diversos espacios.

Finalmente, estas estrategias representan un elemento
que necesariamente ha de abordarse comparativamente
para poder entender cémo se van articulando estas
operaciones que, parafraseando a Gerardo Mosquera,
conforman el paradigma de un arte que no se cons-
truye ni para lo local ni para lo global, sino “desde”
América Latina, con sus fracturas, sus apropiaciones y
sus desafios.
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Resumen

En este ensayo se ponen en relacién practicas artisticas
contempordneas que se apropian de la nocién misma
de museo de arte para redimensionar su sentido y pro-
poner modelos museolégicos alternativos. El analisis
se circunscribe a las producciones de artistas en dos
contextos urbanos especificos: Lima y Buenos Aires. En
la primera ciudad, se examinan las practicas de crea-
cién institucional denominadas “museotopias”, que sur-
gen ante la falta de museos de arte contempordneo en
la ciudad. Luego, se exploran dos estrategias en Buenos
Aires que pretenden reconfigurar objetivos y estrategias
concretas de museos existentes. Ello sirve para plantear
dos probleméticas fundamentales que se consideran co-
munes a estas estrategias. En primer lugar, la reflexion
sobre los procesos de desmantelamiento del Estado y de
exclusion de grandes sectores de la sociedad. En segundo
lugar, la forma en la que estas operaciones cuestionan las
relaciones internas en el campo del arte y los procesos
de legitimacion-exclusion que se generan por dentro del
mismo.

Palabras clave

Museo, critica institucional, arte contemporaneo.

Abstract

This essay analyzes contemporary artistic practices that
appropriate the notion of an art museum to reshape its
meaning and propose alternative museological mo-
dels. The focus of the critique is on artists’ productions
from two specific urban contexts: Lima and Buenos Ai-
res. In the former, creative institutional practices called
“museotopias” are examined, resulting from a lack of
contemporary art museums in the city of Lima. In the lat-
ter, two strategies that reconfigure concrete objectives
and strategies of existing museums in Buenos Aires are
explored.

The analysis poses two fundamental problems that are
common to both strategies: on one hand, reflection on
the process of dismantling the State and the exclusion of
large sectors of society, and on the other hand, the way
in which these works question the internal relation in the
art world and the processes of legitimation and exclusion
that are generated within it.

Keywords

Museum, institutional critique, contemporary art.

Titulo en inglés: “The Museum through the artist: institutional strategies in

Lima and Buenos Aires”

El museo desde el artista: estrategias institucionales en Lima y Buenos Aires 13



DIALOGOS

La intervencion de riesgo,
via para revitalizar el patrimonio
construido.

Entrevista con Felipe Leal

Juan Ignacio del Cueto Ruiz-Funes

Nacional Auténoma de México (UNAM), Felipe Leal Fernandez (México,

D.F.,1956) fue coordinador de Proyectos Especiales de la UNAM (2005-
2008), antes de ser nombrado Autoridad del Espacio Pablico de la Ciudad de
México, figura creada para proponer, normar y coordinar los trabajos encami-
nados a recuperar y mejorar el espacio publico en la capital. Desde 2009, es
secretario de Desarrollo Urbano y Vivienda (Seduvi) del Gobierno del Distrito
Federal. A lo largo de su carrera como profesional independiente y como ser-
vidor publico ha tenido oportunidad de intervenir a diferentes escalas, desde
la doméstica hasta la urbana, sobre patrimonio construido.

Entre sus trabajos particulares en el campo de la intervencion arquitecténica
destacan las remodelaciones de casas habitacion para intelectuales y artis-
tas de la talla de Gabriel Garcia Mérquez, Alejandro Rossi, Juan Villoro, y
Alejandro Aura y Carmen Boullosa, asi como adecuaciones para estableci-
mientos comerciales o culturales, como El Hijo del Cuervo en Coyoacan, la
Casa Refugio Citlaltépetl en la colonia Condesa y las oficinas para la revista
Artes de México en la colonia Roma. Sus trabajos en el ambito publico van
desde las intervenciones que realiz6 en la Facultad de Arquitectura cuando
fue su director (1997-2005), hasta las mas recientes en zonas emblematicas
de la ciudad, como la calle Madero en el Centro Histérico y la Plaza de la
Republica.

Felipe Leal complementa sus actividades con la difusién de la cultura ar-
quitecténica a través de su programa “En el Espacio y en el Tiempo”, que lleva
mas de 15 afos de transmision ininterrumpida por Radio UNAM. Esta entrevis-
ta, en la que desgrana algunas de sus reflexiones sobre la preservacién y la re-
vitalizacion de nuestro patrimonio construido, tuvo lugar el 25 de octubre de
2011 en la libreria Rosario Castellanos del Fondo de Cultura Econémica, que
forma parte del Centro Cultural Bella Epoca, buen ejemplo de lo que él llama
intervenciones de riesgo, en este caso, por la reforma radical que el arquitecto
Teodoro Gonzélez de Ledn realizé en lo que fuera el cine Lido, rebautizado
mas tarde como Bella Epoca, en la colonia Condesa.

Profesor y exdirector de la Facultad de Arquitectura de la Universidad



JUAN IGNACIO DEL CUETO (JiC):;Nos podrias hablar de
tu experiencia en el campo de la intervencién en el
patrimonio construido tanto a escala arquitecténica
como urbana?

FELIPE LEAL (FL): Muchos de mis primeros proyectos fueron
de rearquitectura, es decir, intervenciones sobre edificios
existentes. Cuando acometia un proyecto de remodelacion
o ampliacion, partia de alguna preexistencia, cuyo poten-
cial explotaba aprovechando la infraestructura: la adap-
taba, la intervenia para darle un nuevo uso respetando su
estructura o sus elementos destacados. Una de las prime-
ras experiencias que tuve en este sentido fue El Hijo del
Cuervo, en el Jardin Centenario de Coyoacan, una casona
antigua que se adapté como centro cultural por encargo
de Alejandro Aura y Carmen Boullosa.

Jic: ;Cuadles fueron tus primeras intervenciones en el
ambito publico?

FL: Cuando fui director de la Facultad de Arquitectura de
la UNAM, nuestra sede tenia muchos agregados que se le
habian ido haciendo con el tiempo y que demeritaban
su calidad: divisiones, canceles, muros pintados de di-
ferentes colores, ademas de problemas de origen. Ante
el requerimiento de nuevos espacios, acometimos varias
reformas con la propuesta de “crecer hacia adentro” eli-
minando anadidos para recuperar su aspecto original y
aprovechando los sétanos del edificio. Empezamos por
quitar la pintura con la que se habian ido cubriendo los
muros tras los movimientos del 68 y del autogobierno;
gradualmente fuimos rescatando el color natural de la
vitricota en los muros, quitamos canceles y divisiones,
remodelamos las aulas y recuperamos la imagen de los
talleres. Para hacer la cafeteria que requeria la escuela,
quitamos el arriate pétreo que ocupaba la parte central
del vestibulo y en su lugar hicimos, siendo muy respe-
tuosos de los pavimentos y la envolvente del patio, una
oquedad que genera el “patio inglés” que hoy existe, un
vacio que permite aprovechar el sétano para ubicar las
mesas, creando un espacio de triple altura, ideal para la
convivencia de alumnos y profesores.

También ampliamos la Biblioteca Lino Picasefio me-
diante la ubicacion, en el sétano, del acervo abierto y la
sala de lectura con ventanales hacia el patio de los pinos,
y remodelamos el teatro Carlos Lazo. El planteamiento,
también respetuoso de la envolvente general, en ningdn
momento transgredio el espiritu original del edificio; al
contrario, resalté, por medio de una intervencién muy su-
til que revaloro y realz6 muchos de los elementos que le
daban caracter, los valores que se habian ido perdiendo.

Jic: Una de las labores fundamentales de los servidores
publicos deberia ser la de impulsar la puesta en valor
de nuestro patrimonio construido. En ese sentido,
promoviste la idea de nominar a Ciudad Universitaria

(Cu) para su inscripcién en la Lista de Patrimonio Cultural
de la Humanidad de la UNESCO.

FL: A partir de las intervenciones en la Facultad de Ar-
quitectura, siendo todavia su director, empecé a ver que
algunas partes del campus de cu eran susceptibles de
mejorarse o recuperarse.

Era preocupante ver cémo, con los afios, los espacios
de gran riqueza pldstica con que cuenta la UNAM se ha-
bian vulnerado con nuevas edificaciones o agregados que
alteraban y demeritaban su valor. Haciendo una proyec-
cion, era evidente que si eso no se controlaba, en unos
cuantos anos el crecimiento natural de la UNAM, sumado
a la inquietud de muchos directores de facultades o es-
cuelas, que de pronto necesitaban mas espacio en sus
instalaciones pero no tenfan conocimiento o sensibilidad
arquitectoénica, llevaria a desconfigurar esa maravilla que
nos legaron los constructores de CuU.

Se planteé que, antes de que se violentase el espiri-
tu de su casco histérico, habia que protegerlo y, sobre
todo, revalorarlo, actuando no con una proteccién con-
servadora, sino con una preservaciéon dindmica, pues no
queremos que se limite su vitalidad o que no se toque
para conservarlo. Tiempo atrds, varios universitarios ha-
bian impulsado una iniciativa para proponer a CU como
patrimonio de la humanidad, la cual no habia fructificado
por diversas razones. Entonces decidimos retomar la idea
y plantedrsela al rector en turno, el doctor Juan Ramén de
la Fuente, quien la acepté para dar un paso adelante en la
recuperacion del espacio y del orgullo universitarios, éste
tan golpeado tras la huelga de 1999. Fue un largo pro-
ceso que dur6 cerca de tres afos: logramos, primero, la
declaratoria de Monumento Nacional, y extendimos des-
pués todos los procedimientos hasta que finalmente, en
el 2007,la Ciudad Universitaria fue declarada Patrimonio
Cultural de la Humanidad.

Jic: ;Como protege esta declaratoria a la Ciudad
Universitaria?

FL: La protege a través de diversos mecanismos dentro de
una poligonal definida que va desde el Estadio Univer-
sitario, al poniente, hasta la Facultad de Medicina, en el
otro extremo, y del corredor de la Facultad de Filosofia
y Letras, al norte, hasta los campos deportivos detras del
Instituto de Ingenieria, al sur; ésta es la zona a la que nos
referimos cuando hablamos del “casco histérico” de cu,
en la que ya no se podra construir nada con superficie de
contacto. Asi se ha evitado que se lleven a cabo proyectos
tan descabellados como uno que en su momento me alar-
mo: para solucionar el cupo de autos pretendian levantar
pisos sobre algunos estacionamientos del campus, como
el de Quimica. Y de esa circunstancia surgi6 otro progra-
ma importante, el del PumaBus.'

! Para conocer mds detalles acerca de este sistema de transporte que

La intervencion de riesgo, via para revitalizar el patrimonio construido 1 5



Jic: El cual es otra forma de intervencién: plantear estrate-
gias o actuaciones que permitan recuperar espacio publico.

FL: En este caso, el planteamiento fue no construir esos
estacionamientos, sino sacar del Circuito Interior la gran
cantidad de automéviles que se estacionaban sobre la
vialidad y mandarlos al Estadio Olimpico de cu, preser-
vando asi el paisaje del campus.

JiC: Tras tu paso como director de la Facultad de Arquitec-
tura, fuiste nombrado coordinador de Proyectos Especiales
de la UNAM. En los afios que estuviste al frente de esa
coordinacion se realizaron varios proyectos de interven-
cién no sélo en cu, sino en todos los campus que la UNAM
tiene en el pais. En esta labor hubo aspectos polémicos,?
como la construccion del Museo Universitario Arte Con-
temporaneo (MUAC), en el Centro Cultural Universita-
rio: un edificio potente y protagdnico sobre un conjunto
arménico y consolidado construido 30 afios antes.

FL: El terreno destinado originalmente para el MUAC es-
taba al oriente, en el estacionamiento que esta detras de
la Sala Nezahualcoyotl, y pensamos que eso no iba a
aportar nada al conjunto: habia que aprovechar la opor-
tunidad para hacerle un acceso digno al Centro Cultu-

ofrece la UNAM al interior del campus de Ciudad Universitaria, visitese
PumaBus: [http://www.pumabus.unam.mx].
2 Véase Vazquez Angeles 2011: 34-37; Leal 2007: 148-156.

ral Universitario, que no tenfa una entrada peatonal, pues
se llegaba siempre a través de los estacionamientos. La
idea, entonces, fue hacer el nuevo museo en ese sitio para
crear una explanada de acceso que reprodujera un poco
el criterio de la explanada de Rectoria y recuperara la
caracteristica de los grandes espacios abiertos de Ciudad
Universitaria.

Se planted, pues, una plaza de acceso que vestibulara
y articulara la Sala Nezahualcéyotl con el nuevo museo y
los demds edificios, abriendo la perspectiva al conjunto.
El arquitecto Teodoro Gonzélez de Le6n hizo un edificio
que representa un nuevo ciclo de la Universidad, y cre6
una explanada con accesibilidad universal que, por me-
dio de una rampa continua, te permite llegar a la Neza sin
toparte con escalones ni otros obstdculos (Figura 1).

Jjic: El Jefe de Gobierno del Distrito Federal, Marcelo
Ebrard, cre6 en 2008 una nueva figura: la Autoridad del
Espacio Publico de la Ciudad de México. Tu fuiste el pri-
mer titular y desde ahi acometiste una serie de proyectos
de recuperacion de espacio publico.

FL: La constante es que hemos hecho propuestas de ries-
go para enaltecer el patrimonio. Desde la Autoridad del
Espacio Piblico hemos tenido la oportunidad de llevar la
experiencia previa de Ciudad Universitaria a otras propor-
ciones, a la gran escala de la Ciudad de México.

La primera intervencion de importancia fue la peatona-
lizacion de la calle Madero. En recorridos de analisis por

FIGURA 1. Explanada de acceso al MUAC, Centro Cultural Universitario (Fotografia Didier Gutiérrez Roman, 2012; cortesia: Felipe Leal).
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esta via emblematica del Centro Histérico constatamos
que la transitaban autos con pocos pasajeros y muchos
peatones que por aceras angostas y repletas de gente ca-
minaban “rengueando”, con un pie en la banqueta y otro
en el arroyo, sin posibilidad de contemplar los edificios...
ademas, nos percatamos de que ninguna construccion
tenia acceso vehicular: la Casa de los Azulejos, el Palacio
de lturbide, la iglesia de la Profesa, La Esmeralda, la Torre
Latino, el templo de San Francisco, el hotel Majestic. Los
edificios de Madero no tienen entrada para coches... un
absurdo: una calle de paso donde ninguno de los autos
que entraba lo hacfa para acceder a un inmueble; los au-
tomovilistas la tomaban sélo para llegar al Zécalo y diri-
girse hacia el sur.

La propuesta consisti6 en mandar a los autos por
Cinco de Mayo, que es mas ancha, cambiarle el senti-
do para que entren desde el Eje Central hacia el Zécalo
y tengan como remate visual las torres de Catedral, y asi
poder hacer peatonal la calle Madero (Figura 2).

JIC: Pero no todos pensaban igual, hubo muchas opinio-
nes en contra...

FL: En un principio, todos los comerciantes y los inge-
nieros de transito estuvieron en desacuerdo. Propusimos
poner el ejemplo y fuimos cerrando gradualmente la ca-
lle: primero un lunes, a la semana siguiente un martes, a
la otra un miércoles, siempre con la advertencia de los
opositores: “bueno, les fue bien porque era lunes, o mar-
tes, ya veran cuando llegue el viernes, va a ser un desas-
tre”; hasta que llegd el domingo y demostramos que no
pasaba nada. Los comerciantes en contra decian que ni
hablar, que iban a vender menos; finalmente los conven-
cimos y la peatonalizacién de Madero se logré. Actual-
mente transitan por esta calle 120000 personas diarias,
200000 en fines de semana, los comerciantes venden el
doble, las rentas han aumentado, las actividades se han
multiplicado: el drea esta viva durante la noche porque
esta muy bien iluminada y ademds te permite caminar
con parsimonia, disfrutar la riqueza de los edificios, que
son magnificos: uno art déco, uno funcionalista, otros ba-
rrocos o eclécticos. La gente camina zigzagueando, se
detiene en las bancas-escultura de bloques de marmol
que hizo Jorge Yazpik; se introdujo vegetacion para ha-
cerla mas amable y se hizo un “lomo” sobrepuesto al
arroyo para borrar la divisioén entre calle y banqueta con
un pavimento nuevo de color claro —que también fue
muy criticado— que resaltara la intervencion nueva.

Jic: El proyecto en la Plaza de la Republica y el Monu-
mento a la Revolucién fue objetado por personajes des-
tacados e influyentes en el dmbito de la conservacion,’

3 Véase Flores Marini (2011: 258-260) y notas periodisticas sobre la
oposicién al proyecto en La Jornada, “Cultura” (Garcia Herndndez
2010), El Universal (Sierra 2010 y Robles 2010) y El Informador (El

FIGURA 2. Vista panoramica de la calle Madero, Centro Histérico de la
Ciudad de México (Fotografia Jean Sidaner, 2010; cortesia: Felipe Leal).

sobre todo por el nuevo elevador que, desde su punto de
vista, “violentaba” el espacio arquitecténico.

FL: No hay que centrar el punto en un objeto; se trata
de una regeneracién urbana mucho mayor, en la que se
rescataron 65000 m? para el peaton. La intervencion va
desde Reforma hasta Insurgentes, todo lo que es la ave-
nida de la Republica, que estaba abandonada; se reorde-
naron las asta banderas de todos los estados del pais, se
plantaron las palmas que faltaban, se quitaron carriles a
los vehiculos con el fin de ganar espacio para el peatén,
se remoz6 la Plaza de la Repdblica en su totalidad. Fsta
era un estacionamiento abandonado, una plaza donde
se hacinaban los autos, con una utilizacién sobre 30%
del suelo urbano; todos los demds edificios, en desuso
(algunos por conflictos laborales, como el Fronton Mé-
xico), lotes baldios, habia unos bafios publicos, y el mo-
numento no se visitaba. Los recintos funerarios de los
héroes de la Revolucion, salvo el de Lazaro Cardenas,
estaban abandonados, llenos de humedades, sin ilumi-
nacion.

Informador 2010). A favor véase Krieger (2011: 267-274).
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FIGURA 3. Plaza de la Republica y Monumento a la Revolucién (Fotografia Fernando Cordero, 2011; cortesia: Felipe Leal).

Entonces se hizo una intervencién urbana mayor, que
rescata todo el entorno mejorando las calles circundan-
tes, uniendo desde avenida Insurgentes, a la altura de la
colonia Tabacalera, hasta el edificio de la Loteria Nacio-
nal, en Paseo de la Reforma, cerca de 1 km para caminar,
todo regenerado. Y ademas se restaur6 el monumento,
que ninguno de nosotros habia visto limpio: siempre de-
teriorado, con la ctpula sucia, y en cuyo sétano estaba el
Museo Nacional de la Revolucion, con una buena colec-
cién pero con espacios inadecuados y una museografia
muy precaria. Se recuperd la cimentacién de acero de
lo que iba a ser el Palacio Legislativo, y se aproveché el
espacio que forman sus grandes cartelas metélicas para
reubicar el museo con una nueva propuesta museogra-
fica. La parte mas rica del monumento art déco no es su
exterior, sino su interior, que es extraordinario, toda una
leccién de arquitectura y de geometria, con la doble cd-
pula y su mirador, desde el que Juan O’Gorman pinté su
famosa vista aérea de la ciudad de México. Optamos por
restaurar ortodoxamente el edificio y colocar un nuevo
elevador para llegar a ese mirador (Figura 3).

Jic: El famoso elevador, la manzana de la discordia...

FL: Otra intervencion de riesgo, pero que teniamos
clarisima: no era suficiente actuar sobre el monumento:
sde qué nos iba a servir restaurarlo si no se visitaba? Era
necesario que la plaza tuviera otros atractivos. Pusimos
unas fuentes para el disfrute del pablico—el agua es un
magneto, los jovenes juegan y se mojan en ellas, pues
son interactivas—, dando vida a la plaza y llenandola
de alegria. Ademas, nos pareci6é fundamental iluminar el
edificio por la noche para que reluciera su esplendor v,
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sobre todo, que se pudiera subir de nuevo al mirador. Ya
no lo podiamos hacer por el viejo y pequefio elevador
que estuvo en la “pierna”, donde estan ahora los restos
de Lazaro Cardenas, por lo que pensamos en uno nue-
vo, panoramico, que ascendiera por la parte central. Al
principio la propuesta caus6 mucha polémica, pero de-
mostramos que era la forma mds sensata de permitir al
publico disfrutar de esas vistas con un elemento atractivo
que no afecta la estructura del edificio y que, en un mo-
mento dado, puede removerse. Los detractores decian
que “los monumentos no se visitan”, pero existen mu-
chos ejemplos que prueban lo contrario: la Torre Eiffel y
el Arco del Triunfo se visitan en Paris; el Monumento a
Vittorio Emanuele 11, en los foros romanos, a través de un
nuevo elevador. También se visita la Mole Antonelliana,
el edificio mas emblematico de Turin, y se sube a su mi-
rador por un elevador.

Jic: Todos son ejemplos de intervenciones de riesgo...

FL: El patrimonio hay que conservarlo pero hay que
vivirlo, y lo mejor es hacer una preservacién dindmica
con toques de actualidad. Con las adecuaciones que hi-
cimos en su momento, la Facultad de Arquitectura realzé
su esplendor de los afios cincuenta y le dimos nueva vida
para arrancar el siglo Xxxi.

Después hemos seguido haciendo propuestas de ries-
go para enaltecer el patrimonio, como las de CU: no era
facil sacar a los vehiculos que durante afos habian esta-
cionado sobre el Circuito Interior afectando el paisaje del
campus, bloqueando las perspectivas, haciendo intran-
sitable esa vialidad y deteriorando el patrimonio, por lo
que se decidi6é tomar una medida de riesgo con el pro-



FIGURA 4. Museo del Tequila y el Mezcal en la Plaza Garibaldi (Fotografia Fernando Cordero, 2011;
cortesia: Felipe Leal).

yecto del PumaBds. De riesgo fue también proponer a cu
como patrimonio de la humanidad, pues habia quienes
opinaban que esa idea de preservacion atentaba contra
el futuro de la institucién, que la iba a limitar. Y volvi-
mos a pisar terrenos pantanosos —en un area fuera de la
Declaratoria— con la intervencion del MUAC, que le dio
otro perfil al Centro Cultural Universitario, lo reanimo,
abrié un ciclo nuevo con un edificio nuevo y una nueva
actividad en el conjunto: las artes visuales. Estas fueron
algunas de las acciones mds fuertes que se hicieron en
Cu, todas ellas intervenciones de riesgo.

Y, ya como Autoridad del Espacio Piblico, acometimos
la peatonalizacién de Madero, que se revitalizé, y hoy
nos complacemos con la vista desde el presente de sus
magnificos edificios del pasado. Intervenimos, asimismo,
la Plaza de Garibaldi, otra zona emblematica de la ciu-
dad que estaba muy abandonada, donde el planteamien-
to fue darle una nueva vida de dia y quitarle el estigma de
lugar nocturno e inseguro a través del remozamiento de
la plaza, la insercion de juegos infantiles y vegetacion, y
la sustitucion del falso pértico-parian de los afios ochenta
con el nuevo edificio-lampara que aloja al Museo del Te-
quila'y el Mezcal, y que aporta a la plaza la luminosidad
de algo contemporaneo (Figura 4).

En el caso del Monumento a la Revolucién, ademas
de hacer una cuidadosa intervencién de restauracion del
objeto arquitecténico, revitalizamos la Plaza de la Repu-
blica con un pavimento claro, vivo y alegre que sustituye
a aquel oscuro, sucio y triste que tenia, y hoy vemos las
carriolas, las bicicletas, las sillas de ruedas; a las mamas,
los ninos, los ancianos, los turistas, personas de diversos
sectores sociales que disfrutan el espacio, lo que demues-
tra que lo mas importante del patrimonio es que tenga

vida. Y en este Gltimo caso, si no hu-
biera fuentes y elevador, no tendria-
mos la afluencia de publico que hoy
goza la plaza. Era un espacio que re-
pelia a la gente y ahora es un polo
de atraccion.

JjiIc: Después de tu gestion como
Autoridad del Espacio Publico fuis-
te nombrado secretario de Desarro-
llo Urbano y Vivienda del GDF. ;Esta
nueva actividad te permite seguir ha-
ciendo propuestas de recuperacién y
revitalizacién de espacios degrada-
dos o semiperdidos?

FL: Esta figura de “Autoridad...”

cre6 con la preocupacion de solu-
cionar el deterioro del espacio pu-
blico en la ciudad, tan abandonado
durante afnos. Con las acciones que
emprendimos se ha empezado a
abatir el rezago histérico que sufre
la calidad de las areas comunes en la capital, pero hay
que seguir trabajando, ahora desde la Seduvi. La gente se
queja: “Esta muy bien lo que hicieron en Madero o en la
Plaza de la Republica, pero jcudndo van a llegar a Izta-
palapa o Milpa Alta?”, y tiene toda la razén: ahora es ne-
cesario darle continuidad a la labor; estas politicas deben
mantenerse sin que importe quién sea jefe de Gobierno.

Jic: En este sentido es muy interesante la intervencion
que acaban de hacer a la Alameda de Santa Maria la
Ribera...

FL: Alli se recuper6 el quiosco morisco restaurando su
estructura metdlica, todas sus piezas prefabricadas, sus
colores y sus vitrales. Y se remoz6 la plaza cambiando
pavimentos, eliminando los escalones y desniveles que
tenia, recuperando sus fuentes y su vegetacion. Se resca-
t6 asi el centro de un barrio emblematico de la capital, el
quiosco y la alameda, que son parte de la identidad de
esa colonia (Figura 5).

Jjic: Nos has hablado de diversas intervenciones arquitec-
tonicas y urbanas, en algunos casos muy potentes. ;Has
tenido algun tipo de influencia o de inspiracion a la hora
de emprenderlas?

FL: Siempre hay una referencia. Por fortuna he visita-
do muchas partes del mundo, y en cada lugar observo y
me quedo con ideas que después asocio con proyectos
que se estan trabajando o que van surgiendo. El caso de
la peatonalizacién de Madero tiene muchos referentes,
sobre todo en Europa: me impresion6 mucho la Via Ga-
ribaldi, también en Turin, y tantas otras calles en centros
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FIGURA 5. Alameda de Santa Marfa la Ribera (Fotografia David Osnaya, 2011; cortesia: Felipe Leal).

histéricos de ciudades europeas. Paris y Barcelona dieron
en su momento un brinco cualitativo con sus intervencio-
nes de revitalizacion urbana. Mas recientemente —y mas
vinculados con nuestro contexto—, estan los ejemplos de
Bogota y Medellin; los colombianos han hecho muy bien
las cosas. O el caso de Nueva York, todo lo que se ha
realizado para los peatones, las intervenciones en Broad-
way y Chelsea... Al visitar y analizar otras ciudades te
quedas con lo que consideras mas viable y con lo que
podrias aplicar en tu contexto. Cuando visité la Mole
Antonelliana en Turin, con su elevador que desemboca
en la linternilla de su impresionante ctpula, el proyecto
del Monumento a la Revolucién ya estaba en ciernes y
pensé: “por ahi puede ser”.

JIc: A mi parecer, a lo largo de esta charla ha queda-
do patente la importancia de las intervenciones que has
ido haciendo a lo largo de tu vida profesional, ya sea
en el dmbito privado o desde los puestos publicos que
has tenido, ya que han logrado frenar la degradacion y
reactivar la vida de parte de nuestro patrimonio arquitec-
ténico y urbano.

FL: La finalidad de estas intervenciones es, en efecto, fre-
nar la degradacién y el olvido antes de que desaparezca
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un bien patrimonial, y posteriormente reanimarlo, poner-
lo en escena. Me acuerdo mucho de aquella campafia de
“Barcelona, ponte guapa”: hay que poner de nuevo gua-
pa a esa mujer que se habia abandonado, y reavivarla. El
mejor indicador de todo esto es el uso. El patrimonio es
para vivirlo hoy; la peor manera de conservar el patrimo-
nio construido es la preservacion museistica anacrénica.
El uso es el mejor de los cuidados.

JiC: El uso es la manera en que uno se encarifia con el si-
tio, lo hace suyo, lo defiende y lo cuida.

FL: |Y se lo apropia! Todos los edificios patrimoniales se
han reciclado porque la sociedad cambia, la vida cambia.
No podemos congelar el patrimonio en sus origenes,
debe irse adaptando a las condiciones de su momento
porque, si no lo hace, muere. La Ciudad de México debe
recuperar su autoestima; es una ciudad extraordinaria
que tiene muchos problemas pero también grandes cosas
positivas. Hoy muchos chilangos, habitantes de la capital
del pais, estan orgullosos de ella porque pueden tomar
una bicicleta, porque disfrutan de una plaza bella, por-
que los domingos pueden salir y ser duenos del Paseo de la
Reforma, que esta consolidandose con nuevas construc-
ciones, porque pueden caminar por Madero. Todo eso es



motivo de orgullo y de autoestima, y eso sélo se consigue
poniendo el patrimonio del pasado en el presente para
disfrute de las generaciones de hoy.

El uso es lo mas importante y se trata de que las ciu-
dades vivan, que las construcciones se renueven, vy si
al patrimonio se le da un uso actual y atractivo, vivira
por siempre. Y este patrimonio puede ir desde la peque-
fia casona abandonada que se recuperé para El Hijo del
Cuervo, hasta los 65000m? que se regeneraron en la
Plaza de la Republica; o pueden disfrutar de él los 400
parroquianos que se retinen en el inmueble de Coyoacan,
o los miles de peatones que caminan por Madero. Y la
mejor valoracién es la respuesta del pdblico que usa y
vive ese patrimonio.

Al término de la entrevista, mientras veia alejarse la fi-
gura menuda, enérgica y siempre apurada de Felipe Leal,
pensé en su capacidad de trabajo, que no ha dejado de
sorprenderme en los 20 afios que han pasado desde que
nos reuni6 la vida académica en la Facultad de Arquitec-
tura de la UNAM, cuando él coordinaba el Taller Max Cetto
y yo me incorporaba como profesor: es un arquitecto de
probada capacidad proyectual, que despliega una activi-
dad casi frenética, contagiosa, que genera a su alrededor
una sinergia particular; posee una gran capacidad de or-
ganizacion que le sirve para guiar a quienes forman parte
de su equipo interdisciplinario con ideas claras y contun-
dentes, muchas veces arriesgadas o dificiles de digerir.
Cuando alguien propone e impulsa tantos proyectos de
diversa indole, en muchos casos tan polémicos y critica-
dos —pero también tan valientes y trascendentes— como
los que se han comentado aqui, queda inevitablemente
expuesto a todo tipo de critica. En mi opinion, su labor
estd dejando una Ciudad de México diferente para el fu-
turo, una ciudad mas amable y habitable. La distancia en
el tiempo permitira evaluar sus intervenciones mas con-
trovertidas, aquellas que han conllevado el mayor riesgo
en su planteamiento y ejecucion.
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Resumen

En esta contribucion, Felipe Leal dialoga con Juan Ignacio
del Cueto acerca de las intervenciones arquitecténicas
que ha realizado a diferentes escalas en torno del patri-
monio construido en la Ciudad de México a lo largo de
su carrera como profesional independiente y como servi-
dor publico. De acuerdo con Leal, una constante en sus
propuestas ha sido la de caracterizarse por ser de ries-
go, es decir, intervenciones que, a través de un uso actual
y atractivo, buscan revitalizar el patrimonio del pasado
para disfrute de las generaciones de hoy. Algunos ejem-
plos emblematicos que comenta en esta entrevista son las
adecuaciones hechas en la Facultad de Arquitectura de la
UNAM (1997-2005), la construccion del MUAC en el Cen-
tro Cultural Universitario, la peatonalizacion de la calle
Madero en el Centro Histérico y la rehabilitacion de la
Plaza de la Republica con el Monumento a la Revolucion,
entre otros.

Palabras clave

Arquitectura, intervencion, revitalizacion urbana, patri-
monio construido.

Abstract

In this article, Felipe Leal talks to Juan Ignacio del Cueto
about the architectural interventions that the former has
made on different scales to built heritage in Mexico City
throughout his career as a freelance professional and as
a public servant. According to Leal, a constant in his
work has been to develop so-called risky interventions:
projects that seek to revitalize past heritage by giving it a
modern and attractive use so that it might be enjoyed by
today’s generations. Some of the emblematic examples
mentioned in this interview are the adaptations made to
UNAM’s Architecture faculty buildings (1997-2005), the
construction of the MUAC at the Centro Cultural Univer-
sitario, to pedestrianize Madero Street in Mexico City’s
historic downtown district and the renovation of the Pla-
za de la Republica and the Monumento a la Revolucién.

Keywords

Architecture, architectural intervention, urban regenera-
tion, built heritage.

Titulo en inglés: “Risky intervention, a way to revitalize built heritage.

Interview with Felipe Leal”
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INVESTIGACION

El relieve monumental

de la diosa Tlaltecuhtli del

Templo Mayor: estudio para la
estabilizacion de su policromia

Maria Barajas Rocha

INAH llevo a cabo, dentro del predio de las Ajaracas-Campanas (en las

calles de Argentina y Guatemala, Centro Histérico de la ciudad de Méxi-
co), el descubrimiento del monolito mexica mds grande conocido hasta la
fecha (Figura 1).

A partir del minucioso registro arqueoldgico realizado, ahora se puede afir-
mar que la monumental pieza (de 4.17 x 3.62 x 0.83 m y, aproximadamente,
12 toneladas) fue colocada por primera ocasion al pie de la piramide de Tem-
plo Mayor, sobre el piso de su sexta etapa constructiva, atribuida al emperador
mexica Ahuizotl. La escultura representa a la deidad Tlaltecuhtli en su advo-
cacién femenina.

A raiz de su hallazgo, en marzo del 2007 inici6 la séptima temporada del
Proyecto Templo Mayor-INAH, dirigida por el doctor Leonardo Lopez Lujan, en-
caminada a explorar e investigar el area en la que se encontr6 el relieve. Para
ello, en noviembre del mismo afo el monolito de Tlaltecuhtli fue levantado y
trasladado al nivel de la calle de Argentina, en donde se resguardaria dentro
de una caseta de multipanel que fungié como laboratorio de conservacién du-
rante poco mas de dos afos (Figura 2).

La intervencion en el relieve de Tlaltecuhtli representé un gran reto para la
disciplina de la conservacién-restauracion, no sélo debido a sus monumenta-
les dimensiones, sino también a circunstancias materiales y logisticas particu-
lares. Estas se abordaron bajo una perspectiva integral que comprendié desde
intervenciones in situ hasta labores de traslado y montaje en el museo de sitio
(Barajas et al. 2011).

Uno de los principales desafios para la conservacion de la Tlaltecuhtli de-
rivd de la gran cantidad de pigmento original sobre su superficie, que se con-
servo circunstancialmente desde la época prehispanica hasta nuestros dias, un
hecho que, asimismo, representaba una oportunidad Unica para profundizar
en el estudio de la escultura mexica. De ahi que, para abordar las alternativas

El 2 de octubre de 2006, el Programa de Arqueologia Urbana (PAU)' del

! El Programa de Arqueologia Urbana (PAU), establecido por el profesor Eduardo Matos Mocte-
zuma, comprende el estudio del propio edificio de Templo Mayor, asi como del drea que anti-
guamente constituia el recinto ceremonial mexica. Actualmente es coordinado por el arquedlogo
Radl Barrera.
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de intervencién en materia de consolidacién y fijado de
la capa pictdrica, se optara por una metodologia de in-
vestigacion que incluyera tecnologias de punta.

En este articulo se describe y analiza este interesante
proceso de colaboracion interdisciplinaria e interinstitu-
cional, con el fin de dar a conocer tanto sus resultados
como las posibles vertientes de trabajo futuro, derivadas
de una experiencia Gnica en el campo de la conservacién
arqueolodgica en México.

El relieve

Sabemos, por los estudios del gedlogo Jaime Torres Trejo
(2008: 3), que el monolito se labré en andesita de lam-
probolita: los datos obtenidos mediante microscopia
electrénica de barrido (SEM, por sus siglas en inglés) mues-
tran claramente la presencia de 6xidos de silice como
principal componente, asi como de algunas trazas de
aluminio, sodio, magnesio, potasio y un poco de hierro.

La pieza, cuya cara inferior es irregular, tiene forma
rectangular. La talla, en la cara superior, realizada en alto
relieve y mediante formas redondeadas con marcados vo-
[Gmenes, muestra la imagen de un ser antropomorfo de
cuerpo entero visto de frente.

El disefio de la imagen sigue una rigurosa simetria bila-
teral y, como ya se dijo, corresponde a la diosa mexica de
la tierra: Tlaltecuhtli. La deidad lleva los brazos abiertos,
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FIGURA 2. Relieve de Tlaltecuhtli durante el secado controlado (Corte-
sfa: Proyecto Templo Mayor, INAH).



doblados hacia arriba; sus piernas, desplegadas hacia
afuera y flexionadas, guardan una postura de batracio o
de alumbramiento (Lépez Lujan 2010: 77).

Presenta una cabellera rizada, cubierta de pigmento
color rojo oscuro, propio de las divinidades de la noche
y de la muerte, en la que aparecen insertadas banderas
de papel que simbolizan el sacrificio. Sobre sus mejillas
lleva discos redondos de color rojo, y mediante su boca
semidescarnada sorbe un chorro de sangre proveniente
de su abdomen. Porta grandes orejeras circulares.

El torso desnudo de la diosa muestra sus senos flacidos
y pliegues a la altura del abdomen. En el centro, la escultura
presenta un faltante, donde solamente se distingue el frag-
mento de un circulo rojo dentro del cual se observan dos
pies calzados con sandalias. Viste una falda corta con el
clasico motivo de estas deidades: craneos humanos y hue-
sos largos cruzados que se alternan. Sobrepuesta lleva una
divisa dorsal o “falda de estrellas” (L6pez Lujan 2010: 87).

Desde el momento del hallazgo, cuando el relieve
todavia estaba parcialmente cubierto de tierra, se observé
que su superficie conservaba importante cantidad de res-
tos de pigmento original. Después de los trabajos de lim-
pieza y conservacion, se constaté que la paleta cromatica
utilizada en la decoracién de esta escultura —limitada a
los colores rojo, ocre, azul, blanco y negro (Figura 3)— es
semejante a la detectada con anterioridad en otras escul-
turas y pinturas murales de la Zona Arqueolégica Templo
Mayor (Lépez Lujan 2005).

El andlisis de la composicion mineralégica de estos
colores, hecho por Giacomo Chiari del Getty Conserva-
tion Institute (GCI) mediante difraccién de rayos X (DRX),
nos brindo los siguientes resultados (Figura 4):
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FIGURA 3. Dibujo reconstructivo del relieve y su policromia (Dibu-
jo Julio Romero y Luz Maria Mufioz, 2009; cortesia: Archivo Proyecto
Templo Mayor, INAH).

FIGURA 4. Tabla de resultados sobre composicién mineral6-
gica de los colores a partir de los andlisis de Giacomo Chiari
(Fuente Chiari 2008; cortesia: Archivo Proyecto Restauracion
Tlaltecuhtli, Templo Mayor, INAH).

COMPOSICION MINERALOGICA DE LOS COLORES UTILIZADOS

Blanco Calcita/estuco Carbonato de calcio (CaCO?)
Azul Azul maya Paligorskita + afil *
(Mg, A25i,0,0(OH)-4H,0 + ail
Ocre Goetita con algo Oxihidréxido de hierro + Oxido Férrico
de hematita FeO(OH) + Fe,O,
Rojo Hematita Oxido férrico (Fe,03)

Rojo oscuro
(borgona)

Hematita y ligeras trazas
de magnetita y cristobalita

Oxido férrico + Oxido ferroso-diférrico
+ Oxido de silicio Fe,O; + Fe;0, + SiO,

Negro Hollin o humo

Carbon

*Como a través de esta técnica solo pueden identificarse los compuestos inorganicos:
el anil (colorante organico) no fue caracterizado por DRX.
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RESULTADOS DE ANALISIS PARA IDENTIFICACION DE AGLUTINANTES

1. Blanco

0.2% aminodcidos
0.95% gomas
0.1% lipidos

No se encontraron

0.03% de aztcares (glucosa y manosa)

2. Azul maya

No se analizé

No se analizd

<0.01% de azlcares

3. Ocre

0.2% aminodcidos
0.95% gomas
0.2% lipidos

No se encontraron

0.1% de azicares (glucosa y manosa)

4. Rojo con ocre

No se analiz6

No se analizd

0.04% de azdcares (glucosa y manosa)

0.1% aminoacidos

0.95% gomas
0.9% lipidos

No se encontraron

5. Blanco 0.89% gomas No se encontraron 0.02% de aztcares (glucosa y manosa)
0.1% lipidos

6. Rojo No se analizé No se analizé 0.01% de azdcares (glucosa y manosa)

7. Blanco No se analizé No se analiz6 <0.01% de aztcares

10. Ocre 0.7% aminoacidos <0.01% de aztcares

FIGURA 5. Resultados de los andlisis para identificacion de aglutinan-
tes (Fuente Chiari 2008: 22; cortesia: Archivo Proyecto Templo Mayor,

INAH).

Joy Mazurek, también del Gcl, practicé una serie de ana-
lisis de cromatografia de gases acoplada a espectrometria
de masas para saber si el aglutinante utilizado se elaboré
con gomas vegetales, proteinas, aceites, ceras o resinas.
A partir de su estudio, s6lo pudieron detectarse bajisimas
concentraciones de aztcar (0.1%) —la glucosa y la ma-
nosa son los azucares identificados consistentemente—,
lo que hizo suponer, aunque sin poder afirmarlo toda-
via, que pudiera tratarse de un mucilago de orquidea.’
(Figura 5)

A partir de la observacién bajo el microscopio éptico,
en distintos cortes estratigraficos realizados a las muestras
se not6 que la mayoria de los pigmentos® fue aplicada
directamente sobre la superficie de la piedra. Es decir,
se mezclaron con el aglutinante para disponerse directa-
mente sobre el sustrato, lo que da como resultado, como
menciona Lopez Lujan, superficies monocromaticas bien
delimitadas, saturadas, opacas, uniformes y sin cambios
de tonalidad ni sombras (Figuras 6a y 6b).

2 Adhesivo de origen orgdnico ampliamente empleado por los me-
xicas.

* A diferencia de los demds colores, el blanco, conformado por car-
bonato de calcio, se observé como una capa mds gruesa y definida,
lo cual era de suponer por tratarse de un recubrimiento de estuco;
el negro, por su parte, se aplicé siempre sobre el estuco y no sobre
la roca.
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FIGURAS 6ay 6b. Cortes estratigraficos en los que se observa la pelicula
de pigmento aplicada directamente sobre el sustrato pétreo. Fotografias
tomadas bajo el microscopio ptico (Fotografias Crisitina Barragdn y
Claudia Malvaez; cortesia: Archivo Proyecto Restauracion Tlaltecuhtli,
Templo Mayor, INAH).
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FIGURA 7. Control del proceso de secado in situ (Cortesia: Proyecto Templo Mayor, INAH).

Estado de conservacion

La oportuna intervencién, en el momento del hallazgo, del
departamento de restauracion de Templo Mayor, entonces
dirigido por Virginia Pimentel (2006), seria determinante
para la buena conservacion de los materiales constituti-
vos del monolito. Desde su liberacion se hizo lo necesario
para tratar de evitar eventuales dafos resultantes de los
trabajos arqueolégicos que se realizaban a su alrededor.

Dadas las caracteristicas de humedad del subsue-
lo de la ciudad de México, y las condiciones climaticas
preponderantes en los dias inmediatos al descubrimien-
to, la piedra se encontré rodeada de tierra con un alto
contenido de humedad, ante lo cual, y al observar que
la escultura conservaba una importante cantidad de poli-
cromia original, se consideré primordial mantener lo mas
estable posible las condiciones de humedad relativa (HR)
—que en el momento del hallazgo se report6 de 70%—,
lo cual se logré mientras se liberaba, y se evité, asi, un
proceso de secado violento, lo cual hubiese provocado
la contraccion de los materiales constitutivos, con el ries-
go de que posteriormente se desprendieran o perdieran
(Pimentel 2006). Para esto el relieve se protegié con di-
versos materiales aislantes; se colocaron lonas plésticas
para evitar la luz del sol directa, y la superficie pétrea se
cubrié con materiales absorbentes previamente humede-
cidos con agua destilada (Figura 7).

Aunque la roca se observo estable desde el momento
del hallazgo y aun después del proceso de secado, Torres

Trejo (2008: 48) identificd de manera constante en la ma-
triz la presencia de vidrio volcanico, el cual en muchos
casos manifestaba ya una devitrificacién, ademas de cier-
ta oxidacion presente en los minerales ferromagnesianos
como producto de la alteracion.

Ademads de que estaba fragmentada en cuatro grandes
pedazos, en la andesita en que fue tallado el monolito
aparecian de manera localizada algunos efectos de de-
terioro, como disgregacion superficial, producto de un
posible proceso de intercambio de humedad constante
hacia el interior y el exterior de la roca; erosion y des-
gaste, mas marcados en la zona del faldellin de la diosa,
probablemente derivados del uso que tuvo en época pre-
hispanica; desprendimientos y faltantes, quiza originados
a partir la estructura fluidal* que presenta este tipo de ro-
cas; grietas tal vez causadas por esfuerzos mecanicos en
el momento en que se dieron las fracturas estructurales, y
concreciones calcdreas y desportilladuras, generadas por
roces o golpes.

En cuanto a su decoracion, se pudo notar, ya avanza-
do el proceso de limpieza mecanica de la imagen, que la
capa pictdrica se habia conservado casi en su totalidad.
No obstante, dejaba ver un fuerte grado de pulverulencia,
debido a la pérdida del aglutinante original.

En las areas decoradas en colores azul maya y negro,
se identificaron zonas con exfoliacion, acaso debida a la

* Esta textura, tipica en las rocas igneas, se observa como lineas de distintas
tonalidades, paralelas entre si, y es producto de la cristalizacién del magma.
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pérdida de adherencia con el sustrato, y en las decoradas
con estuco, craqueladuras y fisuras generadas por la pér-
dida de cohesion.

Fijado de la capa pictdrica

Al encontrarnos frente a una escultura monumental casi
totalmente policromada, el proceso de fijado de la capa
pictérica seria, a nuestro modo de ver, el punto crucial
en la intervencion de restauracion del monolito; por ello
la decisién sobre como debiamos determinar el método
mas adecuado, represent6 un reto muy grandey, a la vez,
emocionante.

Conscientes de que era necesario proceder a su fijado
para contribuir a devolver estabilidad a la capa de po-
licromia, también lo estabamos de que esta restitucion
implicaria la adicién de algiin material consolidante que
necesariamente seria irreversible y modificaria las carac-
teristicas fisico-quimicas del material original. Por esto se
buscaron compuestos que, dependiendo de su natura-
leza quimica e interaccién con los materiales originales,
pudieran presentar cierta estabilidad ante los factores
microclimdticos y que, a su vez, permitieran futuros
retratamientos o reaplicaciones. De ahi que nos resultara
conveniente llevar a cabo un trabajo analitico dirigido
al conocimiento de la interrelacion del material constitu-
tivo con las sustancias fijativas con las que habiamos de
experimentar.

En consecuencia, y con la colaboracién del doc-
tor Pedro Bosch Giral y su equipo del Instituto de In-
vestigaciones en Materiales de la Universidad Nacional
Autonoma de México (IIM-UNAM), se realizdé una investi-
gacion cientifica enfocada en el analisis, la comprension
y la valoracién de las siguientes sustancias fijativas:

Paraloid B72° al 2.5% en xileno. Polimero sintético co-
munmente utilizado en el campo de la restauracion.

Funori al 1.25% en agua destilada, y baba de nopal
1:1 en agua destilada. Estos dos compuestos se seleccio-
naron por razén de la compatibilidad que guardan con el
aglutinante original identificado.

Methocel y Klucel-CG® al 1% en agua destilada. Com-
puestos derivados de la celulosa, que se caracterizan por
ser bastante estables, ademas de medianamente reversi-
bles (Barbera Durén 2004).°

KSE 300 E® 1:1 en alcohol. Etil éster de silicato fabrica-
do por la marca Remmers, de origen alemdn. Este com-
puesto es compatible con el sustrato pétreo.

® Barbera Durén ha analizado, especificamente para su uso en conser-
vacién de obras con soporte de papel, la estabilidad del Klucel-G en
relacién con el Methocel (Barbera Durén 2004).
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Paralelamente a la seleccion de los posibles fijativos,
se separaron seis fragmentos de la misma andesita cons-
titutiva del monolito, a los que se les aplicé en seco, con
ayuda de un pincel, una pelicula de pigmento de color
ocre (goetita). Posteriormente se aplicaron por goteo los
diferentes fijativos preparados en laboratorio.

Los objetivos de los analisis fueron:

a) Conocer la composicion y la morfologia de la
pelicula que eventualmente se formaria en la superficie
pétrea al aplicar el fijativo.

b) Conocer la variacién cromatica que podria llegar a
tener la capa pictdrica original, tanto a corto como a lar-
go plazo, una vez aplicado el fijativo.

¢) Comprender, a corto y mediano plazo, el compor-
tamiento del sistema poroso existente en la andesita ya
tratada.

Metodologia de analisis

Se sometié un grupo de seis muestras, mas una muestra
piloto sin fijativo, a una cdmara de envejecimiento acele-
rado, operada por el quimico Miguel Angel Canseco, del
iIM. Dentro de la camara, que tiene variaciones de hume-
dad, temperatura y exposicion a rayos UV, se alternaron
repetidamente, hasta completar las veinticuatro horas del
dia,® ocho horas a 50 °C con radiacion ultravioleta y HR
entre 80-100%, y, posteriormente, cuatro horas de entre
44-50 °C en condensacion a 100% de HR.

Al realizar los analisis las muestras envejecidas se
compararon con un grupo de muestras sin envejecer.

Asimismo, con la técnica DRX se pudo caracterizar el
material mineral, y se identificaron fases cristalinas, com-
parando ademds los difractogramas de las muestras antes
y después de su envejecimiento.

Resultados

Ademas de que en las muestras se encontraron los pa-
trones relacionados con la composicién de la andesita
(albita, ortoclasa) y de la pelicula de pigmento (goetita-
hidréxido de hierro), se puede decir que en las mues-
tras tratadas con paraloid y methocel no se observaron
diferencias significativas. Después del envejecimiento,
los picos correspondientes a la goetita se volvieron, en el
caso del funori, mds intensos —lo que sugiere una posi-
ble aglomeracién de las particulas del pigmento— y en
el de la baba del nopal, por el contrario, son menos de-
finidos —lo que apunta a una posible fragmentacién en
las particulas de pigmento, producto del envejecimien-
to o de una posible disolucion del hidréxido de hierro
en el polisacarido—. En cuanto al KSE 300 E, la fase

® Las muestras se dejaron dentro de la cdmara durante 66.66 dias, con
lo que se obtuvo un envejecimiento equivalente a 32 meses: 600 horas
dentro de la cdmara, esto es, 25 dias equivalen a un afio de tiempo real.



cristalina correspondiente a la formacion de pequefias
particulas de cuarzo desaparecié tras el envejecimiento
—Ilo que hace suponer que se da una redistribucion del
compuesto—, mientras que, después de ese proceso, la
muestra tratada con Klucel presenté nuevos compuestos
cristalinos.

Respecto de los andlisis, los hechos por la observa-
cion mediante SEM hicieron posible comprender las
caracteristicas en cuanto a la textura y la morfologia en su-
perficie; adicionalmente, se efectuaron andlisis elementa-
les, mediante microanalisis de rayos X por dispersion de
energias, sobre algunas zonas seleccionadas en las mues-
tras. En las imdgenes se pudo observar que el funori induce
la formacién de grandes aglomerados con bordes afilados,
mientras que el Klucel forma una pelicula que cubre la
superficie de la roca, a manera de aglomerados globulares.
Después del envejecimiento, en ambas muestras se detectd
una superficie con mucho mas textura, producto, proba-
blemente, de la degradacion de la pelicula de fijativo.

En el caso de la baba de nopal y el Methocel, las parti-
culas de goetita se observaron con mayor textura antes de
ser intemperizadas. Ambos fijativos parecen formar una
capa que sella la porosidad, la cual se pierde con el tiem-
po como producto de la biodegradacion.

En las muestras tratadas tanto con paraloid como con
KSE 300 E, se observo: 1) en la superficie de una y otra,

un recubrimiento que dejaba algunas zonas libres de
pigmento; 2) que, con el primer producto, se formé una
pelicula lisa y homogénea, mientras que el segundo cu-
bri6 —pero, aun asi, permitié observar— zonas globula-
res, sin que la muestra estuviera completamente sellada,
y 3) a través del envejecimiento, una capa compacta y
mas gruesa en el caso de la muestra con paraloid, y, en el
de la tratada con KSE 300 E, una superficie menos unifor-
me y menos compacta, que deja notar pequenos espacios
y textura.

Encaminado a evaluar las modificaciones cromaticas,
a corto y a mediano plazo, de cada una de las sustancias
estudiadas en relacién tanto con el sustrato pétreo como
con la pelicula de pigmento, con el apoyo del profesor
Manlio Favio Salinas Nolasco (ENCRyM-INAH) se realizé un
andlisis de colorimetria y cambios cromaticos que consis-
ti6 en hacer mediciones espectrofotométricas sobre cada
una de las muestras antes y después del proceso de in-
temperismo. Sus resultados nos llevan a afirmar que en
general todos los consolidantes modificaron los colores
originales de los componentes, desplazando en cierto
grado el color de la capa pictérica (naranja amarillento)
con un salto en la escala de Munsell (naranja amarillo).
Ademas, Salinas Nolasco concluy6 respecto de la direc-
cionalidad de los cambios cromaticos presentados antes
y después del envejecimiento que la baba de nopal vy el

CONSOLIDANTE DE PRUEBA

807 Intemperizada
W No intemperizada Naranja
amarillo
707 Pigmento Naranja
— . _ = _ . _ . ocre  amarillento
o 60 Naranja
5 —
8 Naranja
= rojizo
= 50
Rojo
naranja
404 Rojo
_ - _ _ . I I ~anaranjado
] Soporte — — —
pétreo Rojo
20 : il
KSE Funori Klucel Nopal Methocel Paraloid

FIGURA 8. Magnitudes absolutas de los valores de tono para cada consolidante, tabla elaborada por Manlio Favio Salinas Nolasco (Fuente Salinas
Nolasco, 2009: 19; cortesia: Archivo Proyecto Restauracién Tlaltecuhtli, Templo Mayor, INAH).

El relieve monumental de la diosa Tlaltecuhtli del Templo Mayor: estudio para la estabilizacién de su policromia 29



Cambio de Nopal Incremento
tono hacia de la
los verdes saturacion
KSE
Paraloid
Disminucién Cambio de
de la tono hacia
saturacion los rojos

FIGURA 9. Direcciones clasificadas de acuerdo con el sentido del
cambio de color después del intemperismo (Fuente Salinas Nolas-
co, 2009: 13; cortesia: Archivo Proyecto Restauracion Tlaltecuhtli,
Templo Mayor, INAH).

KSE 300 E contribuyeron a incrementar la saturacion del
color, mientras que el Klucel, el Funori y el Methocel la
disminuyeron, en tanto que el Paraloid modificé el color
hacia los rojos.

Pruebas fisicas. Una vez obtenidos estos resultados de
investigacion, se decidio evaluar, mediante una sencilla
prueba, los seis fijativos analizados, con el fin de reducir
nuestro campo de opciones para llevar a cabo el fijado
definitivo de los pigmentos. Aunque algunos de éstos
son acuosos, se decidié rodar un hisopo humedecido en
agua destilada sobre la superficie de las muestras ya tra-
tadas, considerando que los compuestos, una vez que se
aplicaran y reaccionaran, formarian una pelicula que no
necesariamente seria soluble en agua, ademas de que se
tomaria en cuenta la resistencia a la friccion generada
durante la prueba. En lo que toca al desprendimiento de
pigmento: no lo hubo con el paraloid ni con el KSE 300
E; fue minimo con el funori y el Klucel, y con la baba de
nopal y con el Methocel, el algodén present6 una impor-
tante cantidad de pigmento desprendido.

A partir de lo anterior, se resolvi6 seguir trabajando
Gnicamente con el Paraloid y el KSE 300 E, pues hasta
el momento ambos habian logrado fijar por completo el
pigmento a la superficie pétrea.

Estudio de porosidad: adsorcién de nitrégeno. A partir

de nuestra inquietud sobre el comportamiento que podria
tener la pelicula formada sobre la superficie del relieve,

30 Intervencién * Afo 3. NdGm. 5 * Enero-junio 2012

RESULTADOS ANALISIS POR ADSORCION

DE NITROGENO

Andesita 18.5 174
Andesita + pintura 20.7 122
Paraloid nuevo 10.0 324
Paraloid viejo 10.8 247
KSE nuevo 21.2 125
KSE viejo 23.3 172

* Area superficial medida por el método de BET.

Debido a que la superficie especifica es una propiedad que depende de la técnica
utilizada para medirla, el método BET (Brunnauer, Emmett y Teller) es reconocido
mundialmente como estdndar. La determinacién de la adsorcién de nitrégeno
requiere un equipo capaz de medir volumétricamente la cantidad de moléculas
absorbidas por el sélido en analisis.

" Didmetro de poro promedio estimado por el método BJH

Este método (Barret, Joyer y Halenda) consiste basicamente en dividir la isoterma
en varios intervalos: el valor medio de presion entre cada uno permite calcular el
espesor de la capa absorbida y el radio medio de los poros.

FIGURA 10. Resultados andlisis por adsorcion de nitrégeno, tabla ela-
borada por el doctor Jorge Balmaseda Era del 1M-UNAM (Fuente Barajas
et al. 2011: 114; cortesia: Archivo Proyecto Restauracion Tlaltecuhtli,
Templo Mayor, INAH).

nos fue sugerida la posibilidad de realizar un analisis por
adsorcion de nitrogeno, técnica analitica Gtil para deter-
minar el area superficial total de un sélido tomando en
cuenta la porosidad de material, el tamafo de poro y su
distribucion. Dicho estudio nos permitiria conocer tanto
el drea superficial como la distribucién y los didmetros
de los poros y, con ello, una vez fijada la capa pictdrica,
comprender el patrén de porosidad. En la Figura 10 se
presentan los resultados obtenidos.

A partir de estos resultados se concluyé, como puede
observarse en la tabla anterior, que el paraloid crea una
pelicula que sella los poros de menor tamafio, generando
valores mayores en el diametro promedio, y que el KSE
300 E, por su parte, mantiene el diametro promedio del
poro similar al que tenia la roca antes de aplicar el fijativo.
Lo anterior puede deberse a que este consolidante, al ha-
cer contacto con la superficie porosa de la roca, forma una
fase intermedia de uniones de cristales en forma de silice,
que no llegan a obstruir o tapar por completo los poros.

Definicién y puesta en marcha del proceso de
fijado

Una vez concluidos los andlisis de adsorcion de nitr6-
geno, consideramos que ya contabamos con evidencia



de que KSE 300 E reaccionaria de manera adecuada, a
corto y a mediano plazo, tanto con la roca como con la
pelicula de pigmento, por lo que teniamos bases sélidas
sobre las cuales encaminar nuestra propuesta de interven-
cién hacia la aplicacion de un fijativo compatible con el
material original. Se escogié como método de aplicacién
el de la aspersion, con el fin de que no hubiera demasia-
da penetracion hacia la roca y el efecto consolidante se
diera Gnicamente a nivel superficial.

Es importante recalcar que este producto reacciona
tanto con la humedad del ambiente como con la presen-
te al interior de los poros de la piedra, mediante una se-
paracién de diéxido de silicio (acuoso y amorfo), el cual
se enlaza a través de segmentos blandos y ocasiona que
el gel de silice actie como cementante. La velocidad de
separacion del gel va relacionada con la temperatura y la
humedad.

A partir de las consideraciones anteriores, se busco
controlar las condiciones circundantes, y las aplicacio-
nes se llevaron a cabo con una HR promedio de aproxi-
madamente 40-50%. El proceso de fijado se inici6 en el
mes de febrero de 2010, siempre con las ventanas y las
puertas de la caseta cerradas, con el fin de lograr un ma-
yor control.

En la preparacion y la aplicacion del consolidante se
tomaron las medidas de seguridad necesarias para los
restauradores que las realizaron, como el uso de guantes,
la proteccién de ojos con lentes —ya que los compo-
nentes del KSE 300 E pueden llegar a causar problemas
en corneas— vy la utilizacion de mascarilla con filtros de
proteccién ante vapores organicos.

Dentro de la caseta-laboratorio se llevaron a cabo
cuatro aplicaciones, dejando un lapso de aproximada-
mente 2’2 semanas entre una y otra, en cada uno de los
fragmentos. Después de la Ultima aplicacién, hecha el
19 de abril de 2010, los pigmentos estaban relativamen-
te estables, lo que nos permitié comenzar a planear las
maniobras de traslado al interior del Museo del Templo
Mayor y montaje de los cuatro fragmentos del relieve,”
las cuales tendrian lugar el 17 de mayo de 2010 (Figura 11).

El relieve ya colocado y exhibido en el interior del mu-
seo se revisO detalladamente, con el fin de evaluar el re-
sultado del proceso de fijado, y a partir de éste decidimos
que seria necesario programar dos aplicaciones mas so-
bre toda la superficie de la escultura: la primera realizada
en agosto y la segunda en diciembre de 2010.

Ademas del monitoreo permanente de las condiciones
microclimaticas circundantes y de la revision periédica

7 Dado que el proceso de fijado requiere cierto periodo de tiempo para
que la reaccion se lleve a cabo entre cada aplicacion, el trabajo en la
caseta-laboratorio se enfocé en lograr estabilizar la capa pictérica para
que ésta resistiera durante el traslado de los fragmentos al interior del
Museo del Templo Mayor. Posteriormente, con la escultura ya montada
en el recinto, se evaluaria el proceso de fijado y, de ser necesario, se
llevarian a cabo mas aplicaciones de fijativo.

tanto de la estabilidad como de la decoracién de la
escultura, el departamento de restauracion del Museo /
Proyecto Templo Mayor ha efectuado cotidianamente di-
versas labores de mantenimiento y preservacion: los dias
lunes se realiza, con la ayuda de una aspiradora de mo-
chila, una limpieza superficial en la base museografica
alrededor del relieve; cada tres o cuatro meses, la super-
ficie policroma del monolito se somete a un proceso de
limpieza superficial general: sobre un andamio tubular
que permite tener acceso a todos los puntos de la escul-
tura, se va retirando, con brochas de pelo suave y perillas
—ademas de que se tiene la aspiradora encendida a un
lado—, la capa de polvo depositada (Figura 12).

FIGURA 11. Proceso de fijado de los pigmentos en la caseta-laboratorio
de conservacion (Fotograffa Claudia Malvaez, 2010; cortesia: Archivo
Proyecto Restauracion Tlaltecuhtli, Templo Mayor, INAH).

FIGURA 12. Trabajos periddicos de revision y mantenimiento del relie-
ve y su policromia (Cortesia: Archivo Proyecto Restauracion Tlaltecuhtli,
Templo Mayor, INAH).

El relieve monumental de la diosa Tlaltecuhtli del Templo Mayor: estudio para la estabilizacién de su policromia 31



Consideraciones finales

Como hemos comentado, el proyecto de restauracion
del monolito que representa a la diosa Tlaltecuhtli ha
implicado, desde el momento de su liberacién hasta su
montaje temporal dentro del Museo del Templo Mayor, y
su posible reubicacion en el sitio preciso donde fue halla-
do, una larga serie de discusiones, propuestas, y procesos
de intervencion y planeacion.

En este articulo nos hemos abocado especificamente
a la problematica del fijado de los pigmentos (color) a la
superficie, siendo ésta la primera vez que se lleva a cabo
una investigacién cientifica tan amplia antes de definir
las estrategias de intervencion para la conservacion de
esta monumental escultura. Los resultados de esta inves-
tigacion y lo aprendido a través de la propia interven-
cién contribuirdn, creemos, a generar nuevas propuestas
y procedimientos sobre el tratamiento de otros materiales
pétreos policromados, y, en general, al avance dentro de
la disciplina de la conservacién arqueolégica.

Durante el desarrollo de esta intervencion, fueron
notablemente enriquecedoras las discusiones sobre pro-
blemdticas especificas entre quienes nos encargamos
directamente de la restauracién y los arqueélogos, fisi-
cos, gedlogos, arquitectos e ingenieros asociados al pro-
yecto, proceso interdisciplinario que ayudo a respaldar
académicamente nuestras decisiones y acciones. Las
discusiones de este tipo suelen ser muy dificiles, ya que
cada uno de los participantes utilizamos, seglin nuestra
especialidad, lenguajes distintos, y centramos la atencién
en diferentes aspectos del problema. Asi como esto puede
ser enriquecedor, si no se tiene la experiencia necesaria
se puede caer en un trabajo desarticulado, en el cual se
coleccionan datos producidos por diferentes areas sin lle-
gar al punto de vincularlos unos con otros.

Los estudios y analisis realizados, encaminados a
sustentar la formulacién de nuestra propuesta de inter-
vencion, permitieron que nos centrdramos en acciones
especificas; constatando la importancia de llevar a cabo
este tipo de ejercicios y valoraciones previas. Ahora es
necesario continuar, a mediano y largo plazo, con la eva-
luacién del desempefio del consolidante bajo situaciones
reales de envejecimiento natural.

Es asi como la experiencia generada a lo largo de este
trabajo intenta constituir una contribucion al desarrollo
de la disciplina, y, ademas, abrir nuevas lineas especi-
ficas, tanto de accion como de investigacion, para otros
casos futuros.
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Resumen

En octubre de 2006 se llevé a cabo el descubrimiento de
un monolito de grandes dimensiones frente al recinto
del Templo Mayor que representa a la diosa mexica de
la Tierra: Tlaltecuhtli. En colaboraciéon con diversos
especialistas e instituciones nacionales y extranjeras, los
restauradores encargados de su conservacién realiza-
ron una extensa investigacion cientifica, cuya finalidad
consistié en encontrar la mejor opcién para lograr fi-
jar la pelicula de pigmentos que coloreaba la superficie
pétrea, que los llevé a comprender el comportamien-
to de seis diferentes sustancias. Este articulo muestra la
importancia del trabajo interdisciplinario —y de con-
tar con el apoyo de diversos especialistas—, en el que
los procesos de conservacién estén fundamentados en
la investigacion y la valoracién previa para determinar
la manera mds adecuada de abordar la problematica.

Palabras clave

Fijado de pigmentos, escultura monumental mexica, in-
vestigacion, Tlaltecuhtli.

Abstract

In October 2006 a colossal monolith, representing the
Earth goddess Tlaltecuhtli, was discovered in front of
the Templo Mayor Archaeological Site in Mexico City.
In collaboration with different national and international
specialists and institutions, the restorers from the Templo
Mayor carried out extensive scientific research in order to
find the best option to fix and stabilise the pigments that
colour the stone, leading them to understand the behavior
of six different substances. This article shows the impor-
tance of having the support of diverse specialists and of
interdisciplinary work, in which conservation processes
are based on research and previous assessments to de-
termine the best way of solving a conservation problem.

Keywords

Pigment fixation, Aztec monumental sculpture, research,
Tlaltecuhtli.

Titulo en inglés: “The monumental sculpture of the goddess, Tlaltecuhtli, in
the Templo Mayor Archaeological Site: study to stabilise the sculpture’s

polychromy”
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A

FIGURA 1. Rostro de la Virgen de
Guadalupe de Ayapango, Estado

de México. (Fotografia Daniel Sdnchez,
2012; cortesia: STRPC, ENCRyM-INAH).

ESCAPARATE

,Una pintura mas?
La unicidad en la Virgen de Guadalupe
de Ayapango

STRPC, ENCRYM-INAH

de origen sobrenatural a partir de mediados del siglo xvii, fue ganando

adeptos hasta que la devocién por la Guadalupana se convirtié en uno
de los cultos mas importantes del virreinato. Esta fe en aumento se reflej6 en
su juramento como patrona de la Nueva Espafa por el cabildo de la ciudad
de México, en 1746; en su confirmacién pontificia y oficio propio, el 12 de
diciembre de 1754, y en las magnas celebraciones que le siguieron tanto en
la capital como en las provincias de la Nueva Espafia, entre 1756 y 1757
(Cuadriello et al. 2004).

La vasta cantidad de pinturas y esculturas novohispanas —de los siglos
Xvil, Xviil— y del siglo xix que representan a la Virgen de Guadalupe, de di-
versas calidades, dimensiones y temdticas, dan cuenta de la gran devocién
ligada a su culto. Esta profusion tiene dos caras: por un lado, la multiplica-
cién de copias del ayate original sirvié para difundir la devocion incluso en
términos de “propaganda” vy, por el otro, la enorme aceptacién de la imagen
gener6 una gran demanda de reproducciones visuales entre distintos estratos
de la poblacion.

Con base en estas circunstancias, no es de extrafiar que en los dltimos 20
anos de trabajo del Seminario-Taller de Restauracion de Pintura de Caballete
(STRPC) de la ENCRyM-INAH se haya restaurado anualmente al menos una pintu-
ra con la imagen guadalupana. Una de las mas relevantes es la que se intervi-
no en el aifo 2009, proveniente del templo de Santiago Apéstol en Ayapango,
municipio del estado de México, ubicado a las faldas del volcan Iztaccihuatl
(Figura 1).

La imagen de la Virgen de Guadalupe, considerada como milagrosa y

;Qué vale la pena destacar de una pintura mas con esta particu-
lar advocacién mariana?

Como todo proceso de restauracién, el trabajo del STRPC inicié con el esta-
blecimiento de los Iimites de la intervencion a partir del principio del respeto
al bien cultural, para lo cual fue imprescindible reconocer y definir los va-
lores de la obra antes siquiera de suponer qué tratamientos aplicar. Con esta
postura, propia del seminario-taller, se busca preservar aquellos significados
adscritos al bien y rescatar los que se hallen atenuados por el deterioro pre-
sente, para lograr que ese objeto perviva con su unicidad.




FIGURA 2. Aproximacion al diseno de
una mariposa de la guirnalda que rodea
a la Virgen (Fotograffa Daniel Sdnchez,

2012; cortesia: STRPC, ENCRyM-INAH). b SIS

Ahora bien, en el ambito especifico de la conservacion
de pintura de caballete, el significado de la nocion de
unicidad establece dos vertientes: la primera, que deriva
del principio generalmente aceptado por la teoria cldsica
de la restauracion, sefala que cada objeto cultural debe
reconocerse como Unico e irrepetible; mientras que la
segunda acepcion, que se desarrolla desde la perspecti-
va de la imagen, admite una amplia gama de posibilidades,
que implican la relacién del original con la produccién
de copias o series de imagenes derivadas de ella (Brandi
1963; Panofsky 1991; Benjamin 1989).

Pareciera dificil plantear la unicidad de las pinturas
con la advocacién de la Virgen de Guadalupe, ya que la
mayoria de ellas respetan el modelo original lo més exac-
tamente posible. Esto se debe a que desde el Virreinato se
consider6 a la Guadalupana del Tepeyac como una ima-
gen acheropoiética; es decir, de origen sobrenatural, no
creada por manos humanas. Modificar una efigie creada
milagrosamente hubiera significado sustraer parte de su
aura de objeto sagrado, en teoria no debian admitirse va-
riables que entorpecieran su semejanza con la original. El
cumplimiento del canon religioso significaba, por tanto,
que, al copiar una vera efigie, los artifices debian evitar la
novedad (Pereda 2007).

Los pintores novohispanos sefialaron las dificultades
que imponia el propio caracter milagroso de la Guada-
lupana, ya que creian que éste les impedia reproducir-
la correctamente; no fue sino hasta que el reconocido
pintor Juan Correa (ca. 1635/1646-1716) sac una calca
del ayate original —con los contornos de la figura y sus
rayos— cuando los artistas cercanos a él pudieron lograr
imdagenes “exactas” (Cabrera 1756). Sin embargo, diver-
sos motivos ocasionaron que ciertas obras guadalupanas
presentaran algunas modificaciones respecto de su refe-
rente original, sobre todo en razén del desconocimiento
del ayate “verdadero” o de sus calcas, de la necesidad de
variar el tamafo, de la blsqueda por narrar el milagro,
mas que por presentar a la Virgen tal y como se habia apa-
recido, o bien de los recursos técnico-pictéricos del autor.

La Virgen de Guadalupe de Ayapango sobresale en-
tre sus analogas debido a que su autor no sélo conocid
la imagen original, lo cual es evidente, y probablemente
tuvo acceso a la calca de Correa, sino también a que po-
sefa una enorme capacidad artistica: su obra, por tanto, no
fue la de un mero copista. Como valores particulares de
esta pintura destacan, en primer término, la composicién

compleja, que incluye: una delicada guirnalda con flores,
aves e insectos que enmarcan a la hermosa Guadalupana
(Figura 2) y, en cada esquina, escenas inspiradas en los
grabados de Matias de Arteaga y Alfaro —publicados en
la edicién de 1685 del texto Felicidad de México (Becerra
Tanco 1685 [1745])—, que narran sus apariciones. Pese a
que en estos elementos se observan trazos mas sencillos
y menos detallados que en los de la Virgen, el conjunto
visual, con las flores y recuadros, es arrebatador.

En segundo término, desde el punto de vista artistico,
es admirable tanto el manejo de la proporcion como la
volumetria en la imagen, lo que denota el conocimiento
de un artista calificado. Y, en tercer lugar, debe tomarse en
cuenta el preciosista y peculiar trabajo de los panos de la
Virgen, el manto de color azul verdoso con estrellas do-
radas y la tdnica en tono rosa con elementos fitomorfos:
presentan detalles en dorado para dar la apariencia de un
textil adamascado, a la usanza de un patron de entramado
tipo sarga. Desde el punto de vista histérico, vale la pena
mencionar que, al cotejar varias obras de caballete, se
pudo reconocer que el recurso pictérico para representar
texturas textiles fue empleado en algunas indumentarias
arzobispales de retratos del siglo xvii (Figura 3).

Adicionalmente, el creador de la obra que nos atane
super6 la idea de la copia exacta, al dotarla, mediante el
manejo del dorado en la tinica, de una mayor suntuo-
sidad, indudablemente en busca de resaltar adn mas el
caracter sacro de la imagen. Aunque esta riqueza visual
puede equipararse con la de una obra que se encuentra
en las bodegas del Museo de la Basilica de Guadalupe,’

' Aunque los alumnos de la ENCRyM-INAH vieron esta obra en el primer
semestre de 2004, durante una visita al Museo de la Basilica, desafortu-
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de autor desconocido (quiza el mismo), el lienzo de Aya-
pango es un ejemplo destacado por su gran belleza y su
compleja composicién.

La oportunidad de intervenir un objeto tan especial
como la Virgen de Ayapango, el cual desde su misma
época debié haberse considerado excepcional debi-
do a sus caracteristicas plasticas inusuales, obligd a los
restauradores docentes y alumnos del STRPC a realizar
una profunda reflexion acerca de las posturas y los cri-
terios que habrian de sopesarse durante su tratamiento.

Un primer aspecto importante de considerar fue que
a su llegada a la ENCRyM-INAH la obra presentaba una
problematica de conservacion grave, tanto en el aspecto
material como en relacion con su imagen (Figura 4), por
lo que su unicidad estaba comprometida. EI mayor dete-
rioro provenia del soporte, que presentaba pudricién, fal-
tantes, roturas y deformaciones severas (Figura 5), lo que
ocasiond que los estratos pictdricos sufrieran falta de ad-
herencia respecto del textil, e incluso la formacion de
cazoletas,” responsables de la destruccion de parte de las
escenas de las apariciones.

Ademas, su barniz se encontraba envejecido, amari-
llento y heterogéneo debido a la aplicacién con brocha
de una resina natural para dar brillo y saturacién a los

nadamente no se pudo hacer registro fotografico de ella, no se conocen
datos especificos sobre su procedencia, autor y época de elaboracién,
ni se sabe de publicacién alguna en la que se haya sido mencionada.
Sin embargo, consideramos relevante que exista otra imagen similar a
la de Ayapango en cuanto al trabajo de los pafios.

? Escama inestable de forma convexa, generada a partir de la contrac-
cién de los estratos pictéricos durante la evaporacién de agua y el en-
cogimiento del soporte, tras haber sufrido una humectacién directa.

A

FIGURA 4. Anverso de la Virgen de Guadalupe de
Ayapango antes de su restauracion (Fotografia

Daniel Sanchez, 2012; cortesia: STRPC, ENCRyM-INAH).
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FIGURA 5. Toma fotogréfica de la obra con luz rasante, antes
de su restauracién (Fotografia Daniel Sanchez, 2012; cortesia:
STRPC, ENCRYM-INAH).

A

FIGURA 6. Detalle de la reintegracion
del manto de la Virgen (Fotografia Daniel
Sanchez, 2012; cortesia: STRPC, ENCRyM-INAH)

colores, caracteristica de la tecnologia novohispana. Tam-
bién fueron evidentes frentes de secado, acumulaciones
de suciedad y polvo adheridos a la superficie.

El proceso de su restauracién comprendié varias fa-
ses. Para recuperar la estabilidad se realiz6, a pesar de
que se considera un procedimiento invasivo, un reente-
lado de consolidacion a la cera resina, el Gnico capaz de
reforzar el soporte original endeble y de revertir el des-
prendimiento de las muy inestables cazoletas. Con el fin
de favorecer la recuperacion de sus valores artisticos tan
singulares, se adelgazé el barniz amarillado dejando a la
vista el complejo trabajo de color, contraste, textura y ras-
gos desarrollados por el artista.

Al recuperar la apreciacién de las formas y los detalles,
se hicieron mas evidentes los faltantes que segmentaban
el tejido figurativo de la imagen, lo que hizo necesaria la
reintegracion cromdtica. En este proceso, que tuvo cui-
dado de no competir ni distraer las cualidades estéticas
de la pintura, se buscé denotar las zonas intervenidas en
dos niveles: el primero, a través de una base de color he-
cha con lineas verticales, siguiendo el sistema de rigattino
tradicional; mientras que en la segunda escala se definie-
ron las trazas doradas del adamascado empleando lineas
horizontales que imitan la textura del original. Con ello
se logré mandar los faltantes a un segundo plano visual,
manteniendo congruencia con el tratamiento decorativo
de los mantos, de manera que el espectador aprecie las
caracteristicas particulares de los pafios de la Guadalupa-
na (Figura 6).

Es nuestra conviccién que la intervencién realizada
en esta obra particular implicé una reflexién acerca de
la postura brandiana sobre la denotacion de la reintegra-
cién respecto al original (Brandi 1963), cuya finalidad
fue adecuar este proceso a las necesidades dictadas por
la propia obra. Asi, de manera andloga al tratamiento de
una pintura con un porcentaje alto de abrasiéon —cuan-
do el rigattino debe simular la vibracién del tono de la
base de preparaciéon—, en la reintegracién de la Virgen



de Ayapango hubo que superponer lineas verticales y ho-
rizontales para rescatar los particulares valores artisticos
que determinan su unicidad.

Hoy en dia, la Guadalupana de Ayapango continda
dentro de las instalaciones del STRPC, ENCRyM-INAH, de-
bido al meticuloso trabajo de reintegracién que implica
(Figura 7) y a que adn no se ha determinado a qué nivel
de reconstruccion se llevaran las escenas inferiores, inter-
vencion que también buscara ser lo mas respetuosa de la
unicidad de una obra excepcional dentro del corpus his-
térico, sacro y artistico de nuestro pais.
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REPORTE

La realidad aumentada:
un nuevo recurso dentro de las
tecnologias de la informacion

y la comunicacion (TIC) para los
museos del siglo XXI

David Ruiz Torres

The real museum is outside the walls of the building...
Herman C. Bumpus

Introduccion

no de los principales atractivos de los museos actuales ha sido el uso

de las tecnologias de la informacién y comunicacién (TIC) como un re-

curso importante para hacer llegar los diferentes contenidos culturales
a un publico amplio. Como afirma Maria Luisa Bellido (2001: 265), “el museo
se ha convertido en una institucién abierta, acorde con las innovaciones tec-
nolégicas, que ha incorporado estos avances en instrumentos de difusién de
sus propias colecciones”. Esos nuevos instrumentos no son otros que internet y
las enormes posibilidades que ofrece actualmente con la Web 2.0, los medios
digitales y los museos virtuales, que, mas alld de los limites meramente fisicos
del museo, constituyen un importante medio.

La aparicién de internet representa un gran paso para aquellas instituciones
culturales que, dotadas con menores recursos econémicos y con limitaciones
de personal, no tenian la posibilidad de darse a conocer de la misma forma
que los grandes museos internacionales; permite, en palabras de César Carre-
ras (2005: 34), que “pequenos centros locales puedan utilizar la tecnologia
para proporcionar visibilidad a sus recursos y, por tanto, promocionar su tu-
rismo cultural”. En relacion con esta apreciacién encontramos en Uruguay un
caso pionero, vinculado con la situacién de los museos de arte y con las limi-
taciones socioeconémicas locales, que condujeron a la creacién, en 1997, del
Museo Virtual de Artes (MUVA), cuyo éxito manifiesto ha llevado a la creacion,
desde 2007, de una segunda versién, denominada MUVA II' (Haber, 2008).

El uso de las nuevas tecnologias se muestra como algo ineludible en nues-
tra sociedad, al identificar, como determina Juan Carlos Rico (2009: 20), la
“progresiva implantacién del lenguaje audiovisual como principal vertebrador

! Pagina web del Museo Virtual de Artes El Pafs (MUVA): [http://muva.elpais.com.uy].
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de la comunicacién humana”, creando la necesidad de
recibir informacion, educacién o diversion en forma de
experiencia, lo que el museo actual proporciona median-
te los nuevos lenguajes que emplea la sociedad contem-
poranea.

Por otra parte, también encontramos que las nuevas
tecnologias, especialmente el medio digital y la realidad
virtual, han hecho su aparicién gracias a su capacidad de
recrear espacios y objetos que sin duda hacen mas atracti-
va la experiencia museistica, en tanto favorecen el apren-
dizaje informal que se pretende en este tipo de espacios.
Uno de los prototipos de realidad virtual mas conocidos
en el ambito museistico es el denominado CAVE (Automa-
tic Virtual Environment), constituido por un cubo de 3 x 3 m
en el que se proyectan imdgenes estereoscépicas que si-
mulan espacios fotorrealisticos: lo que podria denominar-
se un “teatro virtual”.

Sin embargo, actualmente las nuevas apuestas de las
instituciones culturales “se basan en aumentar el cono-
cimiento en entornos cotidianos mas que en la creacién
de nuevos espacios virtuales” (Abad, Arretxea y Alzua-
Sorzabal 2003: 250), por lo que el uso de la tecnologia
de la realidad aumentada (AR, por sus siglas en inglés)
se encuentra en el punto de mira, debido a su gran po-
tencial y sus posibilidades de afadir contenido virtual al
mundo real, lo que genera una imagen enriquecida de la
realidad.

Guias personales?/ realidad aumentada:
accesibilidad y difusién en el museo

Una de las aplicaciones de la realidad aumentada en en-
tornos museisticos ha sido el desarrollo de guias o asis-
tentes personales por medio de los cuales los visitantes,
al realizar un recorrido por las diferentes salas, acceden a
informacién adicional sobre las piezas que contienen. El
uso y la proliferacion de dispositivos portatiles equipados
con camara, pantalla y sistemas operativos mas desarro-
llados han conseguido aumentar los contenidos que se
ofrecen en las salas de exposicion, a través de un discurso
didactico y personalizado.

El Museo de Bellas Artes de Rennes (MBA Rennes, Fran-
cia) fue objeto de una experiencia piloto para evaluar va-
rios prototipos de gufas moviles basadas en la tecnologia
de realidad aumentada, y observar las posibilidades que
ésta ofrece en entornos museisticos. En este caso se uti-
liz6 un dispositivo portatil, como un UMPC (ultra mobile
PC 0 PC ultramévil), mientras que un equipo compuesto
por personal adscrito al museo y expertos en historia del
arte disefiaron los contenidos que iba a mostrar e ilus-
trar la guia movil: artista, atributos, obras relacionadas,
literatura, musica, etc. Cuando el visitante se acercaba a
una determinada obra y la enfocaba con la cdmara de la
UMPC, aparecian contenidos virtuales que revelaban in-
formacion referente a la obra, junto a un mend interactivo
(Damala et al. 2007).
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Interactividad basada en el uso de marcadores:
“el museo en tus manos”

Las aplicaciones de realidad aumentada basadas en el
uso de marcadores, en lo que se denomina interfaces tan-
gibles de usuario, constituyen hoy en dia las mas utiliza-
das en entornos museisticos. Aqui el visitante interactia
con el objeto virtual como si fuera real, mediante la ma-
nipulacion de unos marcadores o patrones que funcionan
como referentes para insertar el objeto virtual en el espa-
cio real del museo. Las instalaciones constan de una ca-
mara, que es la encargada de capturar la imagen real del
visitante, y una pantalla o visor donde se ve reflejado y en
la que aparece la imagen aumentada con el objeto virtual
asociado al marcador correspondiente.

El Human Interface Technology Laboratory de Nueva
Zelanda (HIT LAB NZz), que desarroll6 dos aplicaciones ba-
sadas en el uso de marcadores, puso en practica este tipo
de instalaciones (Woods et al. 2004). En el Te Manawa
Science Centre de Palmerston North, en Nueva Zelan-
da, se someti6 a prueba a SOLAR (Solar-System and Orbit
Learning in Augmented Reality), una instalacion que con-
taba con un set de nueve marcadores que representaban
a los planetas virtuales y que el usuario debia colocar en
las correspondientes o6rbitas, dibujadas sobre un tablero:
en este caso, manipulaba los marcadores de forma que
podia observar las diferencias entre cada planeta, como
las manchas de la superficie de Japiter o los anillos de Sa-
turno, ya que las superficies estaban disefadas, con base
en imagenes satelitales, con gran detalle.

Otro ejemplo de este tipo de instalaciones fue AR Vol-
cano Kiosk, que tuvo como escenario el Science Alive! de
Christchurch, en Nueva Zelanda (Woods et al. 2004). Esta
consistia en un libro donde parecian diferentes marcado-
res que representaban figuras virtuales tridimensionales
de la morfologia y la dinamica del interior de la Tierra,
como un volcdn, fallas sismicas, erupciones volcanicas y
placas tecténicas. El usuario portaba un visor, con el que
veia los graficos virtuales aumentados a medida que pa-
saba las paginas del libro (Figura 1).

Las aplicaciones desarrolladas por el HIT LAB zZN esta-
ban enfocadas en los denominados museos de ciencia,
pero también se han realizado ensayos destinados a otras
tipologias de museos, como los arqueolégicos. En 2004 se
desarroll6 el proyecto ARCO (Augmented Representation
of Cultural Objects) para la creacién de una aplicacion
informatica basada en realidad aumentada, disenada
para ayudar a los museos a crear, manipular, administrar
y presentar objetos culturales digitalizados en exposicio-
nes virtuales dentro y fuera de un museo (Wojciechowski
et al. 2004; Liarokapis et al. 2004). ARCO permitia recrear
en 3D los objetos culturales del museo atendiendo a va-
rios parametros (por ejemplo, textura, tamafio, etc.), a los
que se les asociaba un marcador determinado, lo que
daba al usuario la oportunidad de interactuar con la pie-
za (Figura 2).
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FIGURA 1. Instalacién AR Volcano Kiosk, donde aparecen los modelos
virtuales con una seccién del interior de la Tierra (Fuente: Woods 2004:
132).
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FIGURA 2. Proyecto ARCO: usuario interactuando con los objetos ar-
queoldgicos, lo que le permite comparar su tamafio y morfologia como
si se tratase de una pieza real (Fuente: Wojciechowski 2004: 141).

Otra aportacién importante de la realidad aumentada
respecto del uso de marcadores esta relacionada con los
[lamados museos virtuales, y presenta grandes posibili-
dades dentro de las aplicaciones online. A través de dis-
positivos con los que estamos familiarizados, como una
webcam y una computadora, se obtiene una experiencia
didactica mediante la interaccién, de forma virtual, con
las piezas u otros contenidos. Uno de los ejemplos que
se han llevado a cabo ha sido el Museo del Jurdsico de
Asturias (MUJA, Espana) que, en colaboracion con el dia-
rio Pdblico, ofrece la posibilidad de interactuar con va-
rios especimenes de dinosaurios virtuales. Entrando en la
web,” se descargan los marcadores que permitiran disfru-
tar de la experiencia virtual (Figura 3). Asimismo, el Na-

? P4gina web con la aplicacion de realidad aumentada del Museo
del Jurdsico de Asturias (Espafa): [http://www.publico.es/especial/
dinosaurios].
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FIGURA 3. Imagen que representa la aplicacién de AR online del MUJA
(Espafia), en la que puede observarse un Diplodocus y un Tyrannosaurus
rex, paseando por la superficie de una mesa de ordenador (Fotografia
David Ruiz Torres, 2010).

tural History Museum de Londres (Reino Unido) ha de-
sarrollado una aplicacién online accesible desde la pa-
gina web del propio museo en la que es posible interac-
tuar tanto con un modelo virtual de la especie Homo
neanderthalensis,®> observando su fisionomia y forma de
caminar, como con otro mds que se corresponde con la
reconstruccion de un espécimen del Australopitecus afe-
rensis a través de los restos de un ejemplar bautizado con
el nombre de Lucy; con ambos modelos se compara la
evolucion de estas especies ancestrales del ser humano
mediante su reconstruccién virtual basada en los estudios
paleoantropolégicos.

Estas experiencias de realidad aumentada como apli-
caciones web conseguirian, por una parte, un propésito
fundamental en esta tipologia de museos, que seria el de
la difusién, generando visitantes potenciales que se inte-
resen por los contenidos que ofrece el lugar in situ, mien-
tras que, por otra, los internautas que visiten este tipo de
museos virtuales podran acceder a los contenidos fuera
de los muros del museo o, dado el caso, tener en su hogar
las piezas virtuales tridimensionales de un museo e inte-
ractuar con ellas como si fueran reales, rompiendo, asi,
las barreras fisicas o territoriales de este tipo de entornos.

La experiencia cultural en el museo:
reconstrucciones histéricas y realidad aumentada

El desarrollo de las investigaciones y proyectos sobre rea-
lidad aumentada ha ensayado, asimismo, en el campo
patrimonial, gracias a las reconstrucciones virtuales de
edificios o épocas pasadas sobre los restos conservados
que han llegado hasta nosotros, lo que conforma una

3 Pagina web del Natural History Museum de Londres (Reino Unido)
con la aplicacién de realidad aumentada: [http://www.nhm.ac.uk/natu-
re-online/life/human-origins/neanderthal-ar/index.html].
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verdadera ventana hacia el pasado. Los estudios arqueo-
[6gicos e histérico-artisticos han sido la base de esas re-
construcciones virtuales que nos ofrecen nuevas lecturas
e interpretaciones de la historia y del objeto cultural.

Asi, por ejemplo, el instituto Fraunhofer IGD en
Darmstadt (Alemania) desarrollé una aplicacién denomi-
nada “20 Years since the Fall of the Berlin Wall” (Zoell-
ner et al. 2009), que pretendia revivir la larga y rica his-
toria de Berlin en el aniversario de la caida del muro y
que se exhibio en la feria ceBIT 2009 en Hannover (Ale-
mania). Para mostrar esto dentro de las instalaciones de
un hipotético museo, se disené una gran superficie con
una imagen satelital de la ciudad de Berlin, sobre la cual
el visitante, provisto de un UMPC, veia sobre el mapa la
reconstruccion tridimensional del Muro de Berlin y el
desarrollo urbano de la ciudad desde 1940 hasta 2008,
gracias a la utilizacién de imagenes aéreas de la ciudad
tomadas a lo largo de los dltimos afnos. En este caso la
tecnologia de realidad aumentada se utiliza sin la necesi-
dad de crear gréficos virtuales tridimensionales (3D), sino
que se emplean las imagenes digitalizadas (2D) disponi-
bles en el archivo cartografico de la ciudad.

También se desarroll6 otra aplicacion similar, presen-
tada en el area de exposicion del SIGGRAPH 2008 en Los
Angeles con el nombre de “Rome Reborn” (Zoellner et al.
2009). Esta consistia en un gran plano del antiguo Foro
Romano colocado en el piso, sobre el que aparecian va-
rios modelos virtuales tridimensionales de los antiguos
edificios que lo componian, que se visionaban a través
de un UMPC que portaba el usuario.

Otro caso de aplicacién de la realidad aumentada en
entornos museisticos lo encontramos en la exposicién A
Future for the Past, realizada en el Allard Pierson Museum
de Amsterdam para conmemorar el 75 aniversario de su
creacion (Zoellner et al. 2009).

En ella se utiliz6 una ampliacién de una antigua fo-
tografia de la coleccién Allard Pierson que mostra-
ba los restos conservados del Foro Romano, datada en
1855, que se coloco dentro de la exposicion frente a una
pantalla fija giratoria (movable screen) con una camara
incorporada, en la que el usuario, al hacer un recorrido
panordmico por la fotografia, veia los restos del foro, vy,
marcados como puntos de interés, las reconstrucciones
virtuales de varios edificios (Templo de Saturno, Via Sa-
cra, Coliseo, etc.), junto a informacién adicional sobre
ellos.

También tuvo lugar otra experiencia que se basaba en
esta misma aplicacion, pero en este caso adaptada para
dispositivos UMPC, que permiten, frente a la pantalla fija
anterior, una mayor libertad de movimiento del visitante
de un museo. Para su desarrollo se eligi6 el yacimiento de
Satricum, situado al sur de Roma, que tenfa una acrépolis
en la que se habia sucedido la construccion de tres tem-
plos en diferentes épocas de la historia de Roma. En la
aplicacion se recuperaba una imagen virtual del templo
primitivo del siglo x a.C., ademds de diferentes puntos de
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FIGURA 4. Virtual Showcase: imagen de una pequefa escultura au-
mentada con los gréficos 3D generados por ordenador (Fuente: Bimber
2001: 51).

interés con informacién sobre la excavacion, los artefac-
tos hallados y la construccion de los templos.

Virtual Showcase: un nuevo paradigma
de exhibir a través de realidad aumentada

La Virtual Showcase o “vitrina virtual” (Bimber et al.
2001), si bien disefada como una vitrina tradicional en
sus dimensiones y configuracién, cont6é con la realidad
virtual y la realidad aumentada como mediadoras para
presentar las piezas de una forma atractiva, en la que el
uso de las nuevas tecnologias y el discurso museografico
tradicional se unen para mostrar el objeto cultural (Figu-
ra 4).

La instalacién consta de unos videoproyectores insta-
lados en el mismo lugar de la vitrina virtual —que son
los encargados de proyectar los graficos generados por
computadora sobre el objeto real, haciendo posible que
lo virtual y lo real se fusionen en un mismo espacio—, de
modo que la pieza se puede aumentar digitalmente con
contenidos digitales adicionales, como reconstrucciones,
texto, imagenes flotantes, etc., que brindan un conoci-
miento completo de la obra. Ademas, la Virtual Showca-
se presenta el mismo aspecto de una vitrina real, lo que
hace que sea compatible con las instalaciones de un mu-
seo tradicional.

Conclusiones

La tecnologia de realidad aumentada se ha convertido en
un importante reclamo vinculado con los recursos museo-
graficos mas vanguardistas. Las posibilidades que ofrece
frente a otras tecnologias, especialmente en relacion con
la realidad virtual, son notables debido a su capacidad de
combinar lo real con lo virtual sin que el usuario pierda
el contacto con la realidad, sino, por el contrario, recibe
una imagen enriquecida de ésta y, por consiguiente, del
objeto cultural.



Desde el punto de vista tecnolégico, la realidad au-
mentada no requiere que todos los gréaficos de la aplica-
cién se generen por computadora, sino que parte de ellos
se encuentren conformados por la propia imagen real de
nuestro entorno. Sin embargo, y frente a la realidad vir-
tual, su mayor problematica consiste en la correcta super-
posicion de los objetos virtuales en el espacio real, ya que
de este factor va a depender que nos ofrezca un resultado
optimo y verosimil.

De modo que actualmente encontramos un importan-
te desarrollo en aplicaciones con realidad aumentada ba-
sadas en el uso de marcadores, puesto que a partir de
éstos el objeto virtual queda situado perfectamente en el
espacio real. Resulta constatable que fueron los prime-
ros avances que se hicieron de esta tecnologia en espa-
cios museisticos, como lo demuestran las instalaciones
del HIT LAB NZ o el proyecto europeo ARCO, que sirvieron
de punto de partida y, actualmente, son las mas recurren-
tes. Sin embargo, para otro tipo de aplicaciones basadas
en sistemas portdtiles los procesos computacionales son
mads complejos, ya que aqui es necesario fusionar el espa-
cio real con el virtual y, por lo tanto, todavia se necesita
de una maduracién tecnolégica que permita su implan-
tacion, la que, sin duda, arroja mas interesantes plantea-
mientos de difusion e interpretacion del objeto virtual,
como lo reflejan los recientes ensayos realizados por el
instituto aleman Fraunhofer 1GD.

Por otra parte, respecto de las aplicaciones que usan
marcadores —que se han extendido en diversas sa-
las expositivas tanto permanentes como temporales—,
debemos tener en cuenta otro tipo de condicionantes,
sin olvidar su potencial en los denominados museos vir-
tuales. En este tipo de instalaciones, la interaccion se
produce de una forma natural e intuitiva, al desaparecer
el elemento hardware que medie esa relacién entre el
usuario y el objeto virtual, donde el visitante puede mani-
pularlo y observarlo como si fuera la pieza real. Ademas,
su facil manipulacién las hace idéneas para un pdblico
amplio. Aqui se obtiene una nueva concepcion —en la
que desaparece el tradicional lema “no tocar”— que fo-
menta un didlogo entre el visitante y el objeto cultural y
donde el conocimiento de éste se obtiene a través de una
experiencia lidico-racional. Como inconveniente en este
tipo de aplicaciones de realidad aumentada, que puede
hacerse extensible a la mayoria de interactivos museo-
graficos, es la limitacién de uso a un solo usuario, que
es el que manipula el marcador correspondiente, si bien
se pueden ofrecer algunas soluciones alternativas, como
ampliar la instalacién de modo que haya varios puntos de
interaccién similares.

En lo que concierne a otro tipo de aplicaciones de
realidad aumentada basadas en el uso de dispositivos
portatiles, que ain estan, como hemos mencionado an-
teriormente, en fase de experimentacién, han conseguido
no obstante plantear varios modelos de aplicacion que
demuestran la versatilidad de la tecnologia de realidad

aumentada en un museo. La posibilidad de que cada visi-
tante acceda a los contenidos aumentados a través de un
dispositivo propio, ya sea de un teléfono moévil, un PDA
o una tableta, facilita la accesibilidad a los contenidos
y al objeto cultural, y, por lo tanto, a su comunicacion
y difusion. Frente a otros dispositivos mas habituales en
este tipo de entornos, como pueden ser las audioguias,
los prototipos de realidad aumentada conllevan, a través
de la personalizacion y la variacién de los mismos en fun-
cion del idioma, la edad, el nivel cultural, etc., una serie
de ventajas, como bien demuestra la experiencia realiza-
da en el MBA Rennes.

En cuanto a la transmisiéon de contenidos culturales,
tampoco hemos de olvidar que la realidad aumentada
permite, asimismo, acceder a un mayor abanico de inter-
pretaciones y lecturas del objeto, y, por ende, ampliar los
Iimites del conocimiento mediante reconstrucciones vir-
tuales de elementos del pasado que son observados des-
de el presente de una forma realista y diddctica, como lo
ejemplifican el prototipo Virtual Showcase y la aplicacion
“20 years since the Fall of the Berlin Wall” desarrollada
por el Instituto Fraunhofer IGD (Alemania). Ademas, la ca-
pacidad de superponer graficos virtuales sobre el objeto
original es una solucién totalmente respetuosa de la con-
servacion y la preservacién patrimoniales, valor que se
anade al interpretativo, mencionado anteriormente.

El papel que la realidad aumentada tendra para los
museos del siglo XxI en el ambito latinoamericano no tar-
dara en eclosionar en los préximos anos tomando como
referente estas primeras experiencias realizadas a esca-
la internacional. El aprovechamiento de una de las po-
tencialidades de la realidad aumentada, como es el uso
de esta tecnologia vinculada con los denominados mu-
seos virtuales, resultaria de gran importancia para mostrar
el vasto patrimonio cultural: romperia las barreras fisicas
del museo y traspasaria fronteras, con lo que sera posible
el disfrute, aunque de forma virtual, de admirar piezas y
obras que se encuentran a kilémetros de distancia, y alcan-
zar una de las premisas de los museos actuales: la difusion.

Como una reflexion final, desde nuestra disciplina hu-
manistica podemos plantear que la labor mas importante
referente a la realidad aumentada sera la de transmitir la
necesidad que, seglin nuestra perspectiva, presentan esos
entornos culturales y museisticos, con el objetivo de que
los instrumentos aportados por la ciencia nos den acceso
a un conocimiento mds amplio y diversificado.
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ral de una forma atractiva y, a la vez, didactica, como el
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difusion de contenidos culturales.
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Abstract

In recent years, augmented reality (AR) has become more
and more important in different areas of knowledge,
showing the versatility and possibilities that this new tech-
nology derived from virtual reality presents. The capacity
to insert virtual objects in real space and the development
of very simple interfaces, have converted this new tech-
nology into one of the most avant-garde museographic re-
sources. This is thanks to the fact that this new technology
assists in the interaction between visitors and the cultural
object in an attractive and educative way and also helps
these spaces fulfill their main function, which is cultural
outreach.
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SEMBLANZA

Restauradores Sin Fronteras:
el patrimonio como motor
de desarrollo sostenible

Asociacion Restauradores Sin Fronteras (A-RSF)

Un patrimonio bien conservado es sintoma de resurgimiento
social y econdmico.
Javier Gdmez Sdnchez, presidente de A-RSF

estauradores Sin Fronteras (A-RSF) es una organizacién no gubernamen-

tal [de cooperacion cultural] para el desarrollo (ONGD), de caracter inter-

nacional, sin animo de lucro, abierta a cualquier persona o entidad, que
nace en 1999, actia de forma independiente a criterios politicos, religiosos o
econoémicos y cuya sede central esta en Madrid, Espana (Figura 1). Su misién
fundamental consiste en realizar acciones que, al promover la utilizacién del
patrimonio como motor para el desarrollo sostenible, beneficien social, eco-
noémica y culturalmente a las comunidades y los paises menos favorecidos. Asi,
la premisa al centro del trabajo de nuestra asociacién es plantear que la puesta
en valor y la gestion del legado cultural y natural de una poblacion son gene-
radoras de riqueza y de mejora en sus condiciones de vida, tanto al coadyuvar
en el uso racional de sus recursos como al consolidar su identidad en un marco
de respeto a la diversidad cultural.

Para A-RSF el patrimonio no estd aislado del contexto socioeconémico y cul-
tural, sino, por el contrario, forma parte, en diferentes medidas, de todas las ac-
tividades de una comunidad, por lo tanto para generar un desarrollo sostenible
basado en la recuperacion de nuestra herencia cultural y natural, lo que precisa
actuar desde diferentes ambitos: econémico, social, educativo, politico. Sélo de
este modo el patrimonio se convierte en fuente y muestra de desarrollo.

Objetivos especificos

A-RSF, como se ha dicho, concentra sus esfuerzos en el uso del patrimonio cul-
tural para promover el desarrollo sostenible de las comunidades menos favore-
cidas y tiene los siguientes objetivos especificos:

El desarrollo econémico y social. El patrimonio cultural puede ser motor gene-
rador de ingresos —en algunos casos, la fuente principal—, al que hay que
potenciar, para que sea un recurso sostenible, por medio de la implicacién
de la poblacion beneficiaria en su gestion y mantenimiento. La rehabilita-
cién del patrimonio, como el caso de los inmuebles, beneficia directamente
a la poblacién, que ve prosperidad en sus condiciones de vida, y aumenta,

Restauradores Sin Fronteras: el patrimonio como motor de desarrollo sostenible 45



A mRSF

FIGURA 1. Logotipo de Restauradores Sin
Fronteras (cortesia: A-RSF).

principalmente cuando se trata de
centros histéricos, la valoracion
de los conjuntos patrimoniales. La
rehabilitacion y la recuperacién del
patrimonio atraen inversiones publi-
cas y privadas que alientan el desa-
rrollo econémico y social, mediante
la generacién de empleo y la mejora
de las infraestructuras.

El aumento de las capacidades hu-
manas e institucionales. La forma-
cién y capacitacion en conservacion
y gestion del patrimonio cultural es
una pieza esencial en los procesos
de cambio y desarrollo locales, en
tanto que proporciona conocimien-
tos que luego podran desarrollarse
in situ y favorecer una mayor parti-
cipacion y un control comunitarios.
El fortalecimiento institucional y el
apoyo a la formacién técnica, asi
como el asesoramiento y la consulto-
ria para la realizacion de planes de
manejo de centros histéricos y orde-
namientos territoriales, son algunos
de los aspectos en los que se debe
incidir para la sostenibilidad de los
proyectos.

La proteccion de la identidad y di-
versidad cultural. La valoracion del
patrimonio cultural por parte de
la poblacién local es determinan-
te para consolidar la identidad cul-
tural como generadora de cohesion

social, del aumento de la autoesti-
ma de la poblacién y del sentido de
pertenencia de las comunidades. La
preservacion de la identidad en un
esquema de respeto a la diversidad
cultural es un valor que hay que pro-
teger ante la inminente pérdida, fru-
to de la globalizacién, de tradiciones
locales.

La mejora de la gobernabilidad. El
trabajo con las administraciones pu-
blicas encargadas de la proteccién
del patrimonio cultural contribuye a
aumentar y fortalecer los 6rganos de
gestion local, asi como a propiciar la
generacion de movimientos sociales
de participacion.

Lineas de accién

Para alcanzar estos objetivos, en los
Gltimos anos las acciones de A-RSF se
han centrado en cuatro lineas prin-
cipales:

Formacion: proyectos dirigidos a la
capacitacion de personal local, que
van desde la atencién a la poblacién
mas pobre o excluida hasta la forma-
cién de universitarios y técnicos en
instituciones piblicas

En este aspecto, A-RSF ha trabaja-
do desde hace cinco afios en el pro-
yecto formativo de conservadores y

restauradores de bienes culturales en
Oran (Argelia), como estrategia para
insertar laboralmente a los jovenes,
que conforman uno de los sectores
mas desamparados de la poblacion
argelina (Figura 2). Esta iniciativa
busca, ademas, fomentar la promo-
cién y la consolidaciéon de técnicas
de puesta en valor, y de desarrollo
sostenible, en el campo de la con-
servacion del patrimonio histérico y
cultural de los pueblos, como herra-
mienta activa para la mejora de la ca-
lidad de vida de la poblacién local.

Sensibilizacion: acciones destinadas
a promover e inculcar la proteccion
del patrimonio cultural como un re-
curso para el desarrollo. Al igual que
en la linea de trabajo referente a la
formacién, el abanico de beneficia-
rios va de la poblacion local, hacien-
do hincapié en el trabajo con los ni-
nos, al fortalecimiento institucional
de las autoridades competentes
Como ejemplo de esta linea desta-
ca el proyecto “Guardianes del Patri-
monio”: programa de sensibilizacion
social en Ciudad Velha, Cabo Verde,
declarada Patrimonio de la Humani-
dad por la UNESCO en 2009, donde
en los afos previos a dicha declara-
cién se realizé una fuerte inversion
para rehabilitar los inmuebles mds
emblematicos de la localidad, aun-

FIGURA 2. Alumna de la especialidad de Conservacién y Restauracién de Bienes Culturales,
Orén, Argelia (Fotografia cortesia: A-RSF).
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que no se trabajé directamente con
sus habitantes. En reparo de esta
omision, en 2009 A-RSF involucré a
sectores comunitarios locales con
el fin de fomentar la identificacion
y la valoracién de su rico patrimo-
nio cultural, para lo cual se disefid
un programa de sensibilizacion y ca-
pacitacion que incorporé a los tres
nucleos poblacionales de Ciudad
Velha: nifios, jévenes y adultos, en la
realizacion de diversas actividades y
talleres colectivos.

Asistencias y estudios técnicos: en
este aspecto las iniciativas se enfo-
can en realizar asesorias puntua-
les, estudios y planeamientos con
metodologia cientifica, para después
pasar a su ejecucion.

Sirva de ejemplo la asesorfa reali-
zada para la gestion del patrimonio
de la ciudad de Oran, cuyos princi-
pales objetivos fueron acompaiar el
proceso de creacién de la Unidad
Técnica de Gestion Urbanistica y ca-
pacitar a sus técnicos. Esto hizo po-
sible tanto dar seguimiento al desa-
rrollo y a la puesta en practica de la
figura de planeamiento urbano, asi
como proporcionar guia a particu-
lares sobre aspectos patrimoniales
en relacion, por ejemplo, a procesos
de rehabilitacion de edificios resi-
denciales. En esta iniciativa también
se trabajo en el disefio de estrategias
realistas que redunden en la eficacia
de los servicios urbanos del barrio
histérico de la ciudad.

Ejecucién: proyectos globales de in-
tervencion en los que, por lo gene-
ral, se cuenta con varios de los com-
ponentes y tematicas arriba mencio-
nados.

El “Proyecto Gestion y Puesta en
Valor del Patrimonio Cultural de Po-
macocha, Perd”, cuyo objetivo es
mejorar las capacidades sociales,
econémicas y culturales de la comu-
nidad local, se encuadra perfecta-
mente en esta linea de accion. La
eleccién de este nicleo poblacional
surgié como iniciativa de lucha con-
tra la pobreza en la zona, y plante6
la necesidad de incorporar una vi-

sion integral y participativa de la co-
munidad campesina de Pomacocha,
caracterizada por su ubicacién en
una de las zonas, mayoritariamente
agricola, mas deprimidas de la re-
gion andina.

La poca o escasa afluencia de vi-
sitantes nacionales y extranjeros a
Pomacocha, sede de un importan-
te legado cultural sudamericano,
como la iglesia de Santa Clara del
siglo xviI, ha generado su aislamien-
to de la economia regional, situa-
cién que movid a A-RSF a desarrollar
un proyecto en la zona desde 2007.
Su objetivo es generar actividades e
iniciativas centradas en el desarrollo
econémico y social por medio de la
valoracién y la recuperacion del pa-
trimonio y la cultura locales, y apun-
ta a lograr procesos de desarrollo,
personal y colectivo, de autoestima.
Asimismo, se ha impulsado tanto la
capacitacion, que genera un efecto
de empoderamiento de la poblacion
local, como la creacién de empleos
temporales y permanentes relaciona-
dos con temas de valoracion, con-
servacion y uso sostenible del bien
patrimonial. En la actualidad, esta
iniciativa consiste de cinco compo-
nentes estratégicos que interactian
entre si: educacién y patrimonio
local para elevar los niveles de ca-

lidad en la formacién de la comu-
nidad; recuperacién y conservacién
del patrimonio cultural, especifica-
mente, de las portadas renacentis-
tas de la iglesia de Santa Clara, y la
rehabilitacion del molino de época
virreinal para su uso tradicional; ca-
pacitacion y generacion de riqueza,
para reactivar y fortalecer la econo-
mia de la poblacién; sostenibilidad y
participacion ciudadana, para propi-
ciar la incorporacion y apropiacion
del proyecto; y finalmente la elabo-
racion, a través de un proceso de
gestion participativa —consensuado
entre los diferentes sectores—, para
la operacion de un circuito turistico
cultural y ambiental que difunda la
riqueza patrimonial local (Figura 3).

Funcionamiento interno

A-RSF ha establecido un mecanismo,
en el que participan distintos sectores
de la asociacion, de toma de decisio-
nes consensuadas y rapidas, con lo
que se propicia que las resoluciones
cuenten con el aval de la mayoria de
la organizacion y se evita que sean
unilaterales. Para asegurar una ade-
cuada coordinacion, existe una sede
central en San Sebastian de los Re-
yes, Madrid (Espafia), que trabaja en
colaboracién con los diferentes gru-

FIGURA 3. Un trabajador fabrica adobes para la rehabilitacion de la iglesia de Santa Clara, Poma-
cocha, Per( (Fotografia cortesia: A-RSF).
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FIGURA 4. Proceso de rehabilitacién de la capilla de Trindade, Isla de Santiago, Cabo Verde
(Fotografia cortesia: A-RSF).

pos de Restauradores Sin Fronteras
existentes —al dia de hoy— en Mé-
xico, Pert, Colombia, Venezuela,
Portugal y Costa Rica (Figura 4).

El maximo érgano de decision en
A-RSF es la Junta Directiva, que todos
los socios eligen cada cuatro afios
en asamblea general. El Consejo In-
ternacional de A-RSF, constituido por
dos representantes de cada grupo,
electo por la Junta Directiva de su
pais, se retine en pleno al menos una
vez al ano, con el fin de intercambiar
ideas y alcanzar una unidad de crite-
rios para que, asi, toda la organiza-
cién siga una estrategia comun.

Financiamiento

Desde su creacion, Restauradores
Sin Fronteras ha obtenido sus fon-
dos principalmente por medio de
tres vias:

Convocatorias anuales destinadas
a proyectos de cooperacion para el
desarrollo de entidades como la
Agencia Espafiola de Cooperacion
Internacional al Desarrollo (AECID),
comunidades auténomas, fundacio-
nes, ayuntamientos, etcétera

Aportaciones de socios (particulares,
museos, fundaciones, empresas)

Contribuciones privadas de empresas
vinculadas directamente con la eje-
cucion de algin proyecto concreto
Ademads, se busca mantener una
buena politica de transparencia, tan-
to interna como externa, la cual se
garantiza mediante un cuidadoso
trabajo, realizado internamente por
el Area de Gestién y Administracién
de A-RSF con el apoyo de auditores
externos, para tener una gestion y un
control correctos de los recursos.

Reflexiones y perspectivas

En estos momentos de crisis mun-
dial, la cooperacion internacional
para el desarrollo se ve gravemen-
te afectada por importantes recortes
econémicos, situacién que, natural-
mente, también repercute en el curso
de proyectos como los que ejecuta
Restauradores Sin Fronteras, por lo
que las expectativas de crecimiento,
de estabilidad y de equilibrio no pa-
recen muy esperanzadoras. Aunque
es indudable que la articulacion del
patrimonio cultural como eje para el
desarrollo constituye un motor clave
para mejorar la calidad de vida de
las poblaciones locales, ésta todavia
no es una via que las acciones de de-
sarrollo gubernamental consideren
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como prioritaria. Pese a que la socie-
dad organizada comienza a asumir
algunas responsabilidades, aln son
pocas las organizaciones que, como
A-RSF, trabajan con fundamento en
esta perspectiva.

No obstante, lo anterior no debe
ser motivo para flaquear en nues-
tros empenos. Debemos tomar en
cuenta que uno de los principales
ingresos econémicos de varios pai-
ses latinoamericanos, como Perl
0 México, es el turismo cultural. A-
RSF considera que las inversiones
en este campo tendrian no sélo que
ser mayores, sino también enmar-
carse desde un planeamiento soste-
nible que, ademds de beneficiar a
las comunidades, las incluya como
actores activos en los procesos de
toma de decisiones respecto de su
patrimonio. En este sentido nuestra
organizaciéon promueve una vision
integrada de turismo y cultura, cam-
pos que no siempre van de la mano
e incluso suelen gestionarse de ma-
nera independiente en diferentes mi-
nisterios, lo que evidencia la falta de
una planificacion conjunta. Creemos
que acciones inconexas y con obje-
tivos diferentes deben armonizarse
y, asi, colaborar conjuntamente para
una cabal consecucion de sus fines
sociales.

Para A-RSF, los diferentes profesio-
nales que trabajamos sobre el patri-
monio tenemos que estar conscientes
de que nuestros proyectos, si quere-
mos garantizar la sostenibilidad del
patrimonio y definir correctamente
la planeacion vy las estrategias pre-
vias de cualquier intervencion, de-
ben incluir la participacién social:
de no lograrla —estamos convenci-
dos de ello— no habra apropiacién
y valoracion del patrimonio cultural
intervenido. Por tanto, las acciones
de A-RSF buscan que en los proximos
afos nuestra profesion se encamine a
que nuestros monumentos historicos
sean fisicamente salvados y que ello
imprima el alma de las comunidades
que los legaran a las nuevas genera-
ciones.



Resumen

La presente contribucién describe la mision de Restau-
radores Sin Fronteras (A-RSF), organizacién no guberna-
mental para el desarrollo (ONGD), con el fin de detallar
sus objetivos especificos y lineas de accion, todos ellos
encaminados a promover la articulacién del patrimonio
como un motor para el desarrollo sostenible en comuni-
dades menos favorecidas. Se mencionan algunos de los
proyectos realizados en 2011 vy se reflexiona sobre algu-
nas perspectivas a futuro, particularmente en el ambito
latinoamericano. Para mayor informacion, constltese la
pagina web de la asociacion: [www.a-rsf.org].
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Abstract

This contribution describes the structure and mission of
Restauradores Sin Fronteras (A-RSF) (Restorers Without
Borders), a non-governmental development organization
(NGDO), detailing its specific objectives and lines of ac-
tion, all aimed at promoting cultural heritage as a driving
force for sustainable development in disadvantaged com-
munities. Some of the projects implemented in 2011 are
mentioned and we also reflect upon some future pros-
pects, especially in Latin America. For more information,
visit the association’s website at [www.a-rsf.org].
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REFLEXION DESDE LA FORMACION

“Echale un ojo a

tus monumentos” .

Un programa de difusion sobre
patrimonio cultural para ninos
y jovenes de México

Claudia Morales Vazquez

Si tus planes son para cien afios, educa a los nifios.
Confucio

Introduccion

radicionalmente, uno de los objetivos de la Subdireccién de Investiga-

cion de la Coordinacién Nacional de Monumentos Histéricos del Insti-

tuto Nacional de Antropologia e Historia (CNMH-INAH) ha sido difundir
las investigaciones relacionadas con los monumentos histéricos realizadas por
especialistas, mision que se ha cumplido basicamente mediante la publica-
cién del Boletin de Monumentos Historicos y la organizacion e imparticion de
conferencias, coloquios y cdtedras.

No obstante, hasta hace poco parecia necesaria la inclusiéon de un sector
de la poblacién que consideramos sumamente importante para poder asegurar
la continuidad de la conservacion y preservacion, no sélo de los monumen-
tos, sino del patrimonio cultural mexicano en su totalidad: el de los nifios, los
adolescentes y los jévenes. Por tal motivo, en el verano de 2006 la CNMH-INAH
creé el programa “Echale un ojo a tus monumentos”.

La primera etapa del programa se enfocé al universo de los escolares de se-
cundaria de nuestro pais, pensando en que es durante la adolescencia cuando
se inicia la bdsqueda de la identidad como ser humano y, mas particularmente,
como mexicano. Se opté por iniciar con escuelas piblicas dentro de un centro
o poblado histérico, debido a que una de las premisas con las que iniciamos
el trabajo fue que la convivencia cotidiana de sus alumnos con los monumen-
tos, ya sean arqueoldgicos, histéricos o artisticos,' les darfa una sensibilidad

' De acuerdo con la Ley Federal sobre Monumentos y Zonas Arqueoldgicos, Artisticos e Histo-
ricos, se define como monumentos histéricos los bienes vinculados con la historia de la nacién,
inmuebles construidos en los siglos xvi al xIx, asi como los muebles que se encuentren o se hayan
encontrado en ellos (LFMAAH 1972: art. 35). En contraste, son monumentos artisticos los bienes
muebles e inmuebles que revisten valor estético relevante, determinado por cualquiera de las siguien-
tes caracteristicas: representatividad, insercién en cierta corriente estilistica, grado de innovacion,
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y conocimiento diferentes de los que
tendrian aquellos estudiantes que ha-
bitan en colonias ubicadas lejos de
ellos. Estabamos convencidos de que
esta circunstancia alentarfa un mayor
compromiso de los jévenes con la
conservacion y la proteccién de los
monumentos con los que ya estaban
familiarizados.

Como parte de las labores empren-
didas a lo largo de los afios, nuestra
iniciativa ha establecido diferentes
lineas de trabajo, incluyendo la pla-
neacion y la operacion de estrategias
formativas, el disefio y uso de mate-
riales didacticos y juegos, asi como
la formacion de brigadas, todas ellas
relacionadas con bienes patrimonia-
les. Esta versatilidad, que ha permi-
tido tanto la instrumentacién espe-
cifica a las necesidades de nuestros
beneficiarios como la ampliacion de
alcance a diferentes sectores de la
sociedad, ha tenido como resultado
el desarrollo de cursos para alumnos
y maestros de las escuelas inscritas al
programa, talleres para docentes que
estan en formacién en la Escuela Be-
nemérita Nacional de Maestros, asi
como la capacitacién de promotores
culturales, entre otras actividades.

Adicionalmente, en 2010 se de-
cidié incluir a la poblacién infantil,
debido a la demanda de este sector,
para lo cual hoy aln se trabaja en la
adaptacion de los aprendizajes espe-
rados vinculados con el curriculo de
la Secretaria de Educacién Publica
(sep), con el fin de darle un formato
similar al que se tiene con las asigna-
turas de la secundaria.

Objetivos generales
y especificos

La aspiracién del programa “Echale
un ojo a tus monumentos” es lograr
que tanto los estudiantes como sus
profesores, padres, etc., conciban a
los monumentos histéricos no sélo
como imagenes de folletos o libros,
o como el simple motivo para rea-
lizar una visita escolar, sino como

materiales y técnicas utilizadas y otras analo-
gas (LFMAAH 1972: art. 33 ).

un ente vivo que contribuye al
fortalecimiento de una identidad
colectiva fundamental para forjar el
presente y el futuro. Por ello se es-
tablecié un objetivo general para su
operacién: “dar a conocer y difundir
la importancia de los monumentos
histéricos a los escolares de nivel se-
cundaria de la localidad, para crear
una conciencia y sensibilizacién
historico-artistica que promueva una
participacién activa en su conser-
vacion” De este rumbo genérico se
han derivado varios objetivos especi-
ficos, entre los que destacan:

e Colaborar en la construccion en
la joven ciudadania de una con-
ciencia sobre el patrimonio cultu-
ral mexicano.

e Favorecer el encuentro del alum-
no con las manifestaciones histé-
ricas y artisticas de su localidad.

e Producir, para el profesorado,
material didactico que apoye el
conocimiento y el aprecio del pa-
trimonio cultural de la nacion.

e Crear una red de brigadas, deno-
minadas Dete-K-ti-VES de Monu-
mentos Historicos, con el fin de
difundiry vigilar el patrimonio his-
torico-artistico de la comunidad.

Metodologia y desarrollo

Desde el punto de vista metodolo-
gico, el programa “Echale un ojo a
tus monumentos” esta concebido
como un ciclo que ha de desarro-
llarse en dos etapas: la primera tie-
ne la finalidad de hacer conscientes
a los alumnos, mediante la sensibi-
lizacién en diversas sesiones de tra-
bajo, de la presencia e importancia
de los monumentos histéricos de su
localidad o cercanos a ella (Figuras
1y 2); la segunda busca conformar
grupos juveniles con una estructu-
ra en redes para promover su parti-
cipacion activa en la conservacién
de los monumentos. El desarrollo de
cada una de estas etapas de trabajo
comprende, a su vez, diversas fases
y acciones, que se describen sucin-
tamente a continuacion.

Etapa 1: sesiones de trabajo con
alumnos

El registro de la investigacion y el
manejo de las sesiones de traba-
jo con los alumnos da inicio con la
elaboracion de una ficha de trabajo,
herramienta que incluye la creacion
de un corpus de actividades diversas,

FIGURA 1. Sesi6n “La fisica y el Colegio de San Pedro y San Pablo”, Secundaria nim. 6, Centro
Histérico de la Ciudad de México (Fotografia Claudia Morales, 2006; cortesia: CNMH-INAH).
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FIGURA 2. Sesion “Retratos de identidad”, Secundaria niim. 11, Centro Histérico de la Ciudad de
México (Fotografia Claudia Morales, 2008; cortesia: CNMH-INAH).

creativas e innovadoras que son es-
tructuradas tanto con base en datos
historico-artisticos serios y fidedig-
nos como en consideracién a cinco
criterios:

Didacticos: Fundados en la con-
viccion de que una de las formas mds
efectivas de conseguir un aprendi-
zaje significativo es la de “aprender
haciendo”, un principio del método
de la pedagogia activa.

Ladicos: Implementados con la
aplicacion del postulado de “apren-
der-jugando”, con el fin de hacer di-
vertido el aprendizaje.

Flexibles: Consistentes en que se
puede emplear una misma dinamica
para varios inmuebles o temas rela-
cionados con el patrimonio tangible
e intangible.

Econémicos: Conscientes de los
escasos nivel socioeconémico y re-
cursos materiales que caracterizan
a la mayor parte de nuestro uni-
verso atendible, se decidi6 que las
dindmicas deben ser capaces de rea-
lizarse con materiales de bajo costo
0, en su caso, utilizar el ya existen-
te y destinado a las tareas escolares
diarias.

Evaluables: El funcionamiento del
programa debe evaluarse constante-
mente en 360°% con la premisa de
que ha de ser perfectible, retroali-
mentado y adaptado a las necesida-
des de los usuarios.

A la fecha se han disefiado dos
tipos de ficha de trabajo: una para
temas sobre el patrimonio en gene-
ral, y la otra para determinados in-
muebles. Ambas se dividen en cuatro
partes:

e La primera describe los objetivos,
general y especificos de toda la
sesion, detalla la contribucion al
logro de los objetivos educativos
de la estrategia de ensenanza utili-
zada y determina los aprendizajes
de la asignatura esperados, segin
el programa curricular de la SEP.

e La segunda define la estrategia a
llevar a cabo, desde su prepara-
cién, pasando por la programacion
de lugares, tiempos, recursos hu-

% La evaluacion de 360° es aquella donde to-
dos los involucrados: organizadores, ponen-
tes, observadores y educandos, retroalimentan
el proyecto con sus observaciones.
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manos y materiales, hasta la des-
cripcién de las actividades a
realizar y las recomendaciones
para su desarrollo.

e Latercera, aunque varia de acuer-
do con el tipo de ficha, incluye
fundamentalmente la investiga-
cion sobre el tema. En el caso de
ejercicios sobre un inmueble en
particular, se pormenoriza su iden-
tificacion, con la inclusion de un
plano de ubicacion en referencia
con la escuela participante, se
presentan fotografias histéricas y
actuales del edificio, y en seguida
se desarrolla la investigacion, con
una introduccién, datos historicos
y estilisticos, vida cotidiana, le-
yendas o anécdotas histéricas y
un glosario de términos; en cam-
bio, para temas generales sobre
patrimonio cultural se ahonda en
definiciones y datos Utiles para su
exposicion.

e la cuarta y ultima contiene las
lecturas recomendadas y la bi-
bliografia o documentos utiliza-
dos para la investigacion. Algunas
fichas Ilevan un anexo con la im-
presion del material didactico que
ha de emplearse en la sesion.

Hasta el momento se han gene-
rado 18 fichas generales de sensi-
bilizacién, treinta especificas para
el Centro Histérico de la Ciudad
de México, ocho para Xochimilco,
otro tanto mads para Tlalpan, cuatro
para San Angel y trece para Texcoco.
Asimismo estan en elaboracién dos
fichas para Malinalco y siete para
Azcapotzalco, asi como una especial
para nifos-jovenes ciegos o débiles
visuales para una visita a la Catedral
Metropolitana. Cada una de estas
fichas, como se mencioné anterior-
mente, dirige la subsecuente fase de
trabajo, dedicada al propio desarro-
llo de las sesiones con los alumnos.

Este Gltimo proceso inicia con la
programacién de una reunion de tra-
bajo para un grupo escolar a la vez,
recomendandose, para lograr una
sensibilizacion efectiva, que se reali-
cen por lo menos tres sesiones conse-
cutivas. La mayoria de ellas se llevan



a cabo dentro del salén de clases,
con una duracién de 50 minutos,
previo acuerdo con las autoridades
escolares. Posteriomente, y con base
en un diagnédstico del grupo especi-
fico con el que se va a trabajar, que
es elaborado por medio de cuestio-
narios, se determina el grado de co-
nocimiento que poseen los alumnos
respecto a los monumentos y al pa-
trimonio, y, asi, por un lado se defi-
ne el tipo de sesiones mas adecuado
para ellos, y por el otro se cuenta con
elementos de comparacién que nos
permiten conformar paulatinamen-
te un diagnostico zonal. En un mo-
mento consecutivo se llevan a cabo
las sesiones, cuyo desarrollo sigue
la siguiente estructura: 1) presenta-
cién de los promotores ante el gru-
po, 2) descripcién breve de la misién
del INAH, 3) fase de rapport (sincro-
nia), por medio de un ejercicio para
captar la atencion del grupo y, sobre
todo, para crear un ambiente rela-
jado y de confianza entre los alum-
nos y los facilitadores, 4) exposicién
del tema (maximo 15 minutos), 5)
reforzamiento mediante un juego o
actividad diddctica-lddica, y 6) re-
flexion y retroalimentacién escrita.
Finalmente, después de cada sesién
con los alumnos, y con base en la
retroalimentacién recibida tanto de
los estudiantes como del maestro, el
ponente y un observador, se realizan
los ajustes correspondientes para op-
timizar la experiencia.

Informacién reciente sobre el pro-
grama indica niveles 6ptimos en la
incorporacion: hemos trabajado en
doce escuelas secundarias y cuatro
primarias, en las cuales cada afio se
vuelven a impartir las sesiones, cuyo
nimero se ha incrementado en cada
periodo escolar.

Etapa 2: brigadas de Dete-K-ti-VES de
monumentos historicos

La formacién de brigadas de promo-
tores voluntarios tiene un propésito
inicial: que los nifios o adolescentes
que ingresen en ellas cuenten con un
espacio en donde, ademas de iden-
tificar a otros con intereses afines,

pongan en juego su creatividad en
beneficio de la difusion y la con-
servacion del patrimonio. Para ello
se llevan a cabo cuatro actividades
principales: la elaboracion de un
periédico mural; la organizacién de
una tertulia de leyendas; la prepa-
racion, con alguna actividad origi-
nal y creativa, de la celebracion del
dia del monumento histérico espe-
cifico sobre el cual se trabajé; y la
promocion, durante todo el ano es-
colar, de proyectos ideados por los
participantes para su comunidad,
incluidos la familia, los amigos y la
escuela.

Otro de los objetivos de las bri-
gadas consiste en crear una red de
ayuda juvenil que contribuya a la
conservacion y la difusion del pa-
trimonio cultural en general y, en
particular, de los monumentos his-
toricos cercanos a las escuelas par-
ticipantes, para que en un futuro no
muy lejano fluya entre ellos —y, por
qué no, hacia otros ambitos mas am-
plios: otras poblaciones o incluso a
escala internacional— el intercam-
bio de experiencias, tanto exitosas
como infortunadas. Con el fin de lo-
grar estos alcances, a los reclutas se
les pide que se comprometan con
el proyecto, lo cual se hace patente

FIGURA 3. Collage “Monumentos histéricos”
de la alumna Laura Flores, Secundaria nim.
36, Xochimilco, D. F. (Fotografia Claudia Mo-
rales, 2008; cortesia: CNMH-INAH).

mediante la entrega de dos prerre-
quisitos: un ensayo de una cuartilla
sobre la importancia del patrimo-
nio y un trabajo manual libre, ya sea
collage, maquetas o fotografias que
concrete 0 muestre por qué es im-
portante la conservacién del patri-
monio para ellos (Figuras 3 y 4).

FIGURA 4. Maqueta “Antes y después de las chinampas” de los alumnos Bryan Mendoza y Johna-
tan Alexander, Secundaria ndm. 36, Xochimilco, D. F. (Fotografia Claudia Morales, 2008; cortesfa:

CNMH-INAH).
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En promedio, cada brigada debe
estar conformada por entre 10 y 20
alumnos. Sus trabajos pueden variar
desde la reproduccion de sesiones
que ellos mismos brindan a sus com-
paneros hasta la difusion, a través
de actividades especiales de la de-
legacion o el municipio. Como par-
te de lo Gltimo, los jovenes realizan
bitacoras de monumentos para su vi-
gilancia, periédicos murales, reco-
leccién de leyendas alrededor de las
edificaciones historicas, y proyectos
de difusién en internet de su propia
iniciativa sobre el patrimonio de su
localidad.

De acuerdo con las estadisticas
que ha arrojado nuestra permanente
evaluacion de resultados, aproxima-
damente 10% de los alumnos sen-
sibilizados en las sesiones deciden
involucrarse en la fase de brigadas,
lo cual es indicativo de un cumpli-
miento cabal en ciclos de trabajo im-
pulsados por el programa.

Recursos humanos

Para lograr el cumplimiento de los
objetivos planteados, el programa
ha conformado una compleja red de
recursos humanos. Se trata basica-
mente de estudiantes prestadores de
servicio social todos ellos adscritos a
planteles de educacion superior. Es-
tos agentes colaboran de manera in-
dividual como parte de colectivos de
estudiantes con funciones distintivas.

La participacién de prestadores de
servicio social individuales en escue-
las inscritas al programa ha resulta-
do fundamental en las fases tanto de
planeacién como ejecucién: no sélo
se encargan de la documentacién de
cada inmueble y de la estrategia
de ensenanza, sino que ademas po-
nen en practica las dindmicas en las
sesiones y realizan la capacitacion
de los promotores culturales que, a
su vez, son multiplicadores del pro-
ceso de difusion.

Dada la responsabilidad de su la-
bor, la seleccién de prestadores de
servicio social es sumamente meticu-
losa: se requiere que cuenten con
ciertos perfiles especificos, y que

ademas sean capaces de desarrollar
creatividad y de asumir compromi-
sos, dos factores que se han vuelto
determinantes en la incorporacién
de nuevos colaboradores.

Para el buen funcionamiento
del programa también es necesa-
rio llevar a cabo un riguroso proce-
so de preparacion de los prestadores
de servicio, que es dependiente de
su formacion universitaria: mientras
que los estudiantes de arquitectu-
ra, historia e historia del arte se les
capacita en el manejo de grupos,
lenguaje corporal y estrategias de
ensefnanza, a los futuros profesiona-
les de la educacion (pedagogos, psi-
c6logos educativos) se les instruye
en historia, conceptos artisticos y
elementos arquitecténicos. De for-
ma general, a ambos grupos se les
forma, previa evaluacién de sus ca-
pacidades y, sobre todo, de su afini-
dad con el tema, en los conceptos
del programa y en el manejo de las
fichas modulares. Su instruccién
también se realiza conforme al pre-
cepto de aprender-haciendo, para
generar en ellos un aprendizaje sig-
nificativo que después transmitan
a los alumnos con los que tendran
contacto en las sesiones de trabajo.

Otra importante fuente de recur-
sos humanos para el programa son
los colectivos de universitarios.
Dentro de la Subdireccién de In-
vestigacion de la CNMH-INAH laboran
investigadores-docentes, algunos de
los cuales imparten clases de Histo-
ria, Arquitectura e Historia del Arte
en diversos planteles de educacion
superior. En busca de nuevas formas
de ensenanza, se han acercado a
“Echale un ojo a tus monumentos”
para dar cabida a sus alumnos en al-
guna de sus facetas, ya sea en la in-
vestigacion, el disefio de estrategias
o la imparticion de sesiones. En este
aspecto, uno de los contribuyentes
mas constantes ha sido el Departa-
mento de Arte de la Universidad Ibe-
roamericana, plantel Santa Fe. El
involucrar a estudiantes desde su
temprana formacién, en este caso
como historiadores del arte, ha
dado como resultado proyectos
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energizantes e innovadores (Figura
5). Por ejemplo, los trabajos que
estos alumnos convencionalmente
presentaban para evaluar su partici-
pacion semestral, que antes se que-
daban en papel y por los cuales se
les otorgaba una calificacién, hoy en
dia se han transformado en experien-
cias significativas en el ambito de la
conservacion y la difusién del patri-
monio virreinal del pais. Durante su
participacion han tenido que enfren-
tarse a vicisitudes y complicaciones,
pero también han gozado de la satis-
faccion de ver reflejado su trabajo en
un proyecto con impacto social.
Uno de estos proyectos, que tan
s6lo para el desarrollo de su fase de
investigacion requirié tres semes-
tres, fue la edicién del Libro para Ni-
fios sobre la Catedral Metropolitana,
que se publicard en breve. Este texto
cuenta con aportaciones novedosas
de parte de los universitarios, quie-
nes ademds han dado continuidad a
un grupo especifico de servicio so-
cial multidisciplinario interesado en
ese emblematico monumento histo-
rico de nuestra capital. Esperamos
que en fechas proximas se establez-
can convenios con departamentos de
varias universidades vinculados con
nuestro quehacer, para ampliar la re-
percusion de estos nuevos modelos
educativos a lo largo del pais, ini-
ciativa que nos lleva a plantear una
serie de planes futuros y reflexiones
derivadas de la experiencia lograda.

Planes para el futuro y reflexio-
nes finales

El quehacer cotidiano del programa
“Echale un ojo a tus monumentos”
esta lleno de vicisitudes, ya que, al
trabajar con otras instancias, tanto
municipales como federales, los pla-
zos politicos y los cambios de jefa-
turas afectan el seguimiento de su
operacion. Es por eso que hemos
expandido nuestras estrategias de
trabajo en busca de impulsar la si-
nergia con otras organizaciones, Ci-
viles y gubernamentales, como es el
caso de la Asignatura Estatal en el cu-
rriculo de la sep. En especial, y desde
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FIGURA 5. Prestadores de servicio social, alumnos de Historia del Arte de la Universidad Ibe-
roamericana con la maestra Nuria Salazar en la Secundaria nim. 11, Centro Histérico de la
Ciudad de México (Fotografia Claudia Morales, 2008; cortesia: CNMH-INAH).

2009, la CNMH-INAH ha trabajado
con la Coordinacién de Patrimonio
Cultural, Artistico e Histérico del
Gobierno de Distrito Federal en el
diseno de una materia que habra de
incluirse en el primer ano de secun-
daria, llamada Patrimonio Cultural
y Natural del D. F. En la actualidad
se colabora en la adecuacién de la
asignatura con un enfoque netamen-
te cultural, pero desde una perspec-
tiva integral e interdisciplinaria. Este
esfuerzo conjunto de varias instan-
cias gubernamentales hace concebir
la esperanza de que el tema patrimo-
nial y, por ende, el de los monumen-
tos histéricos, tenga mayor presencia
en la formacién escolar de nuestra
joven ciudadania.

Otro aspecto que hemos agenda-
do para el futuro de nuestro progra-
ma es el de la inclusiéon de grupos
sociales adicionales a aquellos con
quienes hemos venido trabajando,
por lo que ya se esta adaptando la

metodologia para que se aplique en
escuelas indigenas. También se estan
disenando sesiones para que puedan
participar (disfrutando y conociendo
sobre los monumentos) jévenes invi-
dentes o débiles visuales.

Como ya hemos mencionado, a
lo largo de nuestra bisqueda de me-
jores ambientes de aprendizaje se
ha creado material didactico muy
atractivo, el cual estamos adaptando
para que se pueda reproducir de di-
versas maneras. Crear una linea de
“juguetes patrimoniales” y lograr su
distribucion a maestros, padres de
familia y promotores culturales para
apoyo a las sesiones, o simplemen-
te para entretenimiento con sentido
patrimonial, es un reto a cumplir en
el futuro.

A manera de reflexion final, vale
la pena hacer notar que en la Subdi-
reccién de Investigacion de la CNMH-
INAH creemos que la implantacién
del programa “Echale un ojo a tus

monumentos” no sélo cumple la
mision institucional de difundir el
patrimonio cultural edificado e in-
material, en este caso a mexicanos
del ambito escolar basico, sino que
ademas representa un aprendizaje
bidireccional que influye en el cre-
cimiento personal de todos los invo-
lucrados vy, por ende, de sus propias
comunidades. Esto dltimo lo hemos ya
constatado entre los universitarios
prestadores de servicio social, quie-
nes al comprometerse con el pro-
grama aprenden a valorar tanto al
propio patrimonio como la labor de
difundirlo. Su participacién en esta
Gltima tarea impacta de una manera
real a la sociedad a la que pertene-
cen, ya que advertimos que al tér-
mino de su trabajo en el programa
ellos experimentan un crecimiento
personal, visible en la toma de con-
ciencia de la realidad de México y en
su compromiso de contribuir con el
cambio desde sus propias inclinacio-
nes y profesiones.

Con la experiencia adquirida de
ya seis afos de operacién, hemos
reafirmado la idea de que la vincu-
lacién con otras instituciones no sélo
es necesaria, sino indispensable pa-
ra crear una sinergia entre diversos
sectores de la sociedad, en la cual la
interdisciplinariedad es el crisol que
nos permite unir diferentes maneras
de ver y ensefiar el tema patrimonial.
Por ello, creemos que el programa
“Echale un ojo a tus monumentos”
es una aportacién a un nuevo esque-
ma de educacion, demandante de
nuevas estrategias de aprendizaje ne-
cesarias para enfrentar los retos edu-
cativos del siglo xxI.
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Resumen

El programa “Echale un ojo a tus monumentos”, de la
Coordinacién Nacional de Monumentos Histéricos del
Instituto Nacional de Antropologia e Historia (CNMH-
INAH), nacié a partir de una necesidad muy especifica:
lograr que los escolares de educacion basica en centros
o poblados con monumentos histéricos conozcan, disfru-
ten y difundan desde su realidad particular el patrimonio
cultural edificado. Haciendo eco del principio de la es-
cuela activa “aprender haciendo”, nuestro enfoque busca
que se aprenda a valorar cuidando; es decir, se trata de
inducir valores en el estudiante por medio de su partici-
pacion activa. La presente contribucion expone los obje-
tivos, metodologia y desarrollo del programa con el fin
de reportar algunos de sus resultados y plantear algunos
retos a futuro, mismos que Ilevan a una reflexion sobre la
experiencia y su trascedencia en las labores de difusion
del INAH.

Palabras clave

Monumentos histéricos, patrimonio, aprendizaje lidico,
jovenes y ninos.

Abstract

“Echale un ojo a tus monumentos” (“Take a look at your
monuments”), a program implemented by the National Co-
ordination of Historical Monuments at the National
Institute of Anthropology and History (CNMH-INAH), was
created for a specific need: to ensure that students from
elementary schools located in or near towns with histori-
cal monuments get to know, enjoy and conserve their cul-
tural heritage. Using the active school principle: “learning
by doing”, our approach is based on the simple principle
that true appreciation of the value of heritage comes from
taking care of it. This contribution addresses the aims,
methodology and operation of this program in order to
show its achievements and pose future challenges, which
entail an analysis of the experience and its significance
within INAH's outreach activities.

Keywords

Historical monuments, heritage, kids, young, ludic edu-
cation.

Titulo en inglés: “"Take a look at your monuments’. A dissemination program
on cultural heritage for children and youngsters in Mexico”
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SECCION ESPECIAL: HOMENAJE

Las ciudades historicas de
Iberoamérica, en la vanguardia
de la proteccion del patrimonio
cultural mundial

Salvador Diaz-Berrio Fernandez

pliacién de las siete maravillas del mundo” y se orient6 a la inscripcion de

grandes monumentos de caracter arqueologico e histérico. En el texto
de la Convencion del Patrimonio Mundial de 1972 (UNESCO 1972) no se men-
cionan especificamente las ciudades que se incluirian en la flexible categoria
de los conjuntos (UNESCO 1972: art. 1); sin embargo, algunas ciudades que
contaban con amplio reconocimiento universal se anotaron en la lista desde
los primeros afios de ésta.

I nicialmente, la Lista del Patrimonio Mundial se concibié como “una am-

Desarrollo histérico de la Lista del Patrimonio Mundial

Aunque la Convencién se establece en 1972, las inscripciones de sitios cul-
turales y naturales se inician en 1978. Vemos que durante los primeros 10
anos de elaboracién de la Lista (1978 a 1987) dominan a escala mundial las
inscripciones de sitios arqueoldgicos, siguen las de monumentos histéricos y
después aparecen las de ciudades. Desde 1988 se sitGan en primer término los
monumentos historicos y después los sitios arqueoldgicos. Las ciudades his-
toricas, que al principio, en 1978, se encontraban en tercer lugar, alcanzan la
cifra de los sitios arqueoldgicos en 1994, y desde entonces se han mantenido
en segunda posicion. Lo anterior muestra una clara variacion, en estos Gltimos
30 afios, de las tendencias de apreciacion y valoraciéon del conjunto de los si-
tios culturales, que modificaron la visién inicial de ampliar el nimero de /as
maravillas del mundo, sélo referidas a grandes templos, castillos, palacios y
valiosos monumentos de importantes zonas arqueoldgicas.

Esta reorientacién en la apreciacién del patrimonio cultural inmueble nos
permite sefalar un paralelismo, cuando recordamos que de la valoracion de
las grandes obras u obras maestras, como vemos que se denominan en la Carta
de Atenas (V. AA. 1931), pasamos, poco mds de 30 anos después, a la defini-
cion de la Carta de Venecia (vv. AA. 1964), cuyo primer articulo expresa que
“La nocion de monumento histérico comprende tanto la creacién arquitecto-
nica aislada como el sitio urbano o rural [...]. Se refiere no solamente a las
grandes creaciones sino a las obras modestas que han adquirido con el tiem-
po un significado cultural”. Se advierte que los planteamientos iniciales de la
consideracién del patrimonio mundial no correspondieron con los de la Carta
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de Venecia, pero poco a poco se fueron aceptando los
conceptos de sitios urbanos o rurales, asi como los con-
juntos de obras modestas que conforman las ciudades,
donde también se encuentran obras maestras.

Vemos asi que en 1978, afio en el que se inicia la for-
mulacion de la Lista del Patrimonio Mundial, se inscriben
dos ciudades: la primera de ellas es, justamente, Quito, la
capital ecuatoriana, y después Cracovia, en Polonia. En
1979, segundo afo de operacién de la lista, se inscriben ya
seis mas, una de ellas, de Iberoamérica: La Antigua, en
Guatemala. Es interesante observar que de los otros cinco
conjuntos urbanos inscritos ese afo, dos se ubican en
paises arabes: la Medina de Tinez y el Centro Histérico
de El Cairo, en Egipto; dos mas corresponden a Split y
Dubrovnik, en la antigua Yugoslavia (hoy Croacia), y otro
es el barrio de Bryggen, en la ciudad de Bergen, Noruega.
También se inscribe el Mont Saint Michel, en Francia, si-
tio muy especial por su entorno y su topografia, donde no
parece posible separar al dominante monasterio y su tem-
plo del conjunto construido formado, por fortificaciones
y un nimero reducido de edificios civiles, por lo que di-
ficilmente puede considerarse como una ciudad.

Esinteresante anotar queal afiosiguiente, 1980, aparecen
en la lista cuatro ciudades mas, una iberoamericana: Ouro
Preto, primera inscripcién de Brasil; curiosamente, otra de
Polonia, Varsovia, Roros, de Noruega, y también Roma,

primera del extenso conjunto de ciudades italianas ins-
critas en la lista.

Adviértase que en estos tres primeros anos hay mas ins-
cripciones de ciudades pertenecientes a paises que po-
driamos llamar “periféricos”, como Noruega, Polonia,
Egipto, Tlnez, Ecuador, Guatemala y la ex Yugoslavia, en
relacion con los paises europeos y americanos que en la
actualidad tienen mayor cantidad de ciudades inscritas.

La inscripcion de ciudades iberoamericanas se man-
tiene con uno o dos casos anuales, hasta llegar a 1987,
cuando, ademas de la inclusion de Brasilia, México inicia
su presencia en la lista inscribiendo tres ciudades: Méxi-
co, Puebla y Oaxaca. En forma parecida, Espafia inici6 su
participacion tres afios antes, en 1984, y obtuvo el afio
siguiente, la inscripcién de tres ciudades: Avila, Segovia
y Santiago de Compostela. Mds adelante, solamente Ita-
lia serd el tercer pais que ha propuesto la inscripcion de
tres o mas ciudades en un mismo afio: Napoles, Siena
y Vicenza, ademas de la poblacién industrial de Crespi
d’Adda en 1995.

En el caso de México, pais que participd activamente
en la elaboracién de la Convencién en 1972, hubo que
esperar 12 afios (de ese afio a 1984) para que el Senado
de la Republica aceptara la adhesion formal a esta Con-
vencion. En 1985 comenzé el trabajo para establecer una
primera Lista Indicativa de los sitios que se propondrian

FIGURA 1. Vista de la ciudad de Quito, Ecuador (Fotografia Sandra Washima, 2010).
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para ser inscritos en la lista, y el afo
siguiente ya fue posible presentar los
expedientes de los primeros seis si-
tios, que se propusieron y se inscri-
bieron en 1987. Con ello, México se
integré, entonces, a los paises que
van configurando la lista, inscribien-
do de entrada tres ciudades histori-
cas (México, Puebla y Oaxaca), tres
sitios arqueoldgicos (Palenque, Teo-
tihuacan y Monte Alban, este dltimo
asociado a la ciudad de Oaxaca) y un
sitio natural (Sian Ka’an). Cabe desta-
car que asociado al Centro Histérico
de la Ciudad de México, se inscribi6
Xochimilco, sitio particular que po-
dia considerarse histérico, prehispa-
nico, y también mixto, por ser sitio
natural y cultural en la época de su
inscripcion, y que ahora correspon-
de principalmente a la categoria de
paisaje cultural, reconocida por el
Comité del Patrimonio Mundial desde 1992.

En el caso de Espana es interesante considerar que em-
pezo sus inscripciones con cinco grandes monumentos:
la mezquita de Cérdoba, la Alhambra y el Generalife en
Granada, la catedral de Burgos, el Monasterio del Esco-
rial, asi como el Palacio y el Parque Giell y la Casa Mila,
en Barcelona. Sin embargo, 10 afios después propuso la
extension de los dos primeros sitios citados, para ampliar-
los a “Centro Histérico de Cérdoba”, y agregé el barrio
del Albaicin al conjunto monumental de Granada.

Situacion actual

Ante todo, cabe sefalar que cada afio la cantidad de si-
tios inscritos en la lista aumenta y que las proporciones
de los tipos de sitios inscritos se modifican ligeramente,
por lo que se pueden observar tendencias generales en la
configuracion y evolucion de la lista.

En la actualidad dos paises europeos latinos tienen el
mayor nimero de inscripciones de ciudades en la lista:
Italia, con dieciocho, y Espafia, con trece. Después se
encuentran, en tercero y cuarto lugares, dos paises de Ibe-
roamérica: México, con diez, y Brasil, con siete inscrip-
ciones, ademas de otro europeo, Francia, también con
siete ciudades inscritas. Les siguen otros cuatro paises,
cada uno con seis ciudades inscritas: tres europeos (Ale-
mania, la Republica Checa y el Reino Unido), y otro del
norte de Africa, que pertenece al conjunto de los paises
arabes: Marruecos.

Al observar la totalidad de la lista, vemos que varios
paises, entre ellos los iberoamericanos, han puesto mayor
atencion a la inscripcion y, por lo tanto, a la conservacion
de ciudades. Quito fue el segundo sitio inscrito al iniciarse
la lista, en 1978, y México, con diez ciudades inscritas,

FIGURA 2. Plaza de la Constitucién, Centro Histérico de la Ciudad de México (Fotografia Alvaro
Paipilla, 2010).

se ubica en primer lugar de América y tercero del mun-
do, seguido por Brasil, segundo lugar americano y cuarto
mundial, con siete ciudades. De los paises de Iberoamé-
rica, Cuba se sitla en tercer lugar, con cuatro ciudades
inscritas: La Habana, Trinidad, Cienfuegos y Camaguey;
en cuarto lugar, PerG con tres ciudades: Cuzco, Lima y
Arequipa, y después, cada uno con dos ciudades inscritas:
Bolivia, Chile, Colombia y Ecuador.

Es importante tomar en cuenta no sélo las cantidades
totales de las ciudades inscritas, sino la proporcion en la
que éstas aparecen dentro del conjunto de sitios cultu-
rales y naturales inscritos por cada pais. De esta forma
se entiende mejor la importancia asignada a este tipo de
bienes culturales en el conjunto del patrimonio de cada
pais. Vemos asi que en la mayoria de los paises iberoame-
ricanos —doce de los dieciocho que cuentan con sitios
inscritos en la lista mundial— al menos una tercera parte
de sus inscripciones esta constituida por ciudades.

En Bolivia, Colombia, Guatemala, Perd, Venezuela y
México, 33% de los sitios inscritos son ciudades, mientras
que en Brasil (con siete casos) y Chile (con dos ejemplos)
éstas representan el 40%. Por su parte, Cuba, que cuenta
con cuatro ciudades entre sus nueve inscripciones, alcan-
za asi 44%, y Ecuador 50%, es decir, dos ciudades de sus
cuatro sitios inscritos. Se dan los casos particulares de
Uruguay y la Republica Dominicana, cada uno con una
sola inscripcién, y se trata de una ciudad, lo que repre-
sentaria el 100%.

En lo que se refiere, en comparacion con los paises ibe-
roamericanos, a los paises europeos con mayor nimero
de sitios inscritos, solamente Italia, con 18 ciudades de sus
45 sitios inscritos (40%), y Espafna, con 14 ciudades de
sus 43 inscripciones (32%), superan un porcentaje de 30%
de ciudades respecto del total de inscripciones de cada
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FIGURA 3. Vista de la ciudad de Zacatecas, México (Fotografia Salvador Diaz-Berrio, 2009).

pais. Por otra parte, si consideramos naciones con menor
cantidad de inscripciones, se deben sefialar los casos de
la Republica Checa, con 50%: seis ciudades de sus doce
inscripciones; Croacia, con 42% (de sus siete sitios tres
son ciudades) y Austria, con 37% (tres ciudades de ocho
inscripciones). Adicionalmente, se debe destacar el caso
particular de Uzbekistan, con un total de cuatro sitios ins-
critos, y todos ellos son ciudades, lo que representa el
100%.

Otros paises europeos, como Francia, el Reino Uni-
do, Holanda y Suiza, sélo alcanzan 20% de ciudades en
sus inscripciones totales, aunque Hungria llega a 25%, y
cabe mencionar que Alemania, con seis casos, y Grecia,
con tres unidades, cuentan, respectivamente, con 18 y
17% de inscripciones de ciudades dentro del nimero to-
tal de sus sitios inscritos.

Como casos particulares, es importante subrayar la situa-
cién de algunos paises drabes, como Marruecos y Yemen,
en los que las ciudades forman 75% de sus inscripciones
(el primero, con seis casos, y el segundo con tres), mien-
tras que Tdnez solo llega a 25%, con tres ciudades entre
sus ocho inscripciones. En cuanto a los paises asiaticos, es
muy limitada la presencia de ciudades en el conjunto de
los sitios inscritos: no encontramos un sola en el conjunto
de los 28 sitios de la India; China tiene solamente cuatro
dentro de su extensa serie de 40 inscripciones (lo que re-
presenta 10%), y Japén cuenta sélo con dos entre sus ca-
torce inscripciones, lo que equivale a 14%.

En sintesis, después de revisar la situacion general en
todos los paises que participan en la configuraciéon de la
Lista del Patrimonio Mundial, podemos afirmar que sélo
algunos muestran una atencién mayor hacia sus ciuda-
des historicas y, entre ellos, los iberoamericanos han
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puesto mayor atencion a su inscrip-
cion vy, por lo tanto, a su conserva-
cién, posicion que podemos califi-
car como de vanguardia en materia
de proteccion, conservacion, restau-
racion y rehabilitacion del patrimo-
nio cultural inmueble, en funcién del
contenido de las cartas y recomenda-
ciones internacionales en la materia.

Los grandes monumentos, como
los grandes templos, castillos, palacios
y valiosas edificaciones de importan-
tes zonas arqueoldgicas, constituyen
un patrimonio tradicionalmente re-
conocido desde hace siglos, mientras
que los conjuntos urbanos se reco-
nocen y se valorizan en los dltimos
50 afos, practicamente a partir del
documento de Venecia, de 1964. La
mayor parte de estos grandes monu-
mentos se ha atendido y protegido
habitualmente y se siguen atendien-
do regularmente, mientras los con-
juntos que configuran el patrimonio cultural urbano ain
estan desprotegidos en muchas ocasiones y en diversas re-
giones.

Vemos entonces que de los doce paises que cuentan
con mayor nimero de ciudades inscritas, s6lo en nueve
de ellos el porcentaje de las ciudades supera o alcanza
30% en relacion con el total de sus sitios inscritos, lo que
puede senalarse como posicion de vanguardia. De estos
nueve paises, cuatro son europeos (ltalia, Espafia, Repu-
blica Checa y Portugal), tres iberoamericanos (México,
Brasil y Cuba), uno arabe (Marruecos), y otro de Medio
Oriente y Asia (Uzbekistan).

Por otra parte, es ilustrativo tomar en cuenta el nimero
de paises con sitios inscritos y que forman las cinco regio-
nes que establece la UNESCO en lo referente a la Conven-
cién del Patrimonio Mundial: Europa y América del Norte
cuenta con 49 paises; América Latina y el Caribe tiene 25;
Africa 29; Medio Oriente y Asia 31, y Oceania sélo dos
paises. Si relacionamos entonces la cantidad de paises
por region y el nimero de ciudades inscritas, de los pai-
ses en vanguardia cuatro son los europeos ya citados, con
8% del total, y tres los iberoamericanos ya mencionados,
con 12% del total.

Reflexiones finales

Se debe insistir en que el objetivo de las inscripciones
en la Lista de Patrimonio Mundial no consiste tanto en
un reconocimiento internacional como, ante todo, en un
instrumento para apoyar a la conservacion de los sitios
inscritos, y sin duda las ciudades, por la variedad de acti-
vidades humanas que se deben mantener y desarrollar en
ellas, por la diversidad de sus edificaciones son sitios mds



FIGURA 4. Vista de la ciudad de Guanajuato, México (Fotografia Salvador Diaz-Berrio, 2005).

complejos que los monumentos o las zonas arqueolégi-
cas. Por consiguiente, debe asignarse mayor atencion a
las labores de conservacién y rehabilitacion de las zonas
histéricas urbanas.

Creo importante y Util recordar que en las conclusio-
nes del Coloquio Internacional de las Ciudades del Patri-
monio Mundial, que se llev a cabo en Quebec, Canada,
en 1991, se expreso lo siguiente:

La realidad de los tiempos modernos |...] ejerce sobre los
centros histdricos urbanos presiones considerables: sobre-
poblacién, envejecimiento de las infraestructuras, especu-
lacién de bienes inmuebles y el transporte no son mds que
algunos de los obstaculos con los cuales se enfrentan, en
todos los continentes, las politicas de conservacion de los
barrios histéricos.

Sin embargo, es posible afirmar que nos encontra-
mos ante una contradiccién, ya que por un lado se ha
manifestado una prioridad hacia la valoracion y la pro-
teccion del patrimonio urbano iberoamericano, pero, por
el otro, vemos que en muchos casos todavia la prioridad
de las acciones y de las intervenciones de conservacién
y rehabilitacién se dirige hacia los grandes monumen-
tos arqueoldgicos o histéricos. Esta es la tendencia que
debemos reorientar para fortalecer la autenticidad, la

identidad y la utilidad de nuestro patrimonio cultural ur-
bano en su conjunto y, especialmente, el constituido por
las ciudades inscritas en la Lista del Patrimonio Mundial.
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Histéricos”, Primer Congreso Internacional de Arquitectos
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1964 “Carta Internacional para la Conservacién y Restauracion

Titulo en inglés: “Historical cities of Hispano-America: at the forefront of the

protection of world cultural heritage”

| pasado 4 de septiembre de 2011,

la ENCRyM-INAH rindié un mereci-

do homenaje al doctor Salvador
Diaz-Berrio Fernandez, figura desta-
cada a escala nacional e internacional
en los dltimos 50 afos en el desarro-
llo de la conservacién y la restauracion
arquitecténico-urbana, asi como pilar
fundacional de la Maestria en Conser-
vacion y Restauracion de Bienes Cultu-
rales Inmuebles de esta misma escue-
la, programa pionero en el continente
americano. Esta celebracién —organiza-
da, en concordancia con la naturaleza
del galardonado, como una actividad
académica— examiné analitica, y en
ocasiones emotivamente, las multiples
facetas y contribuciones que han carac-
terizado la trayectoria profesional de Sal-
vador Diaz-Berrio, incluido por supues-
to su papel como asesor en la UNESCO
durante mas de 25 anos, gestor de mds
de dos decenas de nominaciones mexi-
canas en la Lista de Patrimonio Mundial,
y observador analitico y critico —la ver-
dadera nocién del inspector— en el se-
guimiento y la evaluacion tanto del pro-
pio proceso de la inscripcién como de
los destinos de los monumentos y sitios
que cuentan con tal distincion.

Diversos conferenciantes invitados
refirieron, asimismo, uno de los sellos
distintivos del homenajeado: su prolifica
y generosa produccion literaria, heren-
cia incontable que ha marcado a gene-
raciones de profesionales en activo, y
seguira dejando una huella en aquellos
que estan en formacion, dedicados al
estudio, la preservacion y la difusion de
nuestro legado histérico y urbano.

Ejemplo de la tenacidad y la dis-
ciplina de su pluma es su mds recien-
te publicacion, Antologias: Estudios y
restauracion del patrimonio arquitecto-
nico y urbano (Diaz-Berrio 2011), que
sali6 de prensa bajo el sello editorial de
la UAM y fue presentada en la ENCRyM-
INAH el 11 de diciembre del ano pasado.

Retrato del doctor Salvador Diaz-Berrio

durante su homenaje en la ENCRyM-INAH
(Fotografia Héctor Montafio, 2011; cortesfa:
INAH).

Entre el mosaico de disertaciones so-
bre anclajes tedricos, metodolégicos,
analiticos y criticos contenidos en este
libro, destaca una serie de estudios de
caso sobre urbes mexicanas y latinoa-
mericanas distinguidas como patrimonio
de la humanidad. A esta sazon contribu-
ye el presente articulo del propio doc-
tor Diaz-Berrio y que Intervencion ha
seleccionado para unirse a las celebra-
ciones antes mencionadas: un texto que
analiza y reposiciona el lugar de Amé-
rica Latina en el proceso de inscripcion
de ciudades historicas en la Lista de Pa-
trimonio Mundial, con el fin de explorar,
entre otras cuestiones, la utilidad prag-
matica de la nominacion, las proble-
maticas y los obstaculos actuales de los
centros urbanos, las contradicciones en
las politicas, tomas de decision y accio-
nes. Ciertamente, los puntos de vista aquf
vertidos invitan al lector no sélo a infor-
marse, sino a involucrarse en el debate
académico alrededor de varias temdticas
centrales en el manejo y la conservacion
del patrimonio arquitecténico-urbano
que fueron abordadas a lo largo del 2011
en congresos y publicaciones auspicia-
das por instituciones de gran prestigio
mundial en el campo de la conservacion
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de Monumentos y Sitios (Carta de Venecia)”, Segundo Congre-
so Internacional de Arquitectos y Técnicos de Monumentos
Historicos, Venecia, documento electrénico disponible en
[http://www.international.icomos.org/charters/venice_e.html],
consultado octubre del 2011.

(ICCROM 2011; ICOMOS 2011; GCI 2011),
incluidas las problematicas de la repre-
sentatividad en la Lista de Patrimonio
Mundial, los retos de las metodologias
de valoracion, las posibilidades de regu-
lacion legal, las dificultades de las inser-
ciones economicas, las viabilidades de la
sustentabilidad, los retos del monitoreo
y las férmulas de participacion social.
Ante tal panorama, esta seccién especial
de homenaje, acompanada con la inter-
vencién del doctor Salvador Diaz-Berrio,
conmemora el inigualable peso de su la-
bor en el ambito global.
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MNALISMO

COMO EJE
INTERPRETATIVO
DEL OBJETO
PREHISPANICO

Portada del libro de Adriana Cruz Lara Silva
El nacionalismo como eje interpretativo del
objeto prehispanico. La restauracion de tres
urnas zapotecas de los siglos Xix y xx, México,
INAH, 2011.

RESENA DE LIBRO

El nacionalismo como eje
interpretativo del objeto prehispanico:
en busca del origen y los motivos que
condujeron a la restauracion masiva
de tres urnas oaxaquenas excavadas
durante el régimen porfirista

Laura Filloy Nadal

objeto prehispanico. La restauracion de tres urnas zapotecas de los siglos

XIX 'y XX, de Adriana Cruz Lara Silva, cerré oportunamente el afio 2011.
Publicado por el Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) dentro de
la coleccién dedicada a la Conservacion y Restauracion del Patrimonio (serie
Fundamentos), en un formato de pequenas dimensiones, nos permite disfrutar
de una sola sentada sus 110 paginas. Esta dividido en cinco capitulos e inclu-
ye una atinada bibliografia que da cuenta de la variedad de temas que en el
libro se revelan.

Adriana Cruz Lara Silva es restauradora e historiadora del arte, areas del
conocimiento que revisa, critica y entrelaza a lo largo de su texto. Durante el
verano de 1999 colaboré en el Proyecto Integral de Reestructuracién del Mu-
seo Nacional de Antropologia (PIR-MNA), en cuya primera etapa se restauraron
objetos pertenecientes a las culturas mixteca y zapoteca de la sala Oaxaca de
dicho museo. Fue precisamente durante esa experiencia cuando, gracias a la
observacion y al trabajo directo con las piezas, los restauradores del PIR-MNA
constataron que un sinndmero de objetos presentaban intervenciones de di-
versa indole, entre las que destacaba la reconstruccion de grandes secciones
en ciertas piezas de cerdmica, las cuales habian pasado inadvertidas incluso
para el personal que laboraba en las distintas areas del museo desde hacia
mucho tiempo, asi como para diversos estudiosos del arte prehispanico que
tuvieron la oportunidad de analizarlas. Como las areas reconstruidas se con-
fundian facilmente con las secciones originales, en aquel momento se hizo
patente la intencion de quienes las habian realizado: evitar a toda costa que
fueran evidentes. Aunque el grupo de restauradores del PIR-MNA pronto se in-
teres6 en conocer la época y la autoria de dichas intervenciones, la premura
del proyecto impidio llevar a cabo los estudios necesarios. Al concebir su li-
bro, Adriana Cruz Lara retomé y amplié dichas interrogantes; para iniciar la
discusion se pregunta: “;en qué época se restauraron las piezas y quiénes las
hicieron? ;A qué vision nos remite la manera como fueron intervenidas? ;Qué

EI libro que hoy nos ocupa, £/ nacionalismo como eje interpretativo del
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debemos hacer frente a estas inter-
venciones historicas? ;Qué significa-
do tienen para las areas dedicadas a
su estudio, como la historia del arte,
la arqueologia y la restauracion?”
(Cruz Lara 2011: 14). Con el fin de
responderlas, seleccion6 tres urnas
de ceramica pertenecientes a la cul-
tura zapoteca de la coleccion del
MNA: la “Dama 13 Serpiente” (Inven-
tario 10-3260); una urna procedente
de Ocotlan, Oaxaca (Inventario 10-
79927), y otra con la representacion
del dios Pitao Cozobi (mencionada
en las fichas catalogréficas del mu-
seo como “Urna de Pitao X00”).

En el primer capitulo Cruz Lara
establece una comparacion entre
las pautas que sigui6 la arqueologia
oficial durante los 1800s y las que
observo la restauraciéon de edificios
prehispanicos en el curso del siglo
XX, con el objetivo tanto de ubicar
al lector como de evaluar si dichos
canones, reflejo de la ideologia na-
cionalista que imperaba en México,
se emulaban al intervenir los objetos
de ceramica. Coincido con la auto-
ra en que la accién de restaurar, el
cémo, sus alcances, las perspecti-
vas tedricas y metodoldgicas en las
que se sustenta la intervencién son
reflejo directo de la época y de la
ideologia vigente al momento de in-
tervenir una pieza. Por su parte, Cruz
Lara (2011: 25) menciona asimismo
que ello abonara en la “construccién
de un nuevo objeto”, “mas comple-
jo, mayormente rico y elocuente en
cuanto a la historia que tiene para
contarnos”, y que a través de la
restauracion adquiere nuevos valo-
res que inciden en su forma y signi-
ficacion.

En el segundo capitulo la autora
hace un breve analisis de la funcién
que tuvieron las urnas en la cultu-
ra zapoteca: el culto a los ancestros
practicado por la elite, y en pocas
paginas discute el contexto histérico
de su creacion, asi como sus cualida-
des estéticas y los distintos trabajos
académicos que se han ocupado de
ellas. “El hallazgo de una restaura-
cion  desconocida”, titulo del si-
guiente capitulo, refleja el movil ori-

ginal y detonante de su trabajo: en
él enumera los objetivos principales
del PIR-MNA y sus alcances, y conti-
nda con la descripcion de las tres ur-
nas que constituyen el corpus de su
estudio, para concluir con los por-
menores de las caracteristicas de las
viejas intervenciones, reveladas en
los albores del siglo xxI. En este ul-
timo tema Cruz Lara esboza algunas
criticas acerca de la inconsistencia
en la toma de decisiones, por parte
del PIR-MNA, para solucionar las lagu-
nas de gran tamano o faltantes de di-
mensiones considerables. Me habria
gustado que hubiese profundizado
en el andlisis de las perspectivas te6-
ricas y metodoldgicas utilizadas por
los restauradores del proyecto, cuyas
decisiones modificaron para siempre
la valoracién que se tenia del objeto
y que desde 1999 forman parte de su
biografia mas reciente, un juicio que
seguramente seria de utilidad para
todos aquellos que trabajamos en el
MNA.

Para terminar el capitulo tres, la
autora desarrolla su hipétesis de tra-
bajo, y concluye que el origen y los
motivos que dieron lugar a la recons-
truccién masiva de las urnas fueron
las politicas nacionalistas del Porfi-
riato, las cuales alentaron el colec-
cionismo de piezas arqueoldgicas en
tanto que reflejaban, por un lado, la
grandiosidad del pasado prehispani-
co de México y, por el otro, el gusto
refinado de la clase en el poder.

En el capitulo cuarto, que mucho
desperté mi interés, la autora se
interroga continuamente, discute vy
construye, de manera sencilla y bien
argumentada, aquello que le preocu-
pa: los criterios con los que se com-
pletaron las urnas. La trama se
desarrolla de manera fluida y va lle-
vando al lector a comprender el mo-
mento histérico en el cual se
realizaron las restauraciones vy, al fi-
nal, las corrientes vigentes en México
al concluir el siglo xix y principios
del xx —emuladoras de lo que ocu-
rria en otros museos del mundo—,
que dieron lugartanto a la excavacion
de sitios prehispanicos como al co-
leccionismo de objetos selectos y su
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posterior ingreso en el Museo Nacio-
nal, entidad que reflejaba los ideales
del régimen porfirista que estudiaba,
conservaba y difundia las glorias del
pasado.

El transito continuo entre el mo-
mento en que las piezas se observaron
por primera vez desprovistas de sus
reconstrucciones en el afo de 1999
y los albores del primer centenario
de nuestra independencia, permite
que el lector consiga la informacion
necesaria para comprender la histo-
ria reciente de estos tres objetos, su
inclusién o exclusion de las salas de
exhibicion del viejo y el nuevo mu-
seo, asi como su ubicacién actual en
el discurso museografico del renova-
do MNA.

Uno de los hilos conductores de
este capitulo lo constituye el andli-
sis de los distintos actores sociales
que animaron la restauracién origi-
nal de los objetos, y de cémo los
interpretaron en primera instancia y
los emplearon como propaganda de
la estética oficial del México prerre-
volucionario. Cruz Lara rastrea las ra-
zones que movieron a tres coleccio-
nistas oaxaquefios, que pertenecian
al denominado Club Arqueoldgico,
a explorar y excavar en la region de
Oaxaca, lo que probablemente deri-
vo en el hallazgo de las tres urnas en
cuestion. Por su parte, tal y como lo
narra la autora, Francisco Belmar y
Fernando Soleguren jugaron un pa-
pel determinante para que las urnas
ingresaran al museo. Seguro ellos de-
terminaron, a través de una postura
estética definida, la imagen final, res-
taurada y unitaria, que conocimos en
1999. Sus motivaciones y acciones
apenas comienzan a vislumbrarse.

El quinto capitulo reflexiona sobre
la musealizacién de las urnas en si-
glo xx, primero en el viejo edificio
de la calle de Moneda y posterior-
mente en el nuevo, del Bosque de
Chapultepec (antes y después de la
reestructuracién de las salas). Aqui
se describen las formas de agrupa-
cién de los objetos, la primera segui-
da conforme a criterios estilisticos o
de forma, para dar paso, a partir de
1964, a una disposicién de indole



cronoldgica. Este apartado discute
la posicion que ha tenido el museo
en las politicas culturales del Méxi-
co moderno y resuelve, como otros
autores que la precedieron, que a lo
largo de sus dos siglos de existencia
dicha institucién ha sido un actor ac-
tivo de la politica nacionalista de los
distintos gobiernos, que buscaron,
sin lugar a dudas, crear una identi-
dad clara y distinta, basada en su raiz
indigena, para el México moderno.

A manera de conclusion, y des-
pués de hacer un recorrido sobre los
distintos temas tratados en el libro,
Adriana Cruz Lara propone la revi-
sién del criterio con el que actual-
mente se exhiben las urnas en el
MNA, donde: se incluya “todo lo que
han representado, los procesos de
los que han formado parte, las ideas
y sentimientos que han propiciado”
(Cruz Lara 2011: 102); se informe al
visitante de la historia reciente del
objeto y de sus distintas restauracio-
nes, y se resalte el valor inherente de
cada uno de ellos.

Indudablemente, el estudio del
significado de las restauraciones his-
téricas en el contexto que las origind,
y la informacién que proporcionan

sobre la historia reciente del objeto,
son un campo poco explorado en
México. Asi, el andlisis de Cruz Lara
sobre estas tres piezas deberia ha-
berse extendido al conjunto de ur-
nas zapotecas que ingresaron en las
colecciones del INAH en la primera
mitad del siglo xx. Ello habria pro-
piciado una mejor comprensién del
desarrollo que ha tenido la restau-
racion de piezas cerdmicas en Mé-
xico y de los conceptos tedricos en
los que se bas6 cada intervencion,
asi como una profundizacién en
la postura estética de los coleccio-
nistas, donde, a decir de la autora,
“lo unitario se contrapone a lo frag-
mentario”, y cada una de ellas se
hizo:

[...] para complementar las dreas fal-
tantes de las piezas, reproduciendo
formas y atributos que les permitan
adquirir una apariencia completa y
una posibilidad de lectura sin inte-
rrupciones, priorizandose la aparien-
cia visual sobre cualquier otra con-
sideracién. El valor arqueolégico de
los objetos, en tanto testimonios
de las formas de vida de la civiliza-
cién zapoteca, pasd a un segundo

término para favorecer su presenta-
cién estética (como un objeto com-
pleto)” (Cruz Lara 2011: 92-93).

Sin embargo, el novedoso acerca-
miento al tema propuesto por Cruz
Lara deja abierta la puerta para es-
tudios futuros de mayor profundidad
—que tendrian que acompanarse de
fotografias de época para que el lec-
tor tenga un contexto mas claro de la
trama histérica—, que enriquezcan
la vision del México porfirista para
el lector novel y fortalezcan la dis-
cusion sobre la posicién nacionalista
de los arquedlogos de principios del
siglo xx o acerca de las actividades
que realizaban en el Club Arqueol6-
gico.

Por ahora los invito a leer este tex-
to, cuya tematica invita a la reflexion.

Referencias
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0 Calco de Richard Hamilton:

estrategias de reelaboracion de obras
de arte internacionales en contextos
locales

Luis Alejandro Mosquera Delgado

da, en el centro de la ciudad de Cali, Colombia, un lugar tradicional que

en la dltima década ha cambiado de una zona residencial a un destino
turistico, comercial y gastronémico. Se inauguré en diciembre de 2006 con la
proyeccion en video de la performance La Vitrina, de Maria Teresa Hincapié.
Entre las exhibiciones que han hecho parte de este espacio estan: La botella
de coca cola llena de coca cola, de Luis Camnitzer (2007); la instalacion Feli-
pe Herradura, de Leonardo Herrera (2008); Cartillas para aprender historia, de
Gabriela Pinilla (2009); la accién En vitrina, de Paola Gaviria (2010) y la video
instalacion /t’s hard to make a living as an artist (Es dificil ganarse la vida como
artista), de Luis Herndndez Mellizo (2011), entre otros.

Como parte de este espacio de exhibicién, el programa “Calco” propone la
reelaboracién de obras de arte contemporaneo pertenecientes a diferentes co-
lecciones del mundo, en un intento de acercarlas al pablico de la ciudad. De
acuerdo con el Diccionario de la Real Academia Espaiiola, calco es “la accion
y efecto de calcar (imitar, copiar o reproducir)” (DRAE 2012). En el caso de La Vi-
trina, este concepto es desplazado de la educacion en artes visuales? al ambito
museografico, en una reflexién que aborda las condiciones de las academias
que, alejadas de los principales centros de exhibicién internacional, recurren
a la ensenanza de la historia del arte a partir de imagenes reproducidas, im-
presas sobre una superficie o proyectadas en una pantalla: reproducciones que
permiten, ademds de acceder al indice® de la obra de arte, elaborar copias cor-
porales efimeras® a partir de ellas.

! a Vitrina de la Fundacion Lugar a Dudas' esta ubicada en el Barrio Grana-

! La organizacién Lugar a Dudas es un espacio independiente sin dnimo de lucro que fundé
el artista Oscar Mufoz y Sally Mizrachi, en el cual se promueve y difunde la creacién artistica
contemporanea, facilitando el desarrollo de procesos creativos y provocando la interaccion de la
comunidad a través de las practicas artisticas (Lugar a Dudas 2011).

2 Es importante mencionar el caso del artista colombiano Roberto Pizano, quien en 1928 viajé a
Europa e importé 1653 grabados y 242 esculturas (reproducciones) destinadas a la ensefianza de
las artes en Bogotd.

% 1. m. Indicio o sefial de algo. [DRAE 2012].

4 Para este caso utilizo el término de “copias corporales efimeras” para referirme a las copias que
no son resultado de un proceso quimico o digital de reproduccién de imégenes (fotografia, fotoco-




Dentro de este programa, del 26
de noviembre al 17 de diciembre de
2011, se realiz6 la exposicion Cal-
co de Richard Hamilton. Para ésta
se llevé a cabo una copia reelabo-
rada de la obra Just what is it that
makes today’s homes so different,
so appealing? (;Pero qué es lo que
hace a los hogares de hoy tan dife-
rentes, tan atrayentes?), desarrollada
por estudiantes del Instituto Depar-
tamental de Bellas Artes de Cali,
asesorados por la docente Maria Eu-
genia Duque. El proyecto se basé en
una reproduccion bidimensional de
la obra, a partir de la cual se produjo
una interpretacién que, aunque guar-
da relacién con el original, no es su
copia fiel, pues se trata de una suerte
de traduccion de sus dimensiones y
composiciéon, ambas alteradas con-
siderablemente para adaptarlas a las
particularidades del espacio de La Vi-
trina (Figura 1).

Abierta a una concurrida calle de
la ciudad de Cali, La Vitrina, como
su nombre lo indica, es un escapa-
rate adyacente al espacio publico:
a diferencia de uno comercial, en
la segunda se realizan exposiciones
temporales de obras de arte con-
temporaneo. Su interior es un cubo
blanco irregular de 287 x 300 x 216
cm de alto: un espacio cerrado que
permite que el espectador® mire sélo
a través de un cristal de 175 x 228
cm. En su interior, La Vitrina guarda
todas las caracteristicas de un cubo
blanco; un modelo de galeria con-
temporanea disefada para interven-
ciones temporales:

Sin sombra, blanco, limpio, arti-
ficial: el espacio esta dedicado a
la tecnologia de la estética. [...]
El espacio propone la idea de que
mientras los ojos y las mentes estan
invitadas, los cuerpos que ocupan el
espacio no lo estan, o sélo son to-

pia etc.) y que estan hechas de antemano para
permanecer por periodos limitados de tiempo.
® Para Barthes el espectador es aquel que com-
pulsa “en los periédicos, libros, dlbumes o ar-
chivos, colecciones de fotos” (Barthes 1989:
30).

FIGURA 1. Vista exterior de Calco de Richard Hamilton en La Vitrina (Fotografia Fundacion Lugar
a Dudas, 2011; cortesia: Fundacién Lugar a Dudas).

lerados como maniquis cinestésicos
para su posterior estudio. [...] Aqui
finalmente el espectador, en si mis-
mo, es eliminado. Estas ahi sin es-
tar ahi: uno de los mayores servicios
provistos por el arte y su viejo an-
tagonista, la fotograffa. (O’Doherty
1986: 15, traduccién del autor)

Tras del cristal nos encontramos,
como lo plantea O’Doherty (1986),
con un campo liberado de toda inte-
rrupcion que permite la existencia
(exhibicion/ presencia) de la obra de
arte y evidencia los procesos impli-
cados en la reelaboracion, recontex-
tualizacion y disposicion del espacio
de la galeria contemporanea. Un
cambio considerable en la elabora-
cién de este calco es la sustitucion de
soporte y formato. El calco, al haber
sido elaborado a partir de una ima-
gen obtenida de internet, ya no es un
collage como el original: sus figuras
son ampliaciones recortadas e inter-
venidas por medio de diferentes
técnicas pictéricas que buscan acer-
carse al color de la imagen de refe-
rencia. Los recortes se distribuyen en
el espacio de La Vitrina para aproxi-
marse a la composicion del original,

en una puesta en escena verosimil
que ilustra la obra de arte (Figura 2);°
una ilustracion para la cual se indaga
sobre los procesos de elaboracién de
la imagen, con el fin de obtener otros
procedimientos accesibles que se
acerquen a la apariencia de ésta, en-
focandose en la obra per se mas no
en la intencién del autor respecto de
ella.

En términos de recepcion, el cris-
tal es un marco que establece una
relacién virtual entre el especta-
dor y la copia de la obra, pues de-
limita la perspectiva del espacio, de
manera semejante a las fotografias
impresas que posibilitan el acce-
so fragmentario a la representacion
de un objeto. Pero, a diferencia de
la reproduccion fotogréfica, aqui se
propone la construccién de una obra
para un evento efimero, en tanto la
duracion expositiva del Calco es bre-
ve: finalizado el evento la copia se
desmantela, y asi concluye su esta-
tus provisional de reproduccién. Este
programa de exhibicién busca que la

© Para facilitar la comparacién entre el Calco
de Richard Hamilton y el collage, véase Rum-
mel 2006.
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FIGURA 2. Detalle del interior del Calco de Richard Hamilton en La Vitrina (Fotografia Fundacién Lugar a Dudas, 2011; cortesia: Fundacién Lugar a
Dudas).

obra de arte sobreviva en el imagina-
rio del espectador, como lo plantea
André Malraux (1951) en Le musée
imaginaire. Laura Gonzalez (2011:
2), en referencia a la obra de este
autor, nos invita a pensar cémo “la
fotografia aportaba una profusién de
obras de arte” a los artistas y como
éstas dejan de estar ligadas a su lugar
de origen.” Asi como el impreso o la
imagen fotografica permiten acceder
a la imagen de la obra sin tener
que trasladarnos al lugar donde se
encuentra, la reproduccién corpérea
nos da entrada a una reflexion sobre
la evidente distancia que existe entre
la obra original y el pdblico.

Este espacio museografico intenta
atrapar la atencion del transetnte; a
modo de un escaparate comercial,
nos ofrece un objeto que no es po-

7 El espacio al que se refiere es el de la pagi-
na impresa, que por medio de la fotografia,
permite relacionar diferentes obras de arte con
base en un mismo criterio.

sible adquirir corpéreamente pero si
asimilarlo en [a memoria. Una repro-
duccién que busca reactivar el ima-
ginario de una obra de arte no sélo
presentandola en un nuevo contexto,
sino también resignificandola dentro
de las particularidades de produc-
cién de los entornos locales.
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CONVOCATORIA

Revista Intervencion
revistaencrym@gmail.com

La revista Intervencion de la Escuela Nacional
de Conservacién, Restauracién y Museografia
(ENCRym), es una publicacién internacional, aca-
démica y arbitrada de circulaciéon semestral,
cuyo objetivo principal es promover la difusin
del conocimiento, los avances y las reflexiones
en torno de la investigacion, la practica y la for-
macién profesional en los campos y disciplinas
afines a la conservacion, restauracion, museolo-
gia, museografia, gestién y estudio del patrimonio
cultural entre la comunidad académica nacional
e internacional.

Los lectores a los que se dirige Intervencion
son profesionales en activo y en formacion, asi
como publico interesado en el dmbito del patri-
monio cultural tanto en México como en el ex-
tranjero, particularmente en América Latina.

El Comité Editorial de la Revista Intervencion
(ceri) convoca a profesores e investigadores de ins-
tituciones nacionales e internacionales, profesiona-
les en activo o en formacion y publico interesado,
a presentar trabajos inéditos y originales para ser
publicados de acuerdo con las siguientes guias edi-
toriales:

Tipo de contribucion y extension

e Desate. Consiste en una disertacién sobre aspec-
tos tedricos, metodoldgicos o practicos, suscepti-
bles de ponerse a discusién (15 a 20 cuartillas).
Dicho planteamiento serd replicado por dos es-
pecialistas en el tema tratado y contard con un
comentario final (8 a 10 cuartillas).

* DiALoGos. Es un intercambio individual o colec-
tivo con personalidades que por su experiencia
profesional propicien la reflexién critica en torno
de un tema de interés para el campo del patrimo-
nio cultural (8 a 10 cuartillas).

e Ensavo. Es una proposicion original que dispone
elementos de creacién, generacién e innovacién
humanistica o cientifica producto del estudio de
un tema desde una perspectiva conceptual, tedri-
ca, metodoldgica o tecnoldgica (15 a 20 cuartillas)
o INVESTIGACION. Da cuenta de los resultados, re-
flexiones y aportaciones tedricas, metodolégicas
y tecnolégicas obtenidos de una investigacién ter-
minada o en proceso (15 a 20 cuartillas).

® INFORME DE PROYECTO. Muestra y analiza los re-
sultados parciales o finales de un proceso inter-
disciplinario de diseno, ejecucion o gestion (10
a 15 cuartillas).

® REFLEXION DESDE LA FORMACION. Analiza y evalda
experiencias, proyectos e iniciativas en relacion
con la formacién académica o la actualizacion
de profesionales y especialistas en el campo del
patrimonio cultural (8 a 10 cuartillas).

* ReporTE. Expone de manera reflexiva y sintética
experiencias, métodos, resultados y problemas
abordados en el dmbito académico o profesional
(5 a 10 cuartillas).

 DEsDE EL ARCHIVO. Es la propuesta de reedicion y
comentario de un articulo, ensayo o informe de
trabajo publicado con anterioridad. Tiene la fina-
lidad de discutir y reflexionar criticamente acerca
de la vigencia de su contenido o sus posibles con-

tribuciones a la actualidad del campo del patri-
monio cultural (10 a 15 cuartillas).

® SemBLANZA. De una persona o institucion que
permita un acercamiento a la relevancia de su
participacion y aportes al campo del patrimonio
cultural (3 a 5 cuartillas).

* ReseNa. De libros, exposiciones, conferencias,
congresos o actividades académicas recientes que
representen actualizaciones tedricas, metodologi-
cas, practicas o tecnoldgicas para el estudio del
patrimonio cultural (3 a 5 cuartillas).

¢ INNovacionEs. Notas analiticas sobre hallazgos,
avances, nuevas tecnologias, replanteamientos o
reevaluaciones tedricas, metodoldgicas o técnicas
en el campo de la conservacion, restauracion y
museologia (3 a 5 cuartillas).

Evaluacion y dictamen

Todos los trabajos se someterdn a evaluacién del
cerl. Los articulos de INVESTIGACION, ENsavo y las
contribuciones propuestas para DesaTe adicional-
mente serdn evaluados por especialistas invitados
con base en los Lineamientos Editoriales de la
revista. El dictamen del ceri sera inapelable y se
notificard por escrito a los autores, quienes, en su
caso, ajustaran las contribuciones a los resultados
de evaluacién y/o arbitraje.

Guia para los autores

Con el fin de dar viabilidad al proceso de evalua-
cion, dictamen y publicacion, el (los) autor(es) de-
berd(n) ajustar el trabajo a los siguientes requisitos.

Texto:

e Escrito en espanol o inglés, capturado en pro-
cesador de texto Microsoft Word, fuente Arial de
12 puntos, doble espacio, pagina tamafio carta
con margenes de 2.5 cm de cada lado. Segun-
dos titulos en negrita; terceros titulos en cursiva.
e Citas referenciadas de acuerdo con el Sistema
Harvard (ejemplo: Ramirez 2002:45). Las citas de
extension igual o menor a tres lineas se presenta-
ran entre comillas integradas al texto; las mayores
a tres lineas, en parrafo a bando, sangrado a la
izquierda.

e Notas a pie de pagina numeradas de forma
consecutiva y s6lo si son estrictamente necesarias
como aclaracién o complemento.

Referencias:

Presentadas al final del texto en orden alfabético
siguiendo el Sistema Harvard, de acuerdo con los
siguientes ejemplos:

Libro

Certeau, Michel de

1996 [1990] La invencion de lo cotidiano 1, Artes de ha-
cer, Alejandro Pescador (trad.), México, UIA.

Capitulo de libro

Clark, Kate

2008 “Only Connect: Sustainable Development and
Cultural Heritage”, en Graham Fairclough, John Scho-
field, John H. Jameson y Rodney Harrison (eds.), The
Heritage Reader, Londres, Routledge, 82-98.

Articulo en revista

Stambolov, Todor

1966 “Removal of Corrosion on an Eighteenth-Century
Silver Bowl”, Studies in Conservation 11 (1): 37-44.
Tesis

Cruz-Lara Silva, Adriana

2008 “Estética y politica nacionalista en la restauracién
de tres urnas zapotecas durante los siglos xix y xx”, tesis
de Maestria en Historia del Arte, México, FryL-UNAM.
Documento electrénico

ReCollections

2004 Caring for Cultural Material, documento electré-
nico disponible en [http://amol.org.au/recollections/2/5/
03.htm], consultado en agosto de 2004.

Resumen:
Escrito en espafiol e inglés, con extension maxima
de 150 palabras.

Palabras clave:
Entre 3 y 5 conceptos escritos en espafiol e inglés.

Sintesis curricular de autores:

Debe indicar nombre del autor o de los autores,
adscripcion institucional, correo electronico, for-
macién académica, trayectoria destacada, proyec-
tos, investigaciones y publicaciones recientes en
un maximo de 120 palabras.

Pies de figuras:
Numeradas con texto que especifique el conteni-
do, autor, créditos y afio de produccién.

Archivos electrénicos de las figuras:

Hasta cinco figuras (cuadros, esquemas, férmulas,
tablas, fotos, dibujos, mapas, planos) con un ta-
mano maximo de 15 cm por lado, en formato TiFr
y con resolucion de 300 pri, que deberdn entre-
garse por separado del texto en archivos numera-
dos consecutivamente de acuerdo con su orden
de aparicién, sefialando su ubicacién exacta den-
tro del texto. Una fotografia de 28 cm de alto de
300 pri para diseno de pleca.

Entrega

Se debera entregar una versién electrénica com-
pleta, una copia impresa, sin los datos del (de
los) autor(es), y un texto en sobre cerrado con los
nombres del (de los) autor(es), titulo de la obra,
correo electrénico y sintesis curricular. Deberdn
acompanfarse con el Formato de postulacion que
puede ser solicitado al ceri por via electrénica o ser
descargado en la pagina web de la encrym: www.
encrym.edu.mx

Las postulaciones deberan entregarse personal-
mente, o bien, enviarse por correo postal o elec-
trénico a nombre de:

Comité Editorial de la Revista Intervencion
Escuela Nacional de Conservacién, Restauracion
y Museografia.

General Anaya 187, col. San Diego Churubusco,
C. P. 04120, México, D. F.

Correo electrénico: revistaencrym@gmail.com

No se devolveran originales impresos ni co-
pias en medio electrénico. Todas las contribucio-
nes son sometidas a correccion de estilo y deben
cumplir las normas editoriales de Intervencion,
del ceri, de la encrym y del iNaH.

Una vez aceptada la publicacidn, el autor de-
bera firmar carta de cesién de derechos patrimo-
niales al iNnaH. El contenido de las contribuciones
y los derechos de reproduccion de las figuras in-
cluidas son responsabilidad del autor.
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El museo desde el artista: estrategias institucionales
en Lima y Buenos Aires
Agustin Diez Fischer

La intervencién de riesgo, via para revitalizar
el patrimonio construido. Entrevista con Felipe Leal
Juan Ignacio del Cueto Ruiz-Funes
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David Ruiz Torres

Restauradores Sin Fronteras: el patrimonio como motor
de desarrollo sostenible
Asociacion Restauradores Sin Fronteras (a-rsf)

“Echale un ojo a tus monumentos”. Un programa de difusi6n
sobre patrimonio cultural para nifios y jévenes de México
Claudia Morales Vazquez

Las ciudades histéricas de Iberoamérica, en la vanguardia de la protec~
cién del patrimonio cultural mundial f
Salvador Diaz-Berrio Ferndndez

El nacionalismo como eje interpretativo del objeto prehispanico: en busca
del origen y los motivos que condujeron a la restauracién masiva de tres
urnas oaxaquefias excavadas durante el régimen porfirista

Laura Filloy Madal
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