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Desde hace unas décadas, los cimientos sobre los que se ha sustentado la idea 
de modernidad han sido cuestionados. La modernidad, como un proceso social 
y cultural que hunde sus raíces en tiempos pasados, ha sido y es objeto de una 
revisión conceptual con un profundo calado intelectual. Incluso, ideas que aparecían 
inmutables, como la de progreso, hoy son reconsideradas y puestas en tela de juicio, 
en ocasiones buscando opciones que nos permitan acercarnos al conocimiento de 
nuestro entorno desde muy diversas ópticas.

Este desafío ha sido recogido por los museos y son ya muchas las experiencias 
de instituciones que han buscado discursos alternativos que superen el aparente 
dogmatismo impuesto por posturas teóricas ampliamente criticadas. Más allá, 
estas revisiones también son sometidas a un nuevo juicio, en el que se ensalzan sus 
logros pero se sancionan sus excesos.

Muchos museos han iniciado un profundo proceso de relectura de los fondos y 
colecciones que custodian. El objetivo es ofrecer nuevas presentaciones que se 
alejen, en la medida de lo posible y siempre desde un meditado rigor, de los discursos 
“oficiales” y/o “hegemónicos”, explorando nuevas vías narrativas e interpretativas. 
En el fondo, el museo no hace más que reflejar los intensos y tumultuosos cambios 
que está viviendo la sociedad desde finales del siglo XX y en este principio del XXI. 
Los museos, en algunos casos, pueden llegar a convertirse en altavoces de otras voces 
antes silenciadas, otorgando visibilidad sobre realidades y problemas de la sociedad 
contemporánea, pero sobre todo de sus desafíos de futuro.

Hoy los museos normalizan la introducción de ciertos temas en sus propuestas 
expositivas y en sus actividades buscando la reflexión activa de sus visitantes: 
las nuevas lecturas de la sociedad actual y sus retos de futuro; los planteamientos 
diversos en torno al género, reivindicando una necesaria igualdad que afecte a todos 
los ámbitos de la vida; la invitación a formar parte de la vida del museo a aquellos 
colectivos tradicionalmente ausentes, y ajenos, en estas instituciones; incluso, la 
misma legitimidad de una institución, el museo, tantas veces cuestionada pero 
siempre presente en nuestro entorno social.

Estos duros años han demostrado la capacidad de compromiso social de los museos, 
pero también la necesidad de tomar el pulso de una sociedad en constante proceso 
de transformación, enfrentada a un futuro en el que se mezclan a partes iguales 
esperanzas y temores que deben ser afrontados. Esperamos que este encuentro, más 
bien reencuentro, nos reafirme en la capacidad del museo para pensar y proponer un 
futuro mejor.
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Duela hamarkada batzuetatik hona, zalantzan jartzen hasita daude modernitate 
ideiaren oinarriak. Modernitatea erroak iraganean dituen gizarte eta kultura mailako 
prozesua denez, kontzeptualki behin eta berriz berrikusi da eta berrikusten ari da, 
garrantzi handiko ikuspuntu intelektual batetik. Areago, aldaezinak ziruditen ideiak, 
hala nola aurrerapena, berraztertu eta zalantzan jartzen dira gaur egun, batzuetan, 
ingurunea hainbat ikuspuntuetatik ezagutzeko abaguneen bila. 

Museoek heldu diote erronka horri, eta dagoeneko asko dira itxurazko dogmatismoa 
–askotan kritikatutako jarrera teorikoek inposatutakoa– gainditzeko diskurtso 
alternatiboak bilatu dituzten erakundeen esperientziak. Berrikuspen horiek, gainera, 
berriz ere zalantzan jartzen dira, lorpenak goraipatzeko, baina baita gehiegikeriak 
zigortzeko ere. 

Museo askok ekin diote beren funts eta bildumak berriz aztertzeko prozesu 
sakonari. Aurkezpen berriak eskaintzea da helburua, ahal den neurrian, betiere 
meditatutako zorroztasunez, diskurtso “ofizial” eta/edo “hegemonikoak” atzean 
uzteko, kontatzeko eta interpretatzeko bide berriak bilatuz. Funtsean, museoak XX. 
mendearen amaieratik XXI. mendearen hasierara bitartean gizartean gertatutako 
aldaketa sendo eta iskanbilatsuak islatu baino ez du egiten. Museoak, batzuetan, 
lehenago isildutako ahotsen bozgorailu bihur daitezke, gaur egungo gizartearen 
errealitate eta arazoei ikusgarritasuna emanez, baina batez ere etorkizuneko 
erronkak ikusaraziz. 

Gaur egun, museoek normaltasunez txertatzen dituzte gai jakin batzuk beren 
erakusketa proposamen eta jardueretan, bisitarien hausnarketa aktiboa sustatzeko 
asmoz: gaur egungo gizartearen eta etorkizuneko erronken irakurketa berriak; 
askotariko planteamenduak generoaren inguruan, bizitzaren arlo guztiei eragingo 
dien ezinbesteko berdintasuna aldarrikatuz; museoaren bizitzan parte hartzeko 
gonbidapena, normalean erakunde horietatik urrunduta dauden kolektiboei luzatzen 
zaiena; erakunde baten –museoaren– bidezkotasuna, hainbatetan zalantzan jarri izan 
arren, gure gizartean beti presente dagoena. 

Azken urte zail hauek agerian utzi dute museoek gizartearekiko konpromisoa 
hartzeko duten gaitasuna, baina baita eraldaketa prozesu etengabean dagoen eta 
itxaropenak zein beldurrak –erdibana– nahasten dituen etorkizunari aurre egin 
behar dion gizarteari pultsua hartzeko beharra ere. Espero dugu topaketa honek edo, 
hobeto esanda, birtopaketa honek, berretsiko duela museoaren gaitasuna, etorkizun 
hobea pentsatu eta proposatzeko. 
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In recent decades, the very foundations on which the notion of modernity have 
increasingly been challenged. As a social and cultural process with its roots in the 
past, the concept of modernity has been subject to a profound intellectual review. 
Even such seemingly immutable ideas as progress are now being contested and 
reconsidered, sometimes in a quest for options that will allow us to examine our 
understanding of our surroundings from very diverse perspectives.

This challenge has been taken up by museums, with many institutions seeking 
alternative discourses to overcome the apparent dogmatism imposed by widely 
criticized theoretical positions. In a further step, these very reviews are also being 
reappraised, with acclaim for their achievements but criticism of their excesses.

Many museums have begun a profound reinterpretation of their archives and 
collections. The aim is to offer new presentations which —in a carefully considered 
way—move as far as possible from ‘official’ or ‘hegemonic’ discourses and explore 
new narrative and interpretative paths. At heart, museums are simply reflecting 
the intense and tumultuous changes seen in society since the end of the twentieth 
century. Some have become the mouthpieces of previously silenced voices, 
bringing visibility to the realities and problems of contemporary society, but above 
all to its future challenges.

It has now become normal for museums to introduce a range of themes in their 
exhibitions and activities that encourage active reflection among visitors: new 
interpretations of today’s society and its future challenges; diverse approaches to 
gender, championing equality in all areas of life; invitations to groups that have 
traditionally been neglected and alienated to engage in museum life; and even 
the very legitimacy of the museum institution, so often challenged but always a 
constant presence in our social environment.

These difficult years have demonstrated the museums’ capacity for social 
commitment, but also the need to take the pulse of a society in constant 
transformation, facing the future with equal doses of hope and fear. We hope that 
this meeting —or perhaps one might better say this reunion— will reaffirm the 
museum’s ability to devise and propose a better future.
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Les bases de l’idée de modernité sont remises en cause ces dernières décennies. 
La modernité comme processus social et culturel enraciné dans le passé a été et est 
actuellement révisé aux niveaux conceptuel et intellectuel. Des idées qui semblaient 
immuables comme le progrès par exemple, sont même actuellement réexaminées et 
remises en doute, ce nouvel examen incluant parfois des options nous permettant de 
nous rapprocher de la connaissance de notre environnement sous des angles très divers.

Ce défi a été repris par les musées et de nombreuses institutions se sont mis en 
quête de discours alternatifs pour aller au-delà du dogmatisme apparent imposé par 
des points de vue théoriques largement critiqués. Ces révisions sont par ailleurs 
également réévaluées, leurs réussites soulignées et leurs excès sanctionnés.

De nombreux musées ont entrepris une relecture profonde de leurs fonds et leurs 
collections. L’objectif est d’exposer de nouvelles présentations s’écartant dans la 
mesure du possible et avec rigueur des discours « officiels » et/ou « hégémoniques 
», explorant de nouvelles voies narratives et interprétatives. Le musée ne fait 
finalement rien d’autre que refléter les mutations profondes et tumultueuses qui 
secouent la société depuis la fin du XXe siècle jusqu’à nos jours, en ce début 
du XXIe. Dans certains cas les musées peuvent même devenir les haut-parleurs 
d’autres voix jadis bannies, rendre visibles des réalités et des problèmes de la 
société contemporaine mais surtout révéler les défis de l’avenir.

Aujourd’hui les musées normalisent l’introduction de certains sujets dans leurs 
projets d’exposition et dans leurs activités pour inciter leurs visiteurs à réfléchir 
activement ; les nouvelles lectures de la société actuelle et les challenges à venir 
; les différentes approches concernant le genre, en revendiquant une égalité 
nécessaire touchant tous les domaines de la vie ; l’invitation à faire partie de la vie 
du musée lancée aux groupes traditionnellement absents de ceux-ci ; et même la 
légitimité d’une institution, le musée, si souvent remise en cause mais néanmoins 
toujours présente dans notre environnement social.

La capacité d’implication sociale des musées a été démontrée ces dernières années 
difficiles, tout comme l’a été le besoin de prendre le pouls d’une société sans cesse 
en transformation face à un avenir qui mêle à parts égales les espoirs et les peurs 
à affronter. Nous espérons pouvoir avec cette rencontre, ces retrouvailles plutôt, 
remettre l’accent sur la capacité du musée à penser et proposer un meilleur avenir.
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Con independencia de su significado concreto, el célebre título de uno de los clásicos de la museología, El tiempo de los 
museos (1969), de Germain Bazin, tiene la virtud de apuntar al carácter central que tiene el tiempo para la institución 
museística. En los museos siempre se trata del tiempo, ya se trate de nuevos relatos, de viejos objetos o del futuro de 
ambos. Sin embargo, con mucha frecuencia la reflexión acerca del museo muestra cierta tendencia a ocuparse sobre 
todo del pasado y el futuro de los museos y a olvidarse del presente. La ponencia sugerirá qué aspecto tendría un museo 
“de todos los tiempos”, un museo que consiga en cada momento una buena articulación entre su pasado, su presente y 
su futuro.

Germain Bazin’s Le Temps des Musées (1969) is one of the classic texts of museological studies. Whatever its specific 
meaning, the title (translated into English as The Museum Age) serves to highlight the central role played by time for 
the museum institution. Museums are always about time, be it in the form of new stories, old objects or the future of 
both. However, there is a certain tendency in any reflection on the museum to deal mainly with its past and future and 
to ignore the present. This paper suggest what a ‘museum of all times’ would look like, that is to say, a museum that 
successfully articulates its past, its present and its future

Esanahi zehatza alde batera utzita, museologiaren klasikoetako baten izenburu ospetsuak, Germain Bazin-en Le temps 
des musées (1969) izenburuak alegia, museoentzat denborak duen toki garrantzitsua ematen digu aditzera. Museoetan 
denbora zerbait funtsezkoa da, dela kontakizun berrietarako, dela objektu zaharretarako edo bien etorkizunerako. Hala 
ere, museoari buruzko hausnarketak, askotan, museoen iraganaz eta etorkizunaz arduratzeko joera erakusten du, batez 
ere, eta, beraz, orainaz ahazteko. Mintzaldi honek “garai guztietako museo batek” zer itxura izango lukeen iradokiko du, 
hots, une bakoitzean bere iraganaren, orainaren eta etorkizunaren arteko artikulazio on bat lortuko duen museo batek.

Indépendamment de sa signification concrète, le titre célèbre de l’un des classiques de la muséologie, « Le temps des 
musées» (1969) de Germain Bazin a la vertu de souligner le caractère principal du temps pour l’institution des musées. 
Dans les musées il est toujours question de temps puisqu’il s’agit de nouveaux récits, de vieux objets ou de l’avenir des 
deux. Néanmoins la réflexion autour du musée montre bien souvent une certaine tendance à s’occuper surtout du passé 
et de l’avenir des musées - en oubliant le présent. Cette présentation exposera l’aspect qu’aurait un musée « de tous les 
temps », un musée réussissant à chaque instant à coordonner son passé, son  présent et son avenir.
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UN MUSEO PARA TODOS
LOS TIEMPOS
MANUEL FONTÁN DEL JUNCO
Director de Museos y Exposiciones de la Fundación Juan March 
y director del Museo de Arte Abstracto Español, Cuenca

Las conferencias inaugurales de simposios son ocasiones propicias para la generalización abstracta 
y, por qué no decirlo, también para el optimismo o el pesimismo desmedidos. Sea como sea, lo 
cierto es que pronto volveremos todos a nuestros trabajos y las reflexiones de estos días serán 
sustituidas, cuando no aplastadas, por las exigencias de una profesión que tiene mucho de oficio, 
de práctica y de técnica, de lucha contra los problemas y los retos del día a día. Volveremos todos 
a unos trabajos probablemente muy distintos, salvo por dos notas: que todos tienen que ver con los 
museos —y que el relato oficial sobre la institución que llamamos “museo” ha cambiado hace un 
mes y medio—.

Entonces, la junta directiva del ICOM anunciaba primero y aprobaba después una nueva definición 
de museo. Es decir, proponía un relato nuevo acerca del museo, porque lo que llamamos “relato” 
es lo que antiguamente se denominaba “definición” de lo que esencialmente era cada realidad. 
Como Orange is the new Black, hoy el relato es la nueva esencia. Lo es porque durante mucho 
tiempo se pensó que las cosas son lo que son, pero desde hace algo menos propendemos a pensar 
que las cosas son como son porque nos las contamos como nos las contamos, lo que significa que 
la realidad misma tiene una estructura narrativa. Esto afecta especialmente a las instituciones que 
también tienen esa estructura. Como el museo. 

El nuevo “relato” oficial del ICOM modifica la definición de museo vigente hasta ahora, sobre 
todo en su segunda parte. La nueva definición es tan general, tan perfectamente razonable y tan 
exquisitamente bienintencionada que solo puede suscitar adhesiones. Es como una gran fachada 
blanca, recién enlucida, que sugiere detrás una casa en perfecto orden de revista. ¿Es así realmente? 
No tengo vocación de aguafiestas, pero no lo es. Y por eso, quizá antes de pensar en los nuevos 
relatos que ya tienen y tendrán lugar en ese museo redefinido, deberíamos pensar en cuál es la 
relación entre el nuevo relato del museo y el estado general de nuestra cultura. Para eso, por 
supuesto, deberíamos ser capaces de hacer una especie de relato general del presente, algo que es 
difícil, entre otras cosas porque ningún tiempo es absolutamente consciente de sí mismo (Mijaíl 
Bajtín decía que los griegos clásicos desconocían lo más importante acera de sí mismos, a saber: 
que ellos eran los griegos clásicos); pero no es imposible, así que lo intentaré, aunque sea de una 
manera quizá tosca, aproximada. 

En cualquier caso, esos dos relatos, ¿deberían repelerse o atraerse? De entrada, parece que las 
descripciones del presente y del museo debieran atraerse, porque, de hecho, si el relato del museo 
se ha renovado ha sido para adaptarse al presente y prepararse para el futuro. Y podemos muy bien 
suponer que el museo debe adecuarse a su tiempo, que debe ser un signo más de su tiempo. Pero 
también podemos suponer, aunque solo sea hipotéticamente, que no debería adecuarse a su tiempo, 
que debería ser una institución intempestiva.

Y esta es mi hipótesis: que no debería adecuarse sin más al presente, porque creo que algunas 
de las características de nuestro presente cuestionan la capacidad del museo para cumplir con 

“In the future TV will be so good that the printed word
will function as an art form only.”
David Byrne, In the future, 1984
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las funciones que su nuevo relato le adscribe, e incluso comprometen su mera existencia. De ese 
supuesto han nacido mis reflexiones y también las ganas decididas de hacerle difícil al presente 
lo que expresa el título de una película de Alexander Kluge (“El ataque del presente al resto del 
tiempo”). Si el presente tiende a atacar al resto del tiempo, deberíamos plantarle cara.

Para empezar, hablar del presente del museo significa, me parece, admitir cierta sensación de 
perplejidad a propósito no solo del presente de la institución museística, sino del presente como 
tal: la de que el presente es algo que siempre se nos escapa. Que sucede como si el presente nunca 
estuviera presente. Lo que se advierte en el presente del museo es sobre todo la presencia en él 
del pasado y del futuro. La primera produce perplejidad, porque se trata de un pasado que muchas 
voces reputan como deslegitimado; la segunda, ansiedad, porque el futuro será el resultado de una 
fuerte transformación tecnológica de la que ya formamos parte nosotros y nuestras instituciones y 
no sabemos del todo dónde nos conducirá. El caso es que un día el museo se acostó pensando que 
era una gran institución presidida por la idea moderna y occidental de la universalidad del saber y 
el progreso moral, y se despertó para descubrir que en realidad era casi literalmente lo que hasta 
hace poco se llamaba un ultramarino, un almacén de coloniales —al que hay adosado una especie 
de taller de reparaciones (en los dos sentidos de la palabra) en el que el museo trata de hacerse 
perdonar su pasado culpable y ponerse a la altura de la nueva realidad digital—.

Atrapado entre un pasado ilegítimo y un futuro incierto, el presente del museo ha devenido 
una especie de pasillo estrecho en el que nos sentimos tan incómodos como en una de esas 
casas antiguas, de mucho valor, pero poco prácticas, con mucho distribuidor estrecho y muchas 
habitaciones, pero todas pequeñas y oscuras. Si no me equivoco, hoy la reacción más común en 
esa situación es la de cierto escapismo hacia los otros dos tiempos verbales, más confortables, el 
pasado y el futuro (la pugna de Kyoto en 2019 entre las dos definiciones de museos del ICOM 
fue claramente una pugna entre el pasado y el futuro). Y su consecuencia, cierta falta de tensión 
intelectual al lidiar con el presente. 

Ocurre que hemos acabado por igualar al presente con la actualidad (aunque no sean lo mismo) y 
como el primero resulta difícil de agarrar y está tan lleno de estrecheces y dificultades, el pasado 
y el futuro llenan hoy el horizonte de casi todas nuestras reflexiones profesionales: por eso los 
temas preferidos de encuentros, simposios y congresos son últimamente casi sin excepción los 
paradigmas de la inclusión y la exclusión (el género, lo colonial, la raza) y la transformación digital 
del museo, o sea los impactos del pasado y del futuro en el presente —que muchas veces se nos 
escapa, incólume—.  El presente es muy difícil de asir, lo sabemos. Al presente le pasa eso que 
decía Ad Reinhardt que le pasaba a la escultura (que era aquello con lo que nos tropezamos cuando 
estamos viendo una pintura): el presente es eso que va convirtiéndose instantáneamente en pasado 
mientras intentamos vivirlo y anticipar imaginativamente el futuro. Pero, por otra parte, es lo único 
que realmente tenemos todos los días entre manos (anteayer, ayer, hoy y también mañana), y por 
eso hay que intentar asirlo.

Eso es lo que me gustaría hacer a continuación, planteando seis asertos relativamente simples, con 
los que me gustaría llamar la atención sobre lo que creo que ocurre hoy tras la flamante fachada 
blanca de nuestro nuevo relato sobre el museo. Los seis apuntan al sentido que puede tener el 
museo hoy y todos giran en torno a un tópico muy antiguo, más antiguo incluso que la institución 
del museo, más antiguo que la propia antigüedad: el tiempo mismo. Lo que el tiempo hace en el 
museo y lo que el museo le hace al tiempo. Estos son mis principios:

1.	 El museo es una institución.
2.	 El museo es una institución excluyente.
3.	 El museo es una institución excluyente y analógica.
4.	 El museo es una institución excluyente, analógica y anacrónica.
5.	 El museo es una institución excluyente, analógica, anacrónica y deslegitimada.
6.	 El museo es una institución excluyente, analógica, anacrónica y deslegitimada, pero 

precisamente por todo ello es hoy más imprescindible que nunca.
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EL MUSEO ES UNA INSTITUCIÓN

Indudablemente, la noción con más peso en la balanza de la cultura contemporánea sigue siendo 
hoy la de subjetividad individual y libre. El museo, en cambio, no es un individuo, sino una 
institución con aproximadamente casi tres siglos. Nuestros museos descienden directamente de los 
principios ilustrados, que a partir de finales del siglo XVIII convirtieron en instituciones públicas 
los gabinetes privados y particulares de aficionados y las colecciones aristocráticas, eclesiásticas, 
reales e imperiales. Los museos surgieron como instituciones, es decir, como nuevas realidades 
supraindividuales que modificaron o sustituyeron a otras instituciones, consideradas obsoletas. 
(Como quizá lo esté hoy el museo: no hay que olvidar que las instituciones son artificios y que, 
igual que nacen, pueden morir y de hecho mueren continuamente). 

La más simple sociología de las instituciones nos enseña que estas nacen para dar continuidad a las 
ideas y los deseos de los individuos más allá de la vida biográfica de estos, es decir, para garantizar 
cierta continuidad entre el pasado y el futuro de cada generación. Por eso las instituciones están 
vinculadas a las tradiciones y también a sus crisis y por eso son más que la suma de los individuos 
que las crearon y las continúan durante cada generación. Así también la del museo.

EL MUSEO ES UNA INSTITUCIÓN EXCLUYENTE

Si no tomamos la parte por el todo —el edificio y la institución por la lógica que rige a ambos—, 
el museo opera con una lógica que consiste básicamente en decidir continuamente qué incluye 
y qué excluye. Un museo absolutamente excluyente sería un museo vacío (naturalmente, 
cuanto más exclusiva quiere ser una institución más excluyentemente se conduce) y un museo 
absolutamente “inclusivo”, como se dice hoy con preferencia, se solaparía sin más con la realidad, 
como en aquel cuento de Borges sobre los planes para organizar un congreso del mundo que 
debía ser tan representativo del mundo que finalmente era el propio mundo. Boris Groys, quien 
más sagazmente ha hecho la fenomenología de la lógica de la colección que subyace al museo, 
concluye consistentemente en uno de sus ensayos que es típico de los totalitarismos imaginarse 
la entera realidad estructurada como un museo al que nada se le escapa. Un museo no puede ser 
solo excluyente, pero tampoco solo inclusivo. Todo museo, pues, excluye en la misma medida que 
incluye —y viceversa—.

EL MUSEO ES UNA INSTITUCIÓN EXCLUYENTE Y ANALÓGICA

Analógica significa aquí “física”, material e incluso “materialista”, porque el museo es todavía 
hoy una institución que trata objetos materiales y ocupa un espacio físico. Incluso el llamado 
“patrimonio inmaterial” consiste en objetos, sonidos, situaciones, costumbres y usos, que tienen 
mayor o menor materialidad. Los museos cumplen su función, básicamente, custodiando objetos 
materiales, que son o bien obras de arte o bien documentos históricos y científicos. 

Esta función de preservar el pasado material cuando ya no está, porque ha pasado, la de hacerlo 
presente a base de coleccionarlo, cuidarlo, custodiarlo, analizarlo, investigarlo y exhibirlo, la 
comparten los museos con los archivos y las bibliotecas. Y también, últimamente, con lo que 
llamamos “nube”, un término cuyo carácter evanescente contrasta con la preservación de realidades 
materiales únicas e irrepetibles en espacios físicos, típica del museo. El hecho es que, mientras 
haya en el mundo existencia material (es decir, mientras haya existencia), nada sustituirá al museo: 
no lo harán ni la preservación del pasado en archivos digitales, ni los NFT ni la generalización de 
los metaversos, avances que nos modificarán a nosotros como individuos, pero no eliminarán ni 
sustituirán nuestras instituciones ni sus contenidos materiales.

EL MUSEO ES UNA INSTITUCIÓN EXCLUYENTE, ANALÓGICA Y ANACRÓNICA

Que el museo se ocupe del pasado constituye la primera paradoja de su genealogía: es una 
institución que, naciendo al mismo tiempo que las ideas de razón, ciencia y progreso, consiste en 
preservar el pasado, es decir, los vestigios del antiguo régimen de lo real, los de la irracionalidad, la 
magia, el autoritarismo o la fe religiosa.

No hace falta pensar mucho para llegar a la conclusión de que, en la misma medida en que preserva 
la materialidad del pasado, el museo es una institución esencialmente anacrónica. No solo porque 
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en tiempos cada vez más virtualizados y digitales como el nuestro casi cualquier institución 
material resulta anacrónica (como suele decirse: “es de otra época”), sino porque la lógica del 
museo consiste básicamente en la producción de anacronismos.

Para empezar, coleccionar, incluir y preservar un objeto significa salvarlo de los estragos que el 
tiempo produce en él, pero eso solo puede hacerse “sacándolo” de su tiempo y concediéndole otro 
tipo de tiempo. Y en ese mismo momento ese objeto se convierte en anacrónico.

Es curioso: estamos tan acostumbrados a estos juegos con el tiempo que ya no nos llaman la 
atención. Nos extrañamos de ver un reloj en la muñeca de un extra de una película de romanos 
de 1950, pero no de encontrarnos un estribo árabe del siglo IX en un museo del siglo XXI. Si lo 
pensamos, tan anacrónica es una situación como la otra, con una diferencia: el primero molesta 
y produce inverosimilitud porque es usado en un tiempo que no le corresponde; en el segundo 
caso, ya no se lo usa, sino que solo se lo contempla o se lo observa, porque se lo ha hecho vivir 
en el tiempo de la estética o de la ciencia, que es un tiempo fuera del juego de la vida (es como 
el “tiempo muerto” del baloncesto): es el tiempo de los museos (el célebre título del clásico de 
Germain Bazin, al que mi título ha dado la vuelta), que consiste en un tiempo fuera del tiempo. 
Ese tiempo solo se consigue extrayendo los objetos de su tiempo originario y trasladándolos a un 
espacio nuevo y específico, el del interior del museo, y por eso todo museo es, por definición, una 
fábrica de producir y normalizar anacronismos.

EL MUSEO ES UNA INSTITUCIÓN EXCLUYENTE, ANALÓGICA, ANACRÓNICA Y 
DESLEGITIMADA

Ahora bien: hoy sucede que precisamente ese traslado de objetos desde sus tiempos y espacios 
originarios hasta el presente suspendido y objetivo del espacio del museo ha dejado de ser algo 
pacíficamente poseído. Muy al contrario, se trata precisamente de lo que ha convertido a nuestros 
museos, esas instituciones excluyentes, analógicas y anacrónicas, en ilegítimas a los ojos de 
muchos.

No me estoy refiriendo solo a los casos clásicos de reclamaciones de restitución de expolios como 
los de los bronces de Benín (mientras hablo está en marcha la devolución de algunos de ellos desde 
el nuevo Kulturforum de Berlín y pronto se cumple el plazo dado a la comisión formada en Francia 
al efecto y dirigida por Felwine Sarr y Bénédicte Savoy). No. La sospecha de la ilegitimidad del 
traslado de objetos desde la vida hasta el museo es generalizable a prácticamente todos ellos, 
incluso a los de arte contemporáneo. Por ejemplo, no es inverosímil que determinados activistas 
indignados del 11-M se vuelvan a indignar por la inclusión de determinados objetos ligados a 
su protesta en el último espacio de la exposición “Vasos comunicantes, 1888-2017”, la nueva 
presentación de la colección del MNCARS, por considerarla una “colonización” interpretativa de 
una protesta, que contribuye, en la misma medida en que la musealiza, a desactivarla políticamente, 
al insertarla en el discurso hegemónico de una institución tan ligada al poder del Estado como un 
museo nacional. 

En fin. En todo caso, hasta hace relativamente poco, los museos se percibían a sí mismos (y 
eran percibidos mayoritariamente) como templos del saber universal y la ciencia histórica, 
como los espacios neutros y objetivos de la historia y el conocimiento universales. Pero ya no, 
y a eso me refería cuando dije antes que un día los museos se despertaron y empezaron a verse 
como almacenes de coloniales que estaban administrando como bienes de consumo estético 
y epistemológico lo que en realidad eran los frutos expoliados a otros tiempos, culturas y 
civilizaciones —sin pagar por ello interés alguno y con una llamativa usura interpretativa—. 

No estoy haciendo una caricatura: una historiadora tan solvente como Ariella Aisha Azoulay ha 
argumentado (concluyentemente en mi opinión) que la violencia imperial del sigo XIX en África 
no es secundaria respecto al arte y sus instituciones en Europa, sino constitutiva de ambas. Y el 
expolio en el que ha consistido el traslado de objetos no es un simple menoscabo explicable como 
unos pocos pecados de juventud de aventurados arqueólogos y etnógrafos. Esos bienes fueron, 
primero, robados (o “extraídos”, a veces incluso contra el derecho de guerra o la legislación 
internacional entonces vigente); después, transportados y “exhibidos” (el eco en esa palabra del 
circo de P. T. Barnum, que está en la genealogía del museo moderno, resulta muy sonoro); para 
ello debieron ser primero desprovistos de sus usos y significados originarios y provistos de nuevos 
sentidos, usos y significados, es decir,  dotados de una nueva identidad (que, por cierto, entretanto 
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es centenaria y también les pertenece como objetos, lo que debe tenerse en cuenta en los procesos 
de restitución). En fin: como todos esos procesos han tenido lugar en el museo, han sido teorizados 
por lo que llamamos museología y practicados en lo que llamamos museografía, tanto el museo 
como sus saberes están desde hace tiempo en franca revisión, abandonada su presunción de 
inocencia bajo un intenso fuego argumentativo —y, mientras no demuestren su inocencia, están 
deslegitimados—.

Por supuesto, si esta descripción de la condición presente del museo —la de un artefacto 
primordialmente institucional en un mundo de individualidades, analógico y material en un mundo 
progresivamente digital, anacrónico en un ambiente básicamente futurista y excluyente en un 
mundo cada vez más inclusivo— es veraz, entonces no solo contrastaría enormemente con el relato 
optimista en que consiste su nueva definición desde agosto de 2022, sino también con nuestra 
cultura y nuestra sociedad.  Así que, ¿está de verdad preparado el museo para estar (como dice 
su nueva definición) “al servicio” de una sociedad como la nuestra? ¿Puede volver a legitimarse? 
¿Puede incluir todas las diferencias del presente, es decir, puede ser tan inclusivo que no excluya 
potencialmente nada? Y lo más importante: ¿debería hacer todo eso? A eso se refiere el último de 
mis principios para la reflexión.

EL MUSEO ES UNA INSTITUCIÓN EXCLUYENTE, ANALÓGICA, ANACRÓNICA Y 
DESLEGITIMADA, PERO PRECISAMENTE POR TODO ELLO RESULTA HOY MÁS 
IMPRESCINDIBLE QUE NUNCA

¿Por qué imprescindible? Y, ¿para qué? Podríamos intentar una primera respuesta a esas dos 
preguntas echando mano de la función originaria del museo desde su fundación en el siglo XVIII: 
el museo debe seguir formando parte de cualquier nuevo relato del presente porque indudablemente 
conserva la materialidad del pasado y, en esa medida, lo hace presente y lo traslada al futuro. Pero 
esta respuesta implica, a su vez, poder responder no solo a la cuestión acerca de la legitimidad de 
ese traslado (dudosa hoy), sino de su sentido: ¿para qué querríamos trasladar el pasado al futuro, 
dándole permanencia?

A su vez, podríamos dar a esta segunda pregunta la misma respuesta que, por cierto, sirvió para 
legitimar la supervivencia de los museos después de la revolución francesa y de la revolución rusa 
(del Louvre y del Hermitage, que sobrevivieron incólumes a la decapitación y el fusilamiento 
de sus titulares, emperatrices y zares). A saber: que las razones por las que hay que conservar 
las instituciones que preservan el pasado son históricas, políticas, educativas y críticas. Que 
necesitamos conservar, analizar y exhibir el pasado para aprender de él y poder comparar con él 
(ventajosamente) el presente y el futuro. Esta es una respuesta válida, pero debe ser sometida en 
cada caso al escrutinio práctico-político sobre el mejor aprovechamiento posible de los recursos 
necesarios para la educación y la formación crítica, recursos que son tan considerables como 
siempre escasos y susceptibles de usos alternativos. En dos palabras: resulta cara, porque la 
preservación de la materialidad del pasado es enormemente costosa. De modo que si hay modos (y 
los hay) más económicos, eficaces y democráticos de preservar el pasado (la biblioteca, el soporte 
impreso y el digital, la imagen en movimiento), se les podría preferir a la costosa protección de 
todo el patrimonio material.

Todavía es posible otra respuesta a la pregunta del porqué y el para qué del traslado de objetos 
del pasado al presente que ejerce el museo, función que sobrevive en su nueva definición: que si 
ese traslado sigue estando hoy justificado como función del museo —en realidad, es la razón de 
su existencia— es porque ese es el único modo posible de dar continuidad a nuestras identidades 
individuales, sociales y políticas a lo largo del tiempo.  No podemos saber lo que somos y lo 
que queremos ser sin saber lo que hemos sido, pero no podemos saber lo que hemos sido si no 
conservamos nuestro pasado y sus testimonios, también los materiales, de una manera fidedigna. Y 
por eso, lo que está en juego en la pregunta por la legitimidad del museo es la de la legitimidad del 
concepto moderno de subjetividad individual y racional (o la de la ilegitimidad de la subjetividad 
heteropatriarcal, según sus críticos), nacido en Europa con la tríada libertad, igualdad y fraternidad 
al mismo tiempo que nació el museo.
Sin embargo, este argumento, según el cual el museo es un garante de la noción moderna de 
subjetividad parece no servir hoy como antes. Porque ocurre que ya no vivimos bajo el paradigma 
de la identidad, sino bajo el de la diferencia: lo que es exigido hoy (y gracias a la iconosfera digital 
en la que vivimos parece que se exige por todo el mundo, desde todas las instancias y a todas 
horas) es que las identidades individuales no vengan suministradas por el pasado (ni siquiera por la 
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biología) sino que sean decididas individualmente en cada presente, y no simplemente, como hasta 
ahora, recibidas, administradas por la autoridad familiar, educativa, social, jurídica o política (es 
decir, por las instituciones, incluida la del museo) para ser finalmente asumidas por el individuo. 

Hoy no se quieren identidades que permanezcan en el tiempo y se encarnen generación tras 
generación, sino identidades elegidas voluntariamente, sentidas y fluidas, que se puedan decidir 
ex novo. Y por eso nuestra cultura ya no parece ofrecer una sola identidad subjetiva a la que 
asemejarse (o versiones variadas pero limitadas de esa identidad), sino un catálogo cada vez más 
amplio de identidades (y comportamientos) fuertemente diferenciados entre las que poder elegir. 

En este nuevo presente, ¿qué pueden ser y qué pueden hacer instituciones como los museos? Solo 
puedo aventurar una dirección, una vía, pero creo que pueden decidirse básicamente entre dos 
posibilidades de ser y actuar, y aquí es donde empiezo a soltar el globo sonda en el que consisten 
estas reflexiones. Como el espacio de estas páginas es limitado, me serviré para explicarme de una 
historia leída en una revista alemana sobre los retos que (al parecer) plantean hoy a la industria 
del automóvil la alta tecnología digital y la inteligencia artificial. Su autor venía a decir que los 
fabricantes que no identifiquen con precisión en qué consiste el reto del presente (a saber, que un 
automóvil no es simplemente una máquina dotada de más o menos ordenadores, sino más bien 
un ordenador sobre ruedas) dejarán de fabricar motores y solo podrán producir carcasas para los 
motores de alta tecnología construidos por quienes sí han identificado con precisión el reto del 
presente. Digamos que, como la industria del automóvil, la institución museo —cada museo— está 
hoy ante la decisión de ser carcasa o ser motor.

SER CARCASAS…

La primera opción que tiene el museo es la de transformarse en un contenedor que incluya, 
preserve, proteja y fomente toda la variedad de diferencias del catálogo contemporáneo de 
identidades diversas e irreductibles. Y eso es exactamente lo que están haciendo hoy —muy acrítica 
y atropelladamente en muchos casos— muchos museos. Por eso, muchos han saltado por encima 
de su genealogía ilustrada (hoy bajo sospecha) para reconectarse con un pasado anterior al del 
museo moderno, el de las Kunstkammern y las Wunderkammern prermodernas. (Mabel Tapia me 
ha llamado la atención muy justamente haciéndome ver que existe otra tradición alternativa tanto a 
la del museo moderno como a las nuevas Wundekammern, la del museo como sede de las musas; y 
tiene razón, pero no veo a muchos museos intentando encarnarla, la verdad). Post-enciclopédicos, 
muchos museos son hoy como gabinetes de aficionados cuyos conservadores cada vez se aficionan 
más a la plantilla interpretativa y al activismo del paradigma reinante y casi incontestado de la 
relatividad (o mejor: de la arbitrariedad) general de todos los valores. 

Esos museos son una especie de reinos plurales en cuyos espacios se intenta que convivan (en 
un ambiente parecido al de las reuniones de esas comunidades de vecinos problemáticas que 
complican enormemente la vida a sus administradores) objetos con diferencias irreconciliables 
y derechos estéticos irreductibles e intransferibles, todos los cuales, sin embargo, deben ser 
representados y preservados en ellos. Esos museos están absolutamente acompasados con su 
tiempo: son carcasas del presente. Y no solo por el dominio en ellos del paradigma de la diferencia, 
sino por su obvia participación en el omnipresente capitalismo digital: la creciente importancia de 
las técnicas de consumo y marketing en tantos museos de hoy es la mejor prueba de que también 
son espejos del orden económico imperante. Esos museos son carcasas de su tiempo exactamente 
igual que lo fueron esos antecesores suyos que hoy son pasto de la crítica —  precisamente por 
no haber podido evadirse de los peores condicionantes de su propio tiempo (el etnocentrismo y el 
imperialismo).

Si no me equivoco, elegir esta primera posibilidad como relato básico del museo da a éste un tipo 
de relación con el presente que puede definirse como de “ansiedad estructural”. El museo parece 
vivir hoy en una especie de conciencia ansiosa acerca de si en cada “hoy” estará ocupando (o no) 
el espacio adecuado, lo que naturalmente solo puede intentar conseguirse mediante una especie de 
estado de transformación permanente que se lleva mal con el tempo lento típico del museo.

Esta transformación continua puede ser casi literal: por ejemplo, resulta obvio el paralelo entre la 
idea según la cual hay personas que sienten que han nacido en un cuerpo equivocado (y desean 
cambiar su identidad desde su sentimiento) y algunas prácticas de la museología crítica. La 
diferencia al corte que establece el llamado paradigma “trans” entre mente y cuerpo, primero, y 
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entre cuerpo y sexo, después, y finalmente entre sexo y género, se corresponde bastante bien con 
la sensación cada vez más común en el museo de que muchos nuevos relatos posibles están hoy 
excluidos de él (o de que, si están incluidos, lo están en tanto que “otros”). Esto hace que esos 
relatos se sientan excluidos o que se encuentren muy a disgusto en el cuerpo equivocado del museo 
moderno e ilustrado, que tiene que ser transformado y descolonizado porque es culpable de haber 
excluido realidades que ahora, porque son nuevas y deseadas, deberían ser incluidas en nombre 
de la igualdad real de todas las diferencias que parece constituir para muchos el nuevo ideal de 
Occidente. Es curioso: de Occidente, es decir, precisamente del mismo y único lugar del globo en 
el que, a base de generar continuamente diferencias con el espacio y el tiempo de su cultura propia, 
a base de separarse una y otra vez de su presente y evitar conmensurarse del todo con él, nació en el 
siglo XVIII el museo como la gran institución político-educativa de la modernidad.

… O FABRICAR MOTORES

Según creo, hay otra posibilidad para el museo del presente. Esta posibilidad comienza por asumir 
inteligentemente la condición institucional, excluyente, analógica y anacrónica del museo y por 
plantear que la nueva legitimación que necesita advendrá por la vía de entenderse a sí mismo 
como una institución especializada en separarse del presente entendido como pura actualidad; en 
contrarrestar el ataque del presente al resto del tiempo —en hacer funcionar el motor de la máquina 
de lo real de otra manera—.  ¿Por qué habría de hacer eso el museo, por qué debería comportarse 
hoy tan intempestivamente? Hay muchas razones para ello, pero, para empezar, porque las 
sospechosas similitudes entre los inicios del viejo museo moderno, y el de su sucesor, el museo-
carcasa, deberían hacernos desconfiar de este. Que muchos museos sean carcasas del presente 
significa que el relato del museo y el relato general de la cultura están hoy tan emparejados como 
lo estuvieron el museo enciclopédico y la mentalidad imperialista y etnocéntrica de la Europa 
ilustrada del XIX.  Apenas si puedo aquí aludir brevemente a los parecidos entre lo que ocurre hoy 
y lo sucedido en la época en la que los museos se inventaron. Me limitaré a un par de ejemplos, que 
implican a la tecnología digital y a un determinado tipo de conciencia del pasado que comparten 
muchas museologías de hoy con la del museo ilustrado. ¿No nos debería poner en guardia que 
también entonces el museo estuvo excesivamente alineado con la poderosa técnica de su presente? 
Antes me referí a la gran mudanza material que se produjo desde las culturas de otros hemisferios a 
los museos occidentales sobre todo en el siglo XIX. Pero, en cierto sentido, hoy sucede lo mismo: 
la actual transformación digital también es una gran mudanza, solo que la primera trasladó objetos 
de un espacio físico a otro espacio físico (del nuevo al viejo mundo, del palacio y la iglesia al 
museo) y la actual, en cambio, es una mudanza desde un espacio físico a otro digital —y esta 
vez incluye al museo—. Y, en otro orden de cosas, ¿no sucede que hoy algunas museologías y 
museografías ejercen una especie de inapelable colonización del pasado? Mi respuesta es que sí, 
y por eso opino que para que el museo siga teniendo sentido en el relato contemporáneo no solo 
no debería sincronizarse excesivamente con el presente, sino que, más precisamente, debería 
constituirse en un motor para despegarse y desincronizarse de él. Esa es la única manera de que 
sea una institución legitimada para todos los tiempos. Y, para terminar, me gustaría describir muy 
brevemente qué entiendo por un museo así.

Un museo para todos los tiempos es un museo que consigue en su presente una articulación 
precisa con su pasado y su futuro. Por supuesto, no hay recetas generales para ese ejercicio: cada 
museo debería plantearse cómo hacerlo en su caso particular, pero cada uno debería saber que la 
articulación con el pasado y el futuro puede ser excesiva y también carencial. 

Sin conciencia de su pasado (de su historia y de su colección), el museo simplemente no existe; 
pero con una conciencia de su pasado que lamente excesivamente su carácter anacrónico y sus 
evidentes errores e injusticias del pasado (con un exceso de mala conciencia), el museo tenderá 
a abrazar ridículamente modas (las modas son sobre todo intelectuales) que él no ha decidido 
ni iniciado, porque las modas las producen  más eficazmente los artistas, los científicos y los 
principales contrincantes del museo: los medios. Dos de esas modas son hoy muchas de las 
versiones de los paradigmas de la diferencia y el prestigio casi inmaculado del poderío tecnológico-
digital. Una de esas modas es la de considerar que el pasado no es más que una colonia del 
presente, sobre la que éste tiene derechos irrestrictos. Desde esa conciencia, es obvio que la 
universalidad a la que aspira cada relato del museo no podrá ser más que la falsa validez de una 
subjetividad particular apoyada en una posición de dominio. Los relatos del museo sí pueden 
aspirar a una subjetividad puramente particular, a una cierta generalidad subjetiva, ni definitiva 
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ni única, pero tampoco arbitraria o ilegítima; pero para ello el museo debe lograr una articulación 
justa con el pasado y el futuro en su presente.  Y esa es hoy la tarea más importante del museo: 
sentir su presente no tanto como el tiempo al que adecuarse continuamente, sino más bien como 
aquel que consiste sobre todo en ser el pasado de un futuro, es decir, el tiempo que da continuidad 
al pasado y también prepara el futuro que los cambiará a ambos. El museo para todos los tiempos 
es el museo que escenifica esa cualidad del presente que consiste en ser simultáneamente ese 
esquivo lugar en el que la democracia de los muertos (la tradición del pasado según Chesterton) se 
topa con la próxima epifanía de los que aún no viven (la de los habitantes del futuro). 

La razón última para acompasar de ese modo el pasado y el futuro en el presente del museo es que, 
en realidad, lo que no ha cambiado como parte integral del relato general de la cultura occidental 
es que ésta es la única que ha incluido históricamente su continua puesta en cuestión. Precisamente 
ese rasgo, el de la distancia consigo misma y el de la colonización de sí misma por sí misma, el 
de la permanente profanación de lo establecido por ella misma en el pasado como sagrado con la 
sacralización de lo considerado antes profano, es el que dio origen al museo moderno como garante 
y testigo del proceso histórico que nos constituye. Afirmar que nuestro presente es sobre todo el 
pasado de un futuro no es un juego de palabras, sino la descripción de la forma correcta de vivir 
el presente, porque así se expresa el hecho de que no hay coartadas para la responsabilidad de 
pertenecer a una sociedad que, aunque se cuestione constantemente a sí misma, no consiste en una 
cadena de erupciones instantáneas de individualidades inconexas, sino en generaciones, habitada 
de alguna manera en cada presente por antepasados que han muerto y progenies y seres que aún 
no han nacido. La abolición del tiempo a favor del presente instantáneo, típica del paradigma de 
la diferencia radical y de la ubicua tecnología digital del presente, necesita instituciones que la 
amortigüen, que la frenen —y para eso no hay nada mejor que seguir preservando para el futuro 
parte de la tozuda y anacrónica realidad material del pasado y del presente—. Si el museo sigue 
siendo imprescindible hoy es porque, con sus defectos y taras, nos siguen recordando que lo 
técnica y tecnológicamente útil es muy necesario, pero no es lo importante. Analógico, anacrónico 
e intempestivo, el museo para todos los tiempos es uno de los últimos refugios contra la actual 
omnipotente omnipresencia de la tecnología y también uno de los pocos garantes de la atención y el 
sentido que consiguen surfear hoy la ola digital.

El museo es, sobre todo, una sofisticada máquina del tiempo. Pero como ocupa un espacio físico, 
también es una máquina espacial. Esas dos características lo acercan a la ciencia ficción, que es 
un género literario que convierte el futuro en presente, lo que tiene como consecuencia inmediata 
que convierte nuestro presente en pasado. Cada uno de nosotros nos subimos cada semana a esas 
viejas máquinas espaciales del tiempo que son nuestros museos, las encendemos y nos ponemos 
a pilotarlas de nuevo, cada cual en su puesto. Algunas son muy antiguas, pero, si se despegan del 
presente, siguen teniendo todo un vuelo al futuro por delante. El espacio y el hiperespacio en los 
que navegamos están hoy lleno de peligros y sorpresas, pero ¿cuándo no ha sido así? Lo importante 
es no dejar de pensar y comprobar con frecuencia en qué estado está el motor de nuestras máquinas. 
Y también desearnos mutuamente la mejor fortuna para esa larga travesía entre generaciones que es 
el presente de nuestros museos.
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DENBORA GUZTIETARAKO
MUSEOA
MANUEL FONTÁN DEL JUNCO
Juan March Fundazioko Museo eta Erakusketa zuzendaria eta 
Cuencako Arte Abstraktuaren Museoko zuzendaria

Sinposioen inaugurazio-hitzaldiak aukera aproposak dira orokortze abstrakturako, eta, zergatik ez 
esan, baita neurrigabeko baikortasunerako edo ezkortasunerako ere. Edonola ere, laster itzuliko 
gara geure lanetara, eta egun hauetako hausnarketen lekua hartuko dute, agian zanpatu ere, 
lanbide honen eskakizunek, ofizioa, praktika eta teknika behar duen lanbidea, eguneroko arazoei 
eta erronkei aurre egin behar diena. Segur aski oso lan desberdinetara itzuliko gara guztiok, bi 
konturengatik izan ezik: guztiek dutela zerikusia museoekin –eta duela hilabete eta erdi aldatu egin 
dela “museo” deitzen diogun erakundeari buruzko kontakizun ofiziala-.

Orduan, ICOMeko zuzendaritza-batzordeak museoaren definizio berria iragarri zuen lehenengo 
eta onartu egin zuen gero. Hau da, museoari buruzko kontakizun berria proposatu zuen; izan ere, 
orain “kontakizun” deitzen dioguna da errealitate bakoitza funtsean zenaren “definizioa” deitzen 
zitzaiona garai batean. Orange New Black den bezala, gaur kontakizuna da esentzia berria. Hala 
da denbora luzez pentsatu zelako gauzak diren bezalakoak direla, baina oraintsuagoko joera 
da pentsatzea gauzak diren bezalakoak direla, kontatzen ditugun bezala kontatzen ditugulako, 
eta horrek esan nahi du errealitateak berak egitura narratiboa duela. Horrek egitura hori duten 
erakundeei eragiten die bereziki, museoei esaterako. 

ICOMen “kontakizun” ofizial berriak aldatu egiten du orain arte indarrean egon den museoaren 
definizioa, batez ere bigarren zatian. Definizio berria hain da orokorra, hain da arrazoizkoa eta hain 
da asmo onekoa, ezen atxikimenduak baino ezin baititu eragin. Fatxada zuri handi bat bezalakoa da, 
luzitu berria, eta iradokitzen du ikuskatzeko ordena ezin hobean dagoen etxea dagoela atzean. Hala 
ote da egiaz? Ez dut festa-izorratzaile izan nahi, baina ez da hala. Horregatik, agian, birdefinitutako 
museo horretan dagoeneko dituzten eta izango dituzten kontakizun berrietan pentsatu baino lehen, 
pentsatu beharko genuke zer erlazio dagoen museoaren kontakizun berriaren eta gure kulturaren 
egoera orokorrarenaren artean. Horretarako, noski, gai izan beharko genuke orainaren kontakizun 
orokor moduko bat egiteko, eta hori zaila da, besteak beste, denbora bakar bat ere ez delako bere 
buruaz erabat jabetzen (Mijaíl Bajtínek zioen greko klasikoek ez zutela ezagutzen beren buruaz 
garrantzitsuena, hau da, eurek zirela greko klasikoak); baina ez da ezinezkoa. Beraz, saiatu egingo 
naiz, agian modu trauskil samarrean bada ere, gutxi gorabeherakoan. 

Nolanahi ere, bi kontakizun horiek, elkarrengandik urrundu ala elkar erakarri egin beharko lukete? 
Hasteko, badirudi orainaren eta museoaren deskribapenek elkar erakarri egin beharko luketela; izan 
ere, museoaren kontakizuna berritu bada, orainera egokitzeko eta etorkizunerako prestatzeko izan 
da. Eta ondo asko pentsa dezakegu museoa bere denborari egokitu behar zaiola, bere denboraren 
beste ikur bat izan behar duela. Baina, hipotetikoki baino ez bada ere, pentsa dezakegu ez 
litzatekeela bere denborara egokitu behar, ezorduko erakundea izan beharko lukeela.

Eta hori da nire hipotesia: ez litzateke besterik gabe orainera egokitu behar, gure orainaren 
ezaugarri batzuek zalantzan jartzen baitute museoak gaitasunik ote duen bere kontakizun berriak 
esleitzen dizkion funtzio horiek betetzeko, eta are gehiago, bere izate hutsa ere arriskuan jartzen 
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“In the future TV will be so good that the printed word
will function as an art form only.”
David Byrne, In the future, 1984
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dute. Uste horretatik sortu dira, hain zuzen ere, nire gogoetak, bai eta Alexander Klugeren film 
baten izenburuak adierazten duena (“Orainaren erasoa gainerako denborei”) orainari nekezago 
egiteko gogo bizia ere. Orainak gainerako denborei eraso egiteko joera badu, aurre egin beharko 
genioke.

Ongi da. Hasteko, museoaren orainaz hitz egiteak esan nahi du, hala iruditzen zait niri, nolabaiteko 
harridura-sentsazioa onartzea, ez bakarrik museo-erakundearen orainaz, baizik eta orainaz bere 
horretan: oraina beti ihes egiten digun zerbait delako sentsazioa, oraina inoiz presente egongo ez 
balitz bezala gertatzen da.

Museoaren orainean, iraganaren eta etorkizunaren presentzia ikusten da batez ere. Lehenak 
harridura sortzen du, ahots askok deslegitimatutzat jotzen duten iragana delako; bigarrenak, berriz, 
antsietatea, eraldaketa teknologiko handi baten emaitza izango delako etorkizuna, dagoeneko 
eraldaketa horren barruan egonik geu eta geure erakundeak ere, eta ez dakigu oso ondo nora 
eramango gaituen. Kontua da egun batean erakunde handi bat zela pentsatuz oheratu zela museoa, 
jakintzaren unibertsaltasunaren eta aurrerapen moralaren ideia moderno eta mendebaldarra buru 
zuena, eta esnatzean konturatu zela, egia esan, orain dela gutxi arte ultramarino deitzen zen 
horietakoa zela ia literalki, kolonialen biltegia —eta konponketa-tailer moduko bat du atxikia 
(hitzaren bi zentzuetan) zeinean museoa saiatzen baita bere iragan erruduna barkarazten eta 
errealitate digital berriaren parean jartzen—.

Iragan ez-legitimoaren eta etorkizun zalantzazkoaren artean harrapatua, korridore estu moduko 
bihurtu da museoaren oraina, non etxe zahar horietako batean bezain deseroso sentitzen baikara, 
balio handikoa, baina ez oso praktikoa, banatzaile estu askorekin eta gela askorekin, baina denak 
txikiak eta ilunak. Oker ez banago, egoera horren aurrean gaur egun erreakziorik normalena da 
beste bi aditzaldi erosoago horietara ihes egitea, iraganera eta etorkizunera (Kyoton, 2019an, 
iraganaren eta etorkizunaren artekoa izan zen argi eta garbi ICOMen museoen bi definizioen arteko 
borroka). Eta horren ondorioa da, nolabaiteko tentsio intelektual falta orainari aurre egitean. 

Kontua da oraina gaurkotasunarekin berdindu dugula, nahiz eta gauza bera ez izan, eta lehenengo 
horri heltzea zaila denez eta estutasunez eta zailtasunez betea dagoenez, iraganak eta etorkizunak 
betetzen dute gaur gure gogoeta profesional ia guztien horizontea: horregatik, topaketa, sinposio 
eta biltzarretako gai gogokoenak, azken aldian, ia salbuespenik gabe, dira inklusioaren eta 
bazterketaren paradigmak (generoa, koloniala, arraza) eta museoaren eraldaketa digitala, hau 
da, iraganak eta etorkizunak orainean dituzten inpaktuak —orainak ihes egiten baitigu askotan, 
zaurigabe—. 

Oso zaila da orainari heltzea, hori badakigu. Ad Reinhardtek eskulturari buruz zioena gertatzen 
zaio orainari (pintura bat ikusten ari garenean estropezu egiten dugu hura zela): berehala 
iragan bihurtzen den hori da oraina, orain hori bizitzen eta etorkizuna irudimenez aurreratzen 
saiatzen garen bitartean. Baina, bestalde, egiaz hori da egunero esku artean dugun gauza bakarra 
(herenegun, atzo, gaur eta baita bihar ere), eta horregatik saiatu behar dugu orainari heltzen.

Hori da jarraian egin nahiko nukeena, sei printzipio sinple samarrak planteatuz, eta horiekin 
ohartarazi nahi nuke nire ustez gaur egun zer gertatzen den museoari buruzko gure kontakizun 
berriaren fatxada zuri distiratsu horren atzean. Museoak gaur egun izan dezakeen zentzua 
adierazten dute seiek, eta topiko oso antzinako baten inguruan egiten dute bira guztiek, museoaren 
erakundea baino ere antzinakoagoa, antzinaroa bera baino antzinakoagoa: denbora bera. Denborak 
museoan egiten duena eta museoak denborari egiten diona. Honako hauek dira printzipio horiek:

1.	 Museoa erakundea da.
2.	 Museoa erakunde baztertzailea da.
3.	 Museoa erakunde baztertzailea eta analogikoa da.
4.	 Museoa erakunde baztertzailea, analogikoa eta anakronikoa da.
5.	 Museoa erakunde baztertzailea, analogikoa, anakronikoa eta deslegitimatua da.
6.	 Museoa erakunde baztertzailea, analogikoa, anakronikoa eta deslegitimatua da, baina, hain 
	 zuzen ere, horregatik guztiagatik da ezinbestekoa gaur egun inoiz baino gehiago.
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MUSEOA ERAKUNDEA DA

Kultura garaikidearen balantzan, subjektibotasun indibidual eta librearen nozioa da oraindik ere pisu 
handiena duena. Museoa, ordea, ez da gizabanakoa, ia hiru mende dituen erakundea baizik. Gure 
museoak printzipio ilustratuetatik datoz zuzenean, XVIII. mendearen amaieratik aurrera erakunde 
publiko bihurtu baitzituzten zaleen kabinete pribatu eta partikularrak eta bilduma aristokratikoak, 
elizakoak, errealak eta inperialak. Museoak erakunde gisa sortu ziren, hau da, indibidualaz gaindiko 
errealitate berri gisa, eta beste erakunde batzuk aldatu edo ordezkatu zituzten zaharkituta zeudelako. 
(Agian gaur egun halaxe egongo da museoa: ez da ahaztu behar erakundeak artifizioak direla eta, 
jaiotzen diren bezala, hil ere egin daitezkeela eta, izatez, etengabe hiltzen direla). 

Erakundeen soziologiarik sinpleenak erakusten digu haiek gizabanakoen ideiei eta nahiei jarraipena 
emateko sortzen direla, gizabanakoen bizitza biografikotik haratago, hau da, nolabaiteko jarraitutasuna 
bermatzeko belaunaldi bakoitzaren iraganaren eta etorkizunaren artean. Horregatik, tradizioei lotuta 
daude erakundeak, baita haien krisiei ere, eta, horregatik dira sortu zituzten eta belaunaldi bakoitzean 
jarraitzen dituzten gizabanakoen batura baino gehiago. Halakoxea da museoa ere.

MUSEOA ERAKUNDE BAZTERTZAILEA DA

Zatia osotasunagatik hartzen ez badugu —eraikina eta erakundea, biek arau duten logikagatik—, 
museoak jarraitzen duen logika da, funtsean, etengabe erabakitzea zer hartu behar duen eta zer 
baztertu behar duen. Museo erabat baztertzailea museo hutsa izango litzateke (jakina, erakunde 
batek zenbat eta esklusiboagoa izan nahi duen, orduan eta baztertzaileagoa izango da), eta museo 
erabat “inklusiboa”, gaur egun esan nahi den bezala, errealitatearekin gainjarriko litzateke besterik 
gabe, Borgesen ipuin hartan bezala, munduko biltzarra antolatzeko planak egitean, hain izan behar 
zuen munduaren adierazgarri, azkenean mundua bera baitzen. Boris Groysek, museoaren azpian 
dagoen bildumaren logikaren fenomenologia modu zolienean egin duenak, bere saiakeretako 
batean irmo ondorioztatu zuen totalitarismoetan ohikoa dela ezerk ihes egiten ez dion museo gisa 
irudikatzea errealitate osoa. Museo bat ezin da soilik baztertzailea izan, baina ezta soilik inklusiboa 
ere. Museo orok, beraz, neurri berean hartzen eta baztertzen du —eta alderantziz—.

MUSEOA ERAKUNDE BAZTERTZAILEA ETA ANALOGIKOA DA

Analogikoak hemen esan nahi du “fisikoa”, materiala eta “materialista” ere, gaur egun oraindik 
objektu materialak tratatzen eta espazio fisikoa okupatzen duen erakundea baita museoa. 
“Ondare immateriala” deitutakoa bera objektuak, soinuak, egoerak, ohiturak eta erabilerak dira, 
materialtasun handiagoa edo txikiagoa dutenak. Museoek, funtsean, objektu materialak zaintzen 
dituzte, hau da, artelanak edo dokumentu historikoak eta zientifikoak. 
Museoek artxiboekin eta liburutegiekin partekatzen dute iragan materiala babesteko funtzio 
hori, jada ez dagoenean iragan egin delako, iragan hori presente egiten dute bildumak eginez, 
zainduz, babestuz, aztertuz, ikertuz eta erakutsiz. Baita, azkenaldian, “hodeia” esaten diogunarekin 
ere. Termino iheskor horrek kontrastatu egiten du, inolaz ere, errealitate material bakar eta 
errepikaezinak espazio fisikoetan gordetzearekin, museoan egiten den bezala. Kontua da munduan 
existentzia materiala dagoen bitartean (hau da, existentzia dagoen bitartean), ezerk ez duela museoa 
ordeztuko: ez iragana artxibo digitaletan gordetzeak, ez NFTek, ez metabertsoen orokortzeak; 
aurrerapen horiek gu gizabanako gisa aldatuko gaituzte, baina ez dituzte gure erakundeak eta haien 
eduki materialak ezabatuko eta ordezkatuko.

MUSEOA ERAKUNDE BAZTERTZAILEA, ANALOGIKOA ETA ANAKRONIKOA DA

Museoa iraganaz arduratzea, horixe da bere genealogiaren lehen paradoxa: arrazoiaren, 
zientziaren eta aurrerabidearen ideiekin batera sortuta, iragana zaintzea xede duen erakundea 
da, hau da, errealaren antzinako erregimenaren aztarnak, irrazionaltasunarenak, magiarenak, 
autoritarismoarenak edo erlijio-fedearenak.

Ez dago asko pentsatu beharrik ondorio honetara iristeko: iraganeko materialtasuna gordetzen duen 
neurrian, funtsean anakronikoa den instituzioa da museoa. Ez bakarrik gurea bezalako garai gero 
eta birtualizatuagoetan eta digitalagoetan ia edozein erakunde material anakronikoa delako (“beste 
garai batekoa da” esan ohi den bezala), baizik eta museoaren logika anakronismoak sortzea delako 
funtsean.
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Hasteko, bildumak egiteko, objektu bat sartu eta gordetzeko, denboraren hondamenetatik salbatu 
behar da, baina bere denboratik “aterata” eta beste denbora mota bat emanda bakarrik egin daiteke 
hori. Eta une horretan bertan anakroniko bihurtzen da objektu hori.

Bitxia da oso: hain ohituta gaude denboraren joko horietara, ezen ez baitigute atentzioa ematen. 
Harritu egiten gaitu 1950eko erromatar-film bateko estra baten eskumuturrean erlojua ikusteak, 
baina ez gaitu harritzen XXI. mendeko museo batean IX. mendeko estribo arabiar bat aurkitzeak. 
Ondo pentsatzen badugu, bata bestea bezain anakronikoak dira egoera horiek: lehenengoak gogaitu 
egiten gaitu eta sinesgaiztasuna sortzen digu, ez dagokion denboran erabili delako; bigarren 
kasuan, jada ez da erabiltzen, baizik eta ikusi edo begiratu egiten zaio, estetikaren edo zientziaren 
denboran biziarazi delako, hau da, bizitzaren jolasetik kanpo dagoen denboran (saskibaloiko 
“hutsartea” bezalakoa da): museoen denbora da (Germain Bazinen klasikoaren izenburu ospetsua, 
nire izenburuak buelta eman diona), denboratik kanpo dagoen denbora. Denbora hori lortzeko, 
jatorrizko denboratik atera eta espazio berri eta berezi batera eraman behar dira objektuak, 
museoaren barnera, eta horregatik, museo oro anakronismoak sortzeko eta normalizatzeko fabrika 
da definizioz.

MUSEOA ERAKUNDE BAZTERTZAILEA, ANALOGIKOA, ANAKRONIKOA ETA 
DESLEGITIMATUA DA

Baina, gaur egun gertatzen dena da, hain zuzen ere, objektuak beren jatorrizko denboretatik eta 
espazioetatik atera eta museoko espazioko orain eseki eta objektibora eramateak utzi egin diola 
modu baketsuan eskuratutako zerbait izateari. Aitzitik, horixe izan da gure museoak, erakunde 
baztertzaile, analogiko eta anakroniko horiek, askoren begien aurrean ez-legitimo bihurtu dituena.

Ez naiz bidegabe ebatsitakoak itzultzeko erreklamazioen kasu klasikoez bakarrik ari, Beningo 
brontzeen kasua adibidez (hitz egiten ari naizen bitartean, abian da horietako batzuen itzulketa 
Berlingo Kulturforum berritik, eta laster beteko da Frantzian horretarako eratu den eta Felwine Sarr 
eta Bénédicte Savoy buru dituen batzordeari emandako epea). Ez. Objektuak bizitzatik museora 
eramatearen legezkotasunik ezaren susmoa ia guztietara zabal daiteke, baita arte garaikidekoetara 
ere. Aspaldi ez dela, adibidez, ez da itxuragabea M-11ko ekintzaile sumindu batzuk berriro 
ere haserretu izana Vasos comunicantes (1888-2017) erakusketako (Sofia Erregina museoko 
(MNCARS) bilduma berria) azken gunean beren protestarekin lotutako objektu jakin batzuk 
sartzeagatik, protesta baten “kolonizazio” interpretatibotzat hartu baitute, eta horrek, musealizatu 
egiten duen neurri berean, politikoki desaktibatu egiten du, Estatuaren boterearekin hain lotuta 
dagoen erakunde baten, museo nazional baten, diskurtso hegemonikoan txertatzean. 

Tira. Nolanahi ere, duela gutxi arte, museoek jakintza unibertsalaren eta zientzia historikoaren 
tenplutzat hartzen zuten euren burua (eta halaxe hartzen zituzten gehienek ere), historiaren eta 
ezagutza unibertsalaren espazio neutro eta objektibo gisa. Baina jada ez, eta horretaz ari nintzen 
lehen esan dudanean egun batean museoak esnatu eta kolonialen biltegi gisa ikusten hasi zirela 
euren burua eta kontsumo estetikoko eta epistemologikoko ondasun gisa administratzen ari zirela 
egiaz beste denbora batzuei, beste kultura eta zibilizazio batzuei bidegabe ebatsitako fruituak 
zirenean —horregatik inolako interesik ordaindu gabe eta lukurreria interpretatibo nabarmenarekin 
gainera—. 

Ez naiz karikatura bat egiten ari: Ariella Aisha Azoulay historialari guztiz fidagarriak argudiatu du 
(modu eztabaidaezinean nire ustez) Afrikako XIX. mendeko indarkeria inperiala ez dela bigarren 
mailakoa arteari eta bere erakundeei dagokienez Europan, bien osagai baizik. Eta objektuak 
lekuz aldatzea izan den espoliazio hori ez da, inolaz ere, arkeologo eta etnografo abenturazaleen 
gaztetako bekatu txiki batzuk bezala azal daitekeen kalte hutsa. Ondasun horiek, lehenik, lapurtuak 
izan ziren (edo “erauziak”, batzuetan gerra-eskubidearen edo orduan indarrean zegoen nazioarteko 
legeriaren aurka ere); gero, garraiatuak eta “erakutsiak” izan ziren (P.T. Barnumen zirkuaren hitz 
horren oihartzuna, museo modernoaren genealogian dagoena, oso durunditsua da); horretarako, 
lehenik eta behin, jatorrizko erabilera eta esanahia kendu beharko zizkieten, eta zentzu, erabilera 
eta esanahi berriak eman, hau da, identitate berria eman (hain zuen, ehun urtetik gorakoak dira bien 
bitartean eta objektu gisa ere badagokie, kontuan hartu behar dena lehengoratze-prozesuetan).

Dena dela: prozesu horiek guztiak gertatu direnez museoan, museologia deitu diogunak teorizatu 
ditu, eta museografia deitu diogun horretan praktikatu. Aspalditik ari dira goitik behera berrikusten 
museoa eta haren jakintzak, eta errugabetasun-presuntzioa alde batera utzita argudio ugariren pean 
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—eta, errugabetasuna frogatzen ez duten bitartean, deslegitimatuta daude—.

Jakina, museoaren gaur egungo egoeraren deskribapen hori —hauxe da, artefaktu batez ere 
instituzionala banakotasunen mundu batean, analogikoa eta materiala, gero eta digitalagoa den 
mundu batean, anakronikoa funtsean futurista eta baztertzailea den inguruan mundu gero eta 
inklusiboago batean— egiazkoa bada, orduan, oso kontraste handia izango litzateke 2022ko 
abuztutik duen definizio berri baikor horren aurrean, baita gure kulturarekiko eta gizartearekiko ere. 

Beraz, museoa benetan prest al dago gurea bezalako gizarte baten “zerbitzura” (definizio berriak 
dioen bezala) egoteko? Berriz legitimatu ote daiteke? Oraingo desberdintasun guztiak jaso ote 
ditzake, hau da, ezer ez baztertzeko bezain inklusiboa izan al daiteke? Eta garrantzitsuena: hori 
guztia egin behar luke? Horrekin loturik dago gogoetarako nire azken printzipioa.

MUSEOA ERAKUNDE BAZTERTZAILEA, ANALOGIKOA, ANAKRONIKOA ETA 
DESLEGITIMATUA DA, BAINA, HAIN ZUZEN ERE, HORREGATIK GUZTIAGATIK DA 
EZINBESTEKOA GAUR EGUN INOIZ BAINO GEHIAGO

Zergatik ezinbestekoa? Eta, zertarako? Bi galdera horiei lehen erantzuna ematen saia gaitezke, 
XVIII. mendean sortu zenetik museoak izan duen jatorrizko funtzioari helduta: museoak orainaren 
edozein kontakizun berriren parte izaten jarraitu behar du, inolako zalantzarik gabe iraganaren 
materialtasuna gordetzen duelako, eta, neurri horretan, oraingo egiten duelako eta etorkizunera 
eramaten duelako. Baina erantzun horrek, aldi berean, lekualdatze horren legitimitatearen auziari 
(gaur zalantzazkoa) ez ezik, haren zentzuari ere erantzun ahal izatea eskatzen du: zertarako eraman 
nahi genuke iragana etorkizunera, iraunkortasuna emanez?

Era berean, Frantziako iraultzaren eta Errusiako iraultzaren ondoren museoen biziraupena (Louvre 
eta Hermitage) legitimatzeko balio izan zuen erantzun bera eman geniezaioke bigarren galdera 
horri; izan ere, zaurigabe biziraun zuten beren titularrak, enperatrizak eta tsarrak burumoztu eta 
fusilatu ondoren). Alegia, historikoak, politikoak, hezkuntzakoak eta kritikoak dira iragana zaintzen 
duten erakundeei eusteko arrazoiak. Iragana kontserbatu, aztertu eta erakutsi egin behar dugu, 
hartatik ikasteko eta oraina eta etorkizuna harekin (abantailaz) alderatu ahal izateko.

Erantzun hori baliozkoa da, baina kasu bakoitzean zenbaketa praktiko eta politikoa egin behar da, 
hezkuntzarako eta prestakuntza kritikorako beharrezkoak diren baliabideak ahalik eta hobekien 
aprobetxatzeko; izan ere, beti handiak bezain urriak dira baliabide horiek eta beste erabilera batzuk 
izan ditzakete. Bi hitzetan: garestia da, izugarri garestia baita iraganaren materialtasuna babestea. 
Beraz, iragana zaintzeko modu ekonomikoagoak, eraginkorragoak eta demokratikoagoak baldin 
badaude (eta izan badaude) (liburutegia, euskarri inprimatua eta digitala, mugimenduan dagoen 
irudia), horiek hobetsi litezke ondare material guztiaren babes garesti hori baino lehen.

Oraindik beste erantzun bat ere eman dakieke museoan egiten den iraganeko objektuak orainera 
ekartzeko zergatiari eta zertarakoari, funtzio horrek bizirik iraun baitu definizio berrian: lekualdatze 
hori gaur egun museoaren funtzio gisa justifikatua baldin badago —egia esan, museoaren izatearen 
arrazoia da—, gure nortasun indibidualei, sozialei eta politikoei jarraipena emateko dagoen modu 
bakarra delako da. 

Ezin dugu jakin zer garen eta zer izan nahi dugun zer izan garen jakin gabe, baina ezin dugu jakin 
zer izan garen gure iragana eta iragan horren testigantzak, baita materialak ere, modu fidagarrian 
gordetzen ez baditugu. Horregatik, museoaren legitimitateari buruzko galderan jokoan dagoena 
da subjektibotasun indibidual eta arrazionalaren kontzeptu modernoaren legitimitatearena (edo 
subjektibotasun heteropatriarkalaren legitimitate eza, kritikarien arabera), Europan sortu zena 
askatasuna, berdintasuna eta anaitasuna hirukoarekin, museoa sortu zen aldi berean.

Hala ere, badirudi gaur egun ez duela lehen bezainbeste balio museoa subjektibotasunaren nozio 
modernoaren bermatzaile dela dioen argudio horrek. Izan ere, dagoeneko ez gara identitatearen 
paradigmaren pean bizi, ezberdintasunarenaren pean baizik: gaur egun eskatzen dena da (eta bizi 
garen ikonosfera digitalari esker, badirudi mundu osoan eskatzen dela, instantzia guztietan eta 
ordu guztietan) identitate indibidualak ez etortzea iraganak emanda (ezta biologiagatik ere), baizik 
eta indibidualki erabakitzea orainaldi bakoitzean, eta ez besterik gabe, orain arte bezala, familia-, 
hezkuntza-, gizarte-, lege- edo politika-agintariek (hau da, erakundeek, museoarena barne) emanak, 
azkenean onartuak izateko. 
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Gaur egun ez dira nahi denboran iraun eta belaunaldiz belaunaldi gorpuzten diren identitateak, 
baizik eta nahita aukeratutako identitateak, sentituak eta jariakorrak, ex novo erabaki daitezkeenak. 
Eta horregatik, gure kulturak ez dirudi identitate subjektibo bakarra eskaintzen duenik (edo 
identitate horren askotariko bertsioak), baizik eta identitateen (eta portaeren) katalogo gero eta 
handiagoa, era askotako identitateak, aukeratu ahal izateko. 

Orain berri honetan, zer izan daitezke eta zer egin dezakete museoak bezalako erakundeek? Hemen 
norabide bat, bide bat besterik ezin dut aurreratu. Nire ustez, izateko eta jarduteko bi aukeraren 
artean egin dezakete hautua funtsean, eta hor hasiko naiz zunda-baloia askatzen hausnarketa 
horien inguruan. Orrialde hauek leku mugatua dutenez, Alemaniako aldizkari batean irakurri 
nuen istorio batez baliatuko naiz azalpenak emateko, goi-mailako teknologia digitalak eta adimen 
artifizialak automobilgintzari (dirudienez) gaur egun planteatzen dizkioten erronkei buruzkoa, hain 
zuzen. Egileak zioenez, gaur egungo erronka zertan den zehatz-mehatz identifikatzen ez duten 
fabrikatzaileek (hau da, automobil bat ez dela, besterik gabe, ordenagailu gehiago edo gutxiago 
dituen makina bat, gurpil gaineko ordenagailua baizik) motorrak egiteari utziko diote, eta gaur 
egungo erronka zehatz identifikatu dutenek eraikitako goi-teknologiako motorrentzako karkasak 
baino ezin izango dituzte egin. Esan dezagun, automobilaren industria bezala, museo erakundea —
museo bakoitza— karkasa izateko edo motorra izateko erabakiaren aurrean dagoela gaur egun.

KARKASAK IZATEA…

Museoak duen lehenengo aukera da edukiontzi bihurtzea, identitate askotariko eta murritzezinen 
katalogo garaikidean dauden desberdintasun guztiak barne hartu, zaindu, babestu eta sustatuko 
dituena. Eta horixe da, hain zuzen ere, gaur egun museo asko —oso modu akritikoan eta 
itsumustuan askotan— egiten ari direna. Horregatik, askok jauzi egin dute beren genealogia 
ilustratuaren (gaur egun susmopean dagoena) gainetik, museo modernoaren aurreko iraganarekin, 
Kunstkammern eta Wunderkammern  premodernoekin, birkonektatzeko. (Mabel Tapiak kargua 
hartu dit, ondo egina gainera, museo modernoaren eta Wundekammern berrien ordezko beste 
tradizio bat dagoela ikusaraziz, museoarena musen egoitza gisa; eta arrazoia du, baina ez 
ditut museo asko ikusi hori gorpuztu nahian, egia esan). Post-entziklopedikoak, museo asko 
zaleen kabineteak dira gaur egun, eta haien kontserbatzaileek gero eta zaletasun handiagoa 
dute balio guztien erlatibotasun (edo, hobeto esanda, arbitrariotasun) orokorraren plantilla 
interpretatzailearekiko eta nagusi eta ia erantzungabea den paradigmaren aktibismoarekiko. 

Erreinu pluralen modukoak dira museo horiek, eta ahalegina egiten da espazio horietan elkarrekin 
bizi daitezen (administratzaileei bizitza izugarri zailtzen dieten auzo-komunitate arazotsu horietako 
bileren antzeko giroan) alde bateraezinak eta eskubide estetiko murritzezinak eta besterenezinak 
dituzten objektuak, eta, hala ere, erakutsi eta zaindu egin behar dira guztiak. Museo horiek 
guztiz egokituta daude beren denborarekin: orainaren karkasak dira. Eta ez bakarrik haietan 
desberdintasunaren paradigma nagusi izateagatik, baizik eta nonahiko kapitalismo digitalean 
parte hartzeagatik: gaur egungo hainbat museotan gero eta garrantzi handiagoa dute kontsumo- 
eta marketin-teknikek, eta hori da, hain zuzen ere, nagusi den ordena ekonomikoaren ispiluak 
ere badirela erakusten duen frogarik onena. Museo horiek beren denborako karkasak dira, beren 
aurreko haiek izan ziren bezalaxe, gaur egun kritikaren muina direnak —baina, hain zuzen, 
ezin izan dutelako ihes egin beren denborako baldintzatzaile okerrenetatik (etnozentrismoa eta 
inperialismoa)—.

Oker ez banago, museoaren oinarrizko kontakizun gisa lehen aukera hori hautatzeak antsietate 
estrukturaltzat har daitekeen erlazio mota ematen dio orainarekiko. Badirudi museoa halako 
kontzientzia grinatsu batean bizi dela gaur egun, “gaur” bakoitzean espazio egokia okupatzen 
ari ote den (ala ez) jakin nahian. Hori, jakina, etengabeko eraldatze-egoera bati esker bakarrik 
mantendu daiteke, museoaren tempo geldoarekin ongi moldatzen ez den egoera, hain zuzen.

Etengabeko eraldaketa hori ia literala izan daiteke: adibidez, bistakoa da okerreko gorputzean jaio 
direla sentitzen duten pertsonak (eta beren sentimendutik beren identitatea aldatu nahi dutenak) 
egotearen eta museologia kritikoaren praktika batzuen artean dagoen paralelotasuna. Lehenbizi 
adimenaren eta gorputzaren artean, gero gorputzaren eta sexuaren artean, eta azkenik sexuaren eta 
generoaren artean, “paradigma trans” deritzonak ezartzen duen ebaketaren arteko aldea nahikoa bat 
dator museoan gero eta ohikoagoa den sentipenarekin, hots, kontakizun berri posible asko hartatik 
kanpo daudela gaur egun (edo, sartuta badaude, “beste batzuen” moduan daudela sartuak). Hori 
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dela eta, baztertuak sentitzen dira edo oso atsekabetuta daude museo moderno eta ilustratuaren 
okerreko gorputz horretan; izan ere, museo hori transformatu eta deskolonizatu egin behar da, 
erruduna baita errealitate batzuk baztertu izanagatik, errealitate berriak eta desiratuak, orain sartu 
egin behar liratekeenak Mendebaldeko ideal berriak askorentzat dituen desberdintasun guztien 
egiazko berdintasunaren izenean. Bitxia da: Mendebaldekoa, hau da, bere kultura propioaren 
espazioarekiko eta denborarekiko ezberdintasunak etengabe sortzen, bere orainetik behin eta 
berriro bereizten eta harekin guztiz bat etortzea saihesten duen munduko leku beretik eta bakar 
horretatik sortu zen, hain zuzen ere, museoa XVIII. mendean, modernitatearen erakunde politiko-
hezitzaile handi gisa.

… EDO MOTORRAK FABRIKATZEA

Uste dut badagoela beste aukera bat oraingo museorako. Horretarako, hasteko, adimenez onartu 
egin behar da museoaren izaera instituzional baztertzailea, analogikoa eta anakronikoa, eta 
planteatu behar da bere burua orainetik (gaurkotasun huts gisa ulertuta) bereizten espezializatuta 
dagoen erakunde gisa ulertzearen bidetik etorriko dela behar duen legitimazio berria; orainak 
gainerako denborari egiten dion erasoari aurre egitetik —egiazkoaren makinaren motorrari beste 
era batean funtzionaraztetik—. 

Zergatik egin behar du hori museoak, zergatik jokatu beharko luke gaur hain desgaraian? 
Arrazoi asko daude horretarako, baina, hasteko, museo moderno zaharraren hastapenen eta haren 
ondorengoaren, karkasa-museoaren, arteko antzekotasun susmagarriek mesfidati bihurtu beharko 
gintuzketelako. Museo asko orainaren karkasak izateak esan nahi du museo entziklopedikoa eta 
XIX. mendeko Europa ilustratuaren pentsamolde inperialista eta etnozentrikoa zeuden bezain 
parekatuta daudela gaur egun museoaren kontakizuna eta kulturaren kontakizun orokorra. Ia ezin 
ditut hemen aipatu gaur egun gertatzen denaren eta museoak asmatu ziren garaian gertatu zenaren 
arteko antzekotasunak. Adibide pare bat baino ez ditut emango, teknologia digitala eta iraganaren 
kontzientzia mota jakin bat inplikatzen dituztenak, gaur egungo museologia askok partekatzen 
dituztenak museo ilustratuaren museologiarekin. Ez al gintuzke erne jarri behar orduan ere museoa 
gehiegi lerrokatu izanak bere orainaren teknika ahaltsuarekin? Beste hemisferioetako kulturetatik 
mendebaldeko museoetara, batez ere XIX. mendean, egindako aldaketa material handia aipatu 
dut lehen. Baina, nolabait, beste horrenbeste gertatzen da gaur egun ere: aldaketa handia da gaur 
egungo eraldaketa digitala ere, baina gertatzen dena da lehenengoak espazio fisiko batetik beste 
espazio fisiko batera eraman zituela objektuak (mundu berritik zaharrera, jauregitik eta elizatik 
museora), eta egungoa, berriz, espazio fisiko batetik espazio digital batera egiten den aldaketa 
da —eta, oraingoan, museoa barne hartzen du—. Eta, beste alde batetik, gaur egun museologia 
eta museografia batzuek ez al dute iraganaren kolonizazio apelaezin moduko bat egiten? Nire 
erantzuna baiezkoa da, eta horregatik uste dut museoak kontakizun garaikidean zentzua izaten 
jarrai dezan, ez lukeela gehiegi sinkronizatu behar orainarekin, eta, are gehiago, hartatik nahita 
askatzeko eta desinkronizatzeko motorra izan beharko lukeela. Hori da denbora guztietarako 
legitimatuta dagoen erakundea izateko modu bakarra. Amaitzeko, oso labur azaldu nahiko nuke 
horrelako museo bat zer den niretzat.

Denbora guztietarako museoa da bere orainean bere iraganarekin eta etorkizunarekin artikulazio 
zehatza lortzen duen museoa. Jakina, ez dago errezeta orokorrik hori egiteko: museo bakoitzak 
planteatu beharko luke bere kasuan nola egin, baina bakoitzak jakin beharko luke iraganarekiko eta 
etorkizunarekiko artikulazioa gehiegizkoa izan daitekeela, baina baita txikiegia ere. 

Bere iraganaren (bere historiaren eta bildumaren) kontzientziarik ez badu, museoa ez da 
existitzen, besterik gabe; baina bere iraganaren kontzientziak gehiegi deitoratzen baditu bere 
izaera anakronikoa eta izan dituen akats eta bidegabekeria nabariak (kontzientzia txarregia 
izanda), museoak modu barregarrian besarkatuko ditu berak erabaki eta hasi ez dituen modak 
(modak intelektualak dira batez ere), artistek, zientzialariek eta gaur egun museoaren aurkari 
nagusiak direnek (medioek) eraginkorrago sortzen dituztelako. Moda horietako bi dira gaur egun 
desberdintasunaren paradigmen bertsioetako asko eta ahalmen teknologiko-digitalaren prestigio ia 
orbangabea.

Moda horietako bat da iragana orainaren kolonia bat besterik ez dela pentsatzea, eta orainak 
eskubide mugagabeak dituela kolonia horren gainean. Kontzientzia horretatik, bistan da museoaren 
kontakizun bakoitzak lortu nahi duen unibertsaltasuna ezin dela izan menderatze-posizio 
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batean oinarritutako subjektibotasun partikularraren balio faltsua baino. Museoko kontakizunek 
nolabaiteko unibertsaltasun subjektiboa izan dezakete helburu, nolabaiteko orokortasun 
subjektiboa, ez behin betikoa eta ez bakarra, baina ezta arbitrarioa edo ez-legitimoa ere; baina, 
horretarako, museoak iraganarekin eta etorkizunarekin bidezko artikulazioa lortu behar du bere 
orainean. 

Hori da, gaur egun, museoaren eginkizun garrantzitsuena: bere oraina sentitzea, etengabe hartara 
egokitzeko denbora baino gehiago, batez ere etorkizun baten iragana izango balitz bezala, hau 
da, iraganari jarraipena emango dion denbora, eta biak aldatuko dituen etorkizun hori prestatuko 
duena. Denbora guztietarako museoa da orainaren ezaugarri hori irudikatzen duen museoa, hau 
da, aldi berean izan behar du hildakoen demokraziak (iraganaren tradizioa, Chestertonen arabera) 
oraindik bizi ez direnen hurrengo epifaniarekin (etorkizuneko biztanleena) topo egiten duen leku 
iheskor hori. 

Museoaren orainean iragana eta etorkizuna horrela uztartzeko azken arrazoia da, egia esan, 
mendebaldeko kulturaren kontakizun orokorraren zati integral gisa aldatu ez dena dela 
mendebaleko kultura hori dela historian zehar bere burua etengabe zalantzan jarri duen bakarra. 
Hain zuzen ere, ezaugarri hori izan da, bere buruarekiko distantzia eta bere buruarekiko eta bere 
buruaren kolonizazioa, iraganean berak sakratu gisa ezarritakoa etengabe profanatzea, lehen 
profanotzat hartzen zena sakralizatzea, museo modernoaren abiapuntua, eratzen gaituen prozesu 
historiko horren bermatzaile eta lekuko gisa. 

Gure oraina, batez ere, etorkizun baten iragana dela esatea ez da hitz-joko bat, oraina bizitzeko 
modu zuzenaren deskribapena baizik; izan ere, horrela adierazten da ez dagoela koartadarik 
gizartearen parte izateko erantzukizunari dagokionez; izan ere, nahiz eta bere burua etengabe 
zalantzan jarri, ez dira loturarik gabeko indibidualtasunen bat-bateko erupzioak, baizik eta 
belaunaldiak, hil diren arbasoak eta oraindik jaio ez diren progenieak bizi baitira, nolabait ere, 
orain bakoitzean. Bat-bateko orainaren alde denbora ezeztatzeak, guztiz ohikoa dena diferentzia 
erradikalaren paradigman eta gaurko nonahiko teknologia digitalean, hura motelduko duten 
erakundeak behar ditu, geldiaraziko duten erakundeak —eta horretarako ez dago ezer hoberik 
errealitate material setati eta anakroniko horren zati bat etorkizunerako gordetzea baino—.

Analogikoa, anakronikoa eta desgaraikoa, denbora guztietarako museoa da teknologiaren gaur 
egungo omnipotentziaren eta omnipresentziaren aurkako azken babeslekuetako bat, eta, hein 
berean, gaur egun olatu digitala surfeatzea lortzen duen arretaren eta zentzuaren bermatzaile 
bakarretakoa da. Museoak gaur egun oraindik ezinbestekoa izaten jarraitzen badu, hori da 
gogorarazten digutelako, bere akats eta tara guztiekin, teknikoki eta teknologikoki erabilgarria dena 
oso beharrezkoa dela, baina ez dela garrantzitsuena.

Museoa denboraren makina sofistikatua dela batez ere. Baina espazio fisiko bat okupatzen 
duenez, makina espaziala ere bada. Bi ezaugarri horiek zientzia fikziora hurbiltzen dute, hau da, 
etorkizuna orainaldi bihurtzen duen literatura-generora, eta horren berehalako ondorioa da gure 
oraina iragan bihurtzen dela. Gutako bakoitza astero igotzen gara gure museoak diren denboraren 
makina espazial zahar horietara, piztu eta berriro ere pilotatzen hasten gara, bakoitza bere postuan.  
Batzuk oso zaharrak dira, baina orainetik askatzen badira, etorkizunerako hegaldi osoa dute 
aurrean. Nabigatzen dugun espazioa eta hiperespazioa arriskuz eta ustekabez beteta daude gaur 
egun, baina noiz ez da hala izan? Garrantzitsuena da maiz pentsatzea zein egoeratan dagoen gure 
makinen motorra. Eta, era berean, elkarri zorionik handiena opatzea belaunaldien arteko bidaia luze 
horretarako, gure museo guztien oraina baita.
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Todo museo parece servir de manera más o menos encubierta a una élite. Si no fuera el caso, podríamos verlo como el intento fallido 
o aún por lograr, para establecer un nuevo grupo de privilegio. Por ello el análisis, al acercarnos a una colección no debería ser tan sólo 
la trazabilidad de las piezas que la conforman, como intentar entender a qué forma de conocimiento futuro aspira un museo. Tras la 
construcción de un pasado o tras el modo en que insertamos el presente en nuestros museos perseguimos en la mayor parte de los casos 
condicionar un futuro. Desde dos experiencias de reordenación de colecciones tanto la del Museo Municipal de Bellas Artes como la de 
TEA -Tenerife Espacio de las Artes- intentamos entender como han operado los discursos oficiales, pero también los conflictos colectivos 
e históricos en un contexto concreto como el de Canarias. Así, términos aparentemente inocentes como paisaje, tricontinentalidad y puente 
acaban por diluir cualquier significación política en pos de una falsa asepsia.
Esta experiencia concluye, en el caso del Museo Municipal de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife, con una exposición bajo el título de 
Épicas Enanas que acaba por ser el arranque de una nueva propuesta en TEA, bajo el título de Europa, ese exótico lugar.

Overtly or covertly, every museum serves an elite. If it did not, it might be viewed as a failed (or as yet unachieved) attempt to establish a 
new group of privilege. When examining a collection, we therefore need not only to analyse the traceability of its component items, but also 
to understand the form of future knowledge to which the museum aspires. Behind the construction of a past or behind the way in which we 
insert the present into our museums, we are mostly striving to condition a future. Based on two experiences in rearranging our collections, 
the Museo Municipal de Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife and TEA (Tenerife Espacio de las Artes) are trying to understand how the 
official discourses have operated, but also the collective and historical conflicts in the specific context of the Canary Islands. Such apparently 
innocent terms as ‘landscape’, ‘tri-continentalism’ and ‘bridge’ can ultimately dilute any political significance in pursuit of a false clinical 
aseptic. In the case of the Municipal Fine Arts Museum, this experience concluded with an exhibition entitled ‘Miniature Epics’ which 
ultimately led to the launch of a new project at TEA, entitled ‘Europe, that exotic place’.

ESPEJOS CONVEXOS: MUSEOS NO METROPOLITANOS

CONVEX MIRRORS: NON-METROPOLITAN MUSEUMS

GILBERTO GONZALEZ
Director artístico del TEA, Canarias

GILBERTO GONZALEZ
Artistic Director of the Tenerife Espacio de las Artes (TEA) 
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Nolabait esan liteke museo guztiak elite baten zerbitzuan daudela, agerian edo ez hain agerian. Hala ez denean, talde pribilegiatu berri bat 
ezarri nahian huts egindako ahalegin bat bezala edo oraindik hori lortu ez duen ahalegin bat bezala ikus genezake. Horregatik, bilduma 
batera hurbiltzean, analisiak ez luke bilduma osatzen duten piezen trazabilitatea soilik izan behar, museoak etorkizunean izango duen 
ezagutza-mota ulertzen saiatu behar luke. Iraganaren eraikuntzaren atzean edo oraina gure museoetan txertatzeko saiakeraren atzean, 
gehienetan etorkizuna baldintzatu nahi izaten dugu. Bildumak berrantolatzeko bi esperientziatan oinarrituta –Arte Ederren Udal Museoa 
eta TEA (Tenerife Espacio de las Artes)– , diskurtso ofizialek nola jardun duten ulertzen saiatzen gara, baina baita Kanarietako testuinguru 
jakin bateko gatazka kolektibo eta historikoek nola jardun duten ere. Hartara, itxuraz xaloak diren terminoek, hala nola paisaiak, 
trikontinentalitateak eta zubiak, azkenean edozein esanahi politiko lausotzen dute asepsia faltsu baten atzetik.
Esperientzia hau, Tenerifeko Santa Cruzeko Arte Ederren Udal Museoaren kasuan, “Etika nanoak” izenburupean egindako erakusketa 
batekin amaitzen da, azkenean, TEAn proposamen berri baten hasiera izan zena, “Europa, leku exotiko hori” izenburupean.

Tout musée peut servir une élite, de manière plus ou moins couverte. Si ce n’était pas le cas, il pourrait être considéré comme un échec 
ou comme un objectif à atteindre, établir un nouveau groupe de privilège ;est pourquoi nous faisons cette analyse, la découverte d’une 
collection ne devrait pas se limiter à la traçabilité des pièces qui la composent, elle devrait supposer également de tenter de comprendre à 
quelle forme de connaissance future aspire un musée.
Au-delà de la construction d’un passé ou au-delà de la manière dont nous intégrons le présent dans nos musées, notre quête consiste dans la 
plupart des cas à conditionner un avenir. En partant de deux expériences de réorganisation de collections, celle du Musée municipal des
beaux-arts et celle de TEA - Tenerife Espacio de las Artes - nous tentons de comprendre le fonctionnement des discours officiels mais 
également les conflits collectifs et historiques dans un contexte concret qui est celui des Canaries. Des termes apparemment innocents 
comme paysage, tricontinentalisme et pont finissent ainsi par diluer toute signification politique au bénéfice d’une fausse asepsie. Dans le 
cas du Musée municipal des beaux-arts de Santa Cruz de Tenerife cette expérience aboutit sur une exposition intitulée « Épicas Enanas » 
[Épiques naines] qui est finalement le point de départ d’une nouvelle proposition à TEA, intitulée « Europa, ese exótico lugar » [Europe, cet 
exotique endroit]
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ESPEJOS CONVEXOS:
MUSEOS NO METROPOLITANOS
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Director artístico del TEA, Canarias

Para quienes pensamos en museos, esas pocas personas que los encontramos lugares llenos de 
emoción y retos infinitos, el término evoca una serie de imágenes mediadas por nuestra experiencia 
personal que va, desde la extraña relación que mantenemos con las colecciones a toda una serie 
de exposiciones de mayor o menor éxito. También alude a pequeñas y constantes calamidades de 
nuestro día a día, desde tuberías rotas a visitantes que llevados por el entusiasmo manosean las 
obras. Sin embargo, para quienes no comparten nuestra fiebre, para quienes no se dejan llevar por 
nuestro celo a veces desmedido, quizá la imagen más recurrente sea la de una arquitectura de corte 
clásico –frontis griego o romano- en la que se acumulan objetos organizados tal y como debería 
ser el mundo, un lugar ordenado en el que el ritmo secuencial estructura tanto el deambular de la 
historia como el del público. Esta imagen se desarrolla a partir de la idea del Museo Metropolitano, 
el gran museo que, representado una y otra vez, en el cine, en la televisión y en novelas, aparece 
como el escenario de aventuras, de citas, de fiestas lujosas y robos no menos fastuosos, forjando un 
simple, aunque poderoso imaginario. Esa imagen se convierte así en un espejo en el que mirarnos 
y al que volvemos una y otra vez a compararnos. Es desde luego, lo sé, algo más complejo, pero 
en un gran número de casos quienes fundaron esos “otros museos” en los que trabajamos “esos 
otros” que somos nosotros y que son en realidad la mayor parte de todos los museos del mundo 
(museos provinciales, ricos y pobres, museos de bellas artes, arqueológicos, casas museos, museos 
de todas las materias posibles en ciudades y pueblos) lo hicieron procurando algo parecido a lo que 
habían visto en llamémosla la casa grande1. Fue allí donde fundadores o impulsores, con mayor 
o menor profundidad aprendieron y entendieron cómo aparentemente debían ser las cosas. Es 
verdad también que, con cierta fortuna, sucumbieron, aún sucumbimos de un modo u otro a nuestro 
peculiar estado de singularidad que rápidamente se apodera de esas “otras instituciones” en las que 
nos hemos convertido.

Clarice Lispector es siempre una escritora a la que volver, en parte porque difícilmente se entiende 
la primera vez que se lee, es probable que para ser sincero no se entienda nunca bien, pero en ella 
se intuye siempre un pozo de verdad descarnada y sin concesiones, porque al moverse en una 
extraña atmósfera fabulada evita las convenciones que a modo de visillos acaban por ocultar atisbos 
de realidad. Algo similar ocurre en nuestros museos “los otros museos” en nuestro afán por emular 
acabamos también por fabular, revelando así una extraña forma de verdad que, sin embargo, queda 
oculta en los museos metropolitanos bajo la pompa del relato nacional. 

En Para no olvidar aparece una de esas frases de Lispector que acaban por volverse sentencia: “la 
persona delicada es aquella que entra en la habitación y ve el espejo sin reflejarse en él”. Pues bien, 
es a través de tres experiencias de trabajo con tres museos distintos en el que hemos ido infiltrando 
obra de otras colecciones donde procurábamos trazar una breve historia de la ambición por hacer 
y tener museos en Canarias. A modo de epifanía, tal y como nos exhortaba Clarice Lispector, 
buscábamos hacer evidente el espejo observando que probablemente sean espejos ligeramente 
curvados con el fin de reflejar una realidad convenientemente deformada. 

Acerquémonos primero a estas tres instituciones desde su arquitectura: el Museo Municipal de 
Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife abre sus puertas en su nueva sede 1933.  El proyecto fue 
pensado y ejecutado por el arquitecto municipal Eladio Laredo dentro de los cánones neoclasicistas 
de su momento. Pilares dóricos y bustos de los próceres de la cultura canaria se van alternando 

ES
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Freyre G (1933) 
Casa-grande y 
senzala Biblioteca 
Ayacucho, Caracas 
1977
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rítmicamente en la fachada. Paredes ciegas para evitar la luz y claraboyas en la cubierta que la 
filtraban convenientemente. Paradójicamente Laredo, alineado con el gusto regionalista de la 
dictadura de Primo de Rivera, propiciaba lo neo canario en sus otros proyectos, pero aquí se 
produce un consenso entre todas las partes implicadas sobre lo inapropiado de ese lenguaje para 
el caso que les ocupaba. El edificio atiende un programa variopinto en un solar no muy grande, 
Casa de Socorro –hospital de primeros auxilios-, Parque de Bomberos y Museo. Dentro de este 
último además convivían distintas colecciones de variadas materias. En muchos sentidos estos usos 
diversos revelan la idea del Museo como un concepto siempre vinculado al progreso o al menos 
a una forma muy concreta de concebirlo y en el que lo infraestructural es clave para evidenciar el 
nacimiento de una ciudad moderna.

El Museo Internacional de Arte Contemporáneo responde también a una preocupación habitual 
de las administraciones públicas, la rehabilitación del patrimonio. En este caso se trataba de 
un baluarte defensivo el conocido como Castillo de San José2 del siglo XVIII. Inaugurado en 
1976, el MIAC se inscribe dentro del programa paisajístico y de arquitectura ideado por Cesar 
Manrique para Lanzarote, formando parte del recorrido panorámico peregrinatorio que el turista 
debe llevar a cabo en automóvil por la isla a través de las distintas estaciones que el artista dispuso 
estratégicamente para dirigir la mirada3. El museo enfrenta al visitante a la que será probablemente 
la experiencia más contemporánea de cuantas pensó Manrique. Recoge en una intervención 
fascinante el paradigma turístico -consumir- y ver en un loop casi infinito. Es tanto un restaurante 
como un museo de arte contemporáneo, sin que una función necesariamente esté por encima de la 
otra. La organización espacial aquí solo se jerarquiza en función de lo que puede y lo que no puede 
ver el visitante al ocultar tan solo las zonas de servicio que hacen posible la maquinaria del disfrute. 

TEA –Tenerife Espacio de las Artes- inaugurado en el 2008 es un proyecto de los arquitectos suizos 
Herzog y de Meuron junto con el canario Virgilio Gutiérrez. Es una intervención tanto urbanística 
como arquitectónica que buscaba dotar a la ciudad de un museo de arte contemporáneo –en 
realidad la idea va cambiando según quién dirija la colección y enfocándose por momentos en lo 
que llamamos arte moderno—,  también de un centro de arte dedicado a la creación contemporánea 
y por último de una gran biblioteca de carácter insular. Pero también procuraba recuperar una 
zona céntrica de la ciudad en la que históricamente una serie de infraviviendas habían alojado 
principalmente a grupos de mujeres y personas trans dedicadas, en muchos casos, a ejercer la 
prostitución. 

El edificio enormemente flexible es probablemente uno de los pocos ejemplos de museos en el que 
independientemente de algunos detalles constructivos, quienes ejercemos la museología 
reconocemos encontrar siempre un aliado. Como contratiempo, la biblioteca debe enfrentarse a 
competir consigo misma ya que como sala de estudio se ha convertido en una extensión de las 
viviendas de los usuarios mayoritariamente menores de 40 años que difícilmente puede acceder a 
una individual. Resulta también obvio que la idea de erradicar la prostitución no se materializó y 
que como en muchos intentos acabó pronto por encontrar nuevos lugares.

Las arquitecturas en estos tres casos no son sólo el soporte o la sede, sino que han tenido la 
capacidad de determinar desde la propia génesis proyectual una visión concreta sobre las 
colecciones, algo así como lo que ocurre con los aparentemente inocentes marcos o vitrinas que 
subrepticiamente hacen inviables discursos alternativos más allá del impuesto. Al observar ahora 
retrospectivamente nuestro trabajo con las distintas colecciones se percibe que con mayor o menor 
fortuna procurábamos hacer evidente una lectura particular de ese discurso no siempre verbalizado 
en el que afloran ciertas pretensiones ocultas y no por ello menos evidentes, que se amparan en el 
discurso legitimador de esa piel que es la arquitectura de museos. 

En una charla el antropólogo Fernando Estévez4, precisamente en el almacén visitable del Museo 
Municipal de Bellas Artes, expone una breve historia del coleccionismo, o para ser más precisos 
una breve historia de los motivos para coleccionar. Resulta enormemente esclarecedor cuando 
citando a Susan Pierce llega a la siguiente conclusión:

 “…incluso ocurre en los propios profesionales de los museos, los propios conservadores, 
quién nos va a decir que los conservadores de los museos a lo largo de la historia han actuado 
sistemáticamente. En fin, es una combinación, como ellas mismas reconocen, absolutamente 
disparatada de comportamientos fetichistas, comportamientos de coleccionar souvenirs y 
efectivamente, de vez en cuando, también, de hacerlo de una manera más o menos sistemática. 

2
Castillo de San 
José o Castillo del 
Hambre. Construido 
en el siglo XVIII 
con la finalidad 
de dar trabajo a la 
población local muy 
depauperada por 
un largo periodo de 
sequía. 
3
Mariano de Santa 
Ana (2017) César 
Manrique: la obra de 
arte turístico total, 
Concreta, 10, Arte y 
turismo, José Díaz 
Cuyás (ed.), Valencia 
pp. 16-29.
4
Estévez, F. (2015) 
Charla en el 
Primer encuentro 
de Museología de 
Canarias, Santa Cruz 
de Tenerife. Canal 
Oficina para la acción 
urbana youtube.
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Es decir, que efectivamente ese fenómeno es enormemente complejo y se resiste mucho a ser 
analizado, es decir, a ser compartimentalizado”.

La clarividencia de Estévez nos advierte sobre la necesidad de contemplar las colecciones por 
tanto con cierto escepticismo, no necesariamente como un plan secreto llamado a trazar la 
historia según coordenadas preestablecidas que hurten la verdad a la ciudadanía, pero sí con un 
fuerte sesgo crítico tanto sobre nuestro propio papel, como el de que quien nos precedió a la 
hora de conformarlas. Así, lo evidente y lo que no lo es tanto –nuestro fetiche particular- junto 
con la arquitectura y los principios fundacionales acaban por hacer el museo. Bajo esta visión la 
reordenación de las colecciones se llevó a cabo desde lo expositivo que, si bien no se pueden pensar 
como espacios participativos, sí al menos procura hacer pública la motivación de nuestro trabajo. 

En el caso del Museo Municipal de Bellas Artes nuestra actuación atendía a una urgencia que 
buscaba rescatar las colecciones del deterioro acelerado que estaban sufriendo los almacenes. 
Aquejado de una falta de espacio ya casi secular, el museo había pasado por distintas vicisitudes 
que habían puesto incluso en entredicho el valor de la colección. Por ello la primera “operación” 
consistió en volver el Museo almacén sin diferenciar los espacios. De tal modo se decidió exponer 
todos y cada uno de los objetos sin ocultar ni aquellas obras que estuvieran deterioradas ni las 
de dudosa calidad. Al comenzar a tratarlas en términos cuantitativos y no cualitativos surgió 
paradójicamente un interés inusitado por ellas. Se recurrió para poder emplazarlas a un esquema 
que recordaba a un tetris bajo categorías muy simples, retrato, retrato de grupo, paisaje, marinas, 
escultura, contemporáneo –posterior a la  guerra civil- y gabinete de curiosidades (armas, recuerdos 
de viajes. De este modo aumentó la presión sobre la necesidad de incrementar los fondos para el 
cuidado de las mismas, pero también la idea de la obra como depositaria de un aprecio e interés de 
quienes las donaron o adquirieron para el museos.

Tal y como Estévez reivindicaba con ironía en la charla ya citada, existen los derechos del objeto 
que nos obligan a escucharlo y comprenderlo en su totalidad.
 

1.

Es en ese sentido y como segundo paso, dentro del Festival Fotonoviembre en 2017 con la 
exposición “Épicas Enanas” repensamos el museo como construcción de una imagen. Así 
pretendíamos verlo como un diorama en el que cada objeto había sido emplazado para aleccionar 
y educar al público en torno a una idea muy concreta de patria, familia y en definitiva orden. La 
idea de Museo y el propio auge de Santa Cruz, aunque resulte extraño, coincide con la perdida de 
las últimas colonias de Ultramar y la necesidad de trascender a la idea de Canarias como colonia. 
La tardanza en reaccionar hizo que ni en el caso de Puerto Rico ni en el de Cuba la sociedad 
criolla aceptase como solución las concesiones autonomistas. El Museo a través de los depósitos 
del Prado, pero también con sus adquisiciones y comisiones, ahondaba en la idea de pertenencia 
e historia común, especialmente con una pintura de historia, la de la Fundación de Santa Cruz de 
Gumersindo Robayna (1854) que se incorporaba a otras del depósito del Prado como Zaragoza 
1809 (189) o la Batalla de Otumba (1887). El recorrido por la colección permanente fue alterado 
con la incorporación de obras tanto de la colección de fotografía de TEA –Tenerife Espacio del 
Arte- como con dos líneas en las que invitamos tanto a artistas de Puerto Rico como de Canarias a 
repensar ambos territorios a partir de 1898. Trabajos como el de Sofía Gallisá procuraban ahondar 
en la presencia de lo español –al lado de un retrato de Madrazo de Isabel II- en la nueva colonia 



53

norteamericana en la que se había constituido la isla caribeña a la vez que el de artista5. 

La diferencia de tamaño de la pintura de historia, en el caso de la canaria frente a la nacional (un 
metro frente a cinco) nos daba el título, pero también lo hacía una película de Werner Herzog, 
“También los enanos comenzaron pequeños”, rodada en Lanzarote en 1970 a modo de comedia 
disparatada que contrastaba con otra, “Fitzcarraldo”, del mismo autor rodada en 1982 y que 
rememoraba la épica y la barbarie colonial en Latinoamérica, todo ello con el fin un tanto maniqueo 
de hacer evidente la incapacidad de pensar Canarias en toda su gravedad, sino como un territorio 
siempre entre la broma y la ensoñación de un trópico perdido.

En el caso del MIAC en Lanzarote el museo surgía no tanto como un diorama sino como una 
escultura que podía penetrarse. De nuevo una imagen única e inquebrantable como la de Museo de 
Bellas Artes que adelantaba lo que habría de ocurrir en las décadas posteriores con las arquitecturas 
de firma. Sin embargo, en este caso, motivado por experiencias como la de Zóbel en Cuenca, 
Manrique piensa el museo como objeto cerrado y en ese sentido obra y arquitectura se amalgaman 
a modo de corolario de la modernidad y como fin de una época e incluso del arte como posibilidad. 
Recientemente el crítico y curador Octavio Zaya narraba el escepticismo de Manrique frente a lo 
que planteaba la Documenta de 1977. Él piensa un museo en el que su propia obra ha de encajar 
y esto lo convierte en algo inamovible ya que la colección tal y como esbozaba Le Corbusier 
funciona de manera tan compenetrada con la arquitectura que cualquier cambio parecía sacrílego. 
Este era un trabajo incardinado dentro de un encargo que perseguía como fin último un plan 
museográfico y museológico que permitiese vislumbrar hacia donde ir de manera más abierta y 
participativa como institución. 

Indagando en la historia del centro nos percatamos que no había en sentido estricto un archivo 
museo y a modo de exposición intentamos reconstituirlo a través de dos exposiciones con un año 
de diferencia: “Historia de un incidente” (2017) y “All Tomorrow´s Parties” (2018). En la primera 
presentábamos lo acontecido en la inauguración en la que el poderoso crítico de arte de aquel 
momento, Santiago Amón, acusaba a Manrique de ocultar que la exposición –cuyas obras son la 
génesis de la colección- había sido sufragada por la Secretaría General del Movimiento. De este 
modo incorporábamos los testimonios de esos “fatídicos” días, bien porque buscamos y registramos 
los testimonios de quienes asistieron a la inauguración (desde técnicos a camareros), bien por el 
trabajo de hemeroteca que realizamos junto a los técnicos del museo. Del mismo modo la colección 
permanente se incorporaba a la exposición con la modificación de las cartelas de tal forma que se 
conocía quien retiró la obra, quien se mantuvo y quien se incorporó posteriormente según iban 
cambiando los gobiernos. 

En “All tomorrow´s Parties” nos centrábamos en la creación de los CACT (Centros de Arte, 
Cultura y Turismo) y en la transformación de la isla de Lanzarote como un proyecto visionario en 
toda su complejidad y en el que el museo era una pieza fundamental que culminaba el proyecto 
iniciado tras el regreso definitivo del artista de Nueva York. En este proceso hacíamos evidente el 
papel del arte como elemento legitimador de una operación de progreso fundamentado en la idea 
del turismo como maná sin fin. 

Las conclusiones del trabajo traslucían la necesidad de decidir si el museo podía mantenerse como 
un objeto inalterado o, por el contrario, como servicio tanto a la ciudadanía como a la comunidad 
cultural entendiéndolo como un foro crítico al que volver una y otra vez. De nuevo tal y como 
ocurría en el Museo de Bellas Artes, la propuesta de artistas como Irene de Andrés o Tamar 
Guimaraes incidían en el peso del arte y la cultura contemporáneos en la configuración de un 
ideario traducido a imágenes. 

El trabajo con las colecciones del TEA forma parte del proyecto para la dirección artística que bajo 
el título de “Principio de Incertidumbre” rige el centro desde finales de 2018. Uno de los ejes ha 
sido la interpretación y comprensión de la colección –colecciones- en su globalidad a la para que 
la creación de un nuevo programa de mediación que de voz a la ciudadanía en todos los procesos 
que atañen al centro.  Dividida según el origen de las obras y materias, desde la fotografía de la 
Colección Coff y Centro de Fotografía Isla de Tenerife, a periodos como colección de vanguardias 
alrededor de la figura y obra de Oscar Domínguez, revelaban la atomización del centro que había 
recogido distintas iniciativas sin acabar de pensar la colección como una unidad. La primera 
decisión por ello fue la de reorganizar los espacios del centro. La planta alta pasó a ser museo y 
por tanto el lugar en el que trabajar y entender las colecciones y la planta baja centro de arte. A 
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partir de ahí y de manera secuencial pasamos a formular tres preguntas que se resolvieron en tres 
exposiciones. l. ¿Qué historia del arte se podía contar desde la colección? ¿Cuáles son las preguntas 
sobre las que gravitan las colecciones? y ¿Somos un museo moderno o uno contemporáneo?
 

2.
En Ese otro mundo (2020) organizamos la selección de obras de forma cronológica intentando 
revelar qué historia del arte emergía de las colecciones y depósitos presente en TEA para intentar 
entender cuál es el relato que subyace en la institución. Al comparar la línea que trazamos en la sala 
con un manual generalista y con cierta generosidad postcolonial como el de Edward Lucie-Smith 
Las Artes visuales en el siglo XX (1996), observaremos lagunas. Estas no se debían tanto a vacíos 
atribuibles a nombres, sino a que la secuencia de acción y reacción no es reconocible siempre en 
las colecciones de TEA. Pero esto es así porque cada lugar ha mantenido intereses y conflictos 
distintos donde los pasos de un movimiento artístico a otro se producen en un modo diverso al que 
comúnmente establece este tipo de manuales, a veces incluso simplemente por mímesis con lo que 
ocurre en otras latitudes. Por otro lado, al diluir el cuerpo de las distintas colecciones, el discurso 
que podía ser coral revela ciertas disonancias que era nuestro principal interés.

En Gravedad y Órbita (2021) quisimos entender los centros gravitatorios de un sistema como es 
una colección. En el caso de TEA, no hay duda sobre la obra de Óscar Domínguez como astro 
central.  Su obra es, más que un pretexto, una línea que permite trazar un relato de las vanguardias 
en el que las Islas y quienes las pueblan reclaman un papel que puede leerse como divergente y 
precisamente por ello ahora central. En torno a él, se pensó una red de conocimientos y afectos en 
las que toda una serie de artistas visuales permiten configurar una historia del arte que trasciende a 
las artes visuales para entrar en la literatura, la arquitectura y muchas de las llamadas artes menores.  
Sin embargo, al abandonar la confortabilidad de ese núcleo, percibir si existen otros astros u órbitas 
resulta más complejo.

Si obviamos la idea primigenia con la que nacieron cada una de las colecciones, –atendiendo, por 
ejemplo, a la fotografía o a la adscripción a décadas concretas del pasado siglo– resulta más difuso 
entender el porqué de una u otras obras. No obstante, si nos acercamos atentamente se vislumbra 
una serie de inquietudes concretas en esta sociedad que es Tenerife, inscrita a su vez, en un campo 
social más amplio. Territorio y/o paisaje, la crisis de los modos de vida que entendíamos como 
ortodoxos y cuestiones auto-referenciales en el arte como lo matérico y su significado, parecen 
ser esos elementos gravitatorios, que no graves y es por ello que La notte (1961), película de 
Michelangelo Antonioni, nos servía para evidenciar lo que ya intuíamos: la evanescencia de todo 
lo que creíamos imperturbable en la que acercarnos con cierta ironía parece ser la última tabla de 
salvación.  
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3.
Museo Moderno desandar el camino (2022) cierra el ciclo expositivo Esta propuesta expositiva 
persigue acercarnos a través de cinco ámbitos a una serie de obras que de un modo u otro niegan 
o evidencian la imposibilidad de presentar la historia como una sucesión homogénea a la que 
cada generación estaría convocada. Para ser del todo sinceros, la exposición parte también 
de la necesidad de hacer evidente un conflicto institucional. ¿Somos un museo Moderno o un 
Museo Contemporáneo?  La cuestión, al menos para quienes hacemos el museo y por tanto sus 
colecciones, es fundamental porque el término moderno, que en sí mismo es confuso –modernidad, 
modernismo, más las variantes anglosajonas e historiográficas–, cierra en cierta forma la 
posibilidad del cuestionamiento como estructura y allana el camino hacia el gran archivo que, a 
modo de repositorio, habría de hacernos entender un pasado común. En el término contemporáneo, 
sin embargo, encontraremos la imposibilidad de ese pasado común sustituyéndolo por la certeza de 
que llegamos a este presente con mochilas muy distintas, haciendo sumamente difícil un espacio 
de confluencia, pero, y esto es vital, tanto si optáramos por uno u otro debemos preguntarnos a qué 
orden social sirve el museo y qué espacio ocupa cada persona en él.

El hilo narrativo de esta presentación de la colección recae en algunas imágenes del Archivo 
Francisco Lora (ca. 1925-2000) donado a su muerte al CFIT-TEA. En concreto, en aquellas 
pertenecientes al periodo de los últimos años 70 y principios de los 80, justo antes de iniciarse 
muchos de los grandes planes de infraestructura y modernización económica propiciados en parte 
por los Fondos Europeos. Lora documenta Santa Cruz, con especial atención el barrio de San 
Andrés, situado entre los procesos desarrollistas del tardo franquismo y los difíciles primeros años 
de democracia. En la mayor parte de las ocasiones son retratos de vida, tanto de la calle como de 
escenas domésticas, en las que muchos de nosotros hemos de reconocernos. Pero es en este relato 
cruzado donde las imágenes nos interpelan más que ningunas otras de las que entraron al museo 
como parte del gran relato del arte y que, sin embargo, acaban por preguntar lo mismo: quiénes 
éramos y quiénes somos. 

En los tres casos incluíamos obras invitadas que debían servir para hacer evidente las fallas y 
posibles quiebros. Desde un biombo del siglo XVIII con el que las monjas de la Orden Clarisa 
ocultaban en la enfermería a las monjas que iban a fallecer, al video de Looking Glass (1981) de 
Juan Downey que trazaba otra historia del arte posible y un busto de Simón Bolivar como símbolo 
de la modernidad que no pudo ser. 

En todos estos casos nunca se trató de un relato agrio, sí por supuesto cargado de enorme ironía 
pero también propositivo en cuanto incorporaban la obra de artistas que permiten imaginar un 
futuro posible que recupere la posibilidad de una utopía ¿No era este el sentido de nuestro trabajo?
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ISPILU GANBILAK,
MUSEO EZ METROPOLITARRAK
GILBERTO GONZALEZ
TEAko zuzendari artistikoa, Kanariak

Museoetan pentsatzen dugunontzat, museoak emozioz eta erronka amaigabez betetako lekutzat 
hartzen ditugun pertsona gutxi horientzat, gure esperientzia pertsonalaren bidez lortutako irudiak 
ekartzen ditu gogora terminoak, bildumarekin dugun harreman arrarotik hasi eta arrakasta 
handiagoko edo txikiagoko erakusketa batzuetaraino. Era berean, gure eguneroko zoritzar txiki 
eta etengabeak ekartzen ditu gogora, hodi hautsiekin hasi eta obrak gogo biziz eskuztatzen 
dituzten bisitariekin buka. Hala ere, gure sukarra partekatzen ez dutenentzat, batzuetan dugun 
neurriz kanpoko ardura horretara lerratzen ez direnentzat, agian irudirik ohikoena izango da 
kutsu klasikoko arkitektura bat —frontis grekoa edo erromatarra—, non objektuak pilatzen 
diren, munduak izan behar lukeen bezala antolatuak; leku ordenatua, erritmo sekuentzialak, bai 
historiaren bai publikoaren noraeza egituratzen duen lekua. Museo Metropolitarraren ideiatik 
abiatuta garatzen da irudi hori. Museo handi hori, zineman, telebistan eta nobeletan behin eta 
berriz irudikatua, abenturen, hitzorduen, luxuzko jaien eta lapurreten eszenatoki gisa agertzen 
da, eta imajinario sinple baina boteretsua eratzen du. Irudi hori, beraz, ispilu bihurtzen da, 
ispilu horretan begiratzen diogu gure buruari eta ispilu horretara behin eta berriro itzultzen gara 
konparatzera. Jakina, zerbait konplexuagoa da, hori badakit, baina kasu askotan, “beste museo” 
horiek sortu zituztenek, “beste horiek” lan egiten dugun museo horiek, hau da, munduko museo 
gehienak egia esan: museo probintzialak, aberatsak eta pobreak, arte ederren museoak, museo 
arkeologikoak, museo-etxeak, hirietako eta herrietako materia posible guztien museoak, etxe 
handia deituko diogunean ikusi zutenaren antzeko zerbait eginez sortu zituzten1. Han ikasi eta 
ulertu zuten sortzaileek edo bultzatzaileek, sakontasun handiagoarekin edo txikiagoarekin, itxuraz 
gauzek nolakoak izan behar zuten. Egia da, halaber, nolabait ere, erori egin zirela, eta oraindik ere, 
era batean edo bestean, erortzen garela gure berezitasun-egoera berezi horretan, zeinak berehala 
bereganatzen baititu bihurtu garen “beste erakunde” horiek.

Clarice Lispector beti da berriz itzuli behar duzun idazle horietako bat, neurri batean nekez ulertuko 
duzulako irakurtzen duzun lehen aldian, egia esan behar badut, baliteke inoiz ez ondo ulertzea 
ere, baina harengan beti sumatzen da egia gordinaren putzu bat, amore ematen ez duena; izan 
ere, atmosfera fabulatu bitxi batean mugitzean, saihestu egiten ditu errezelen antzera errealitate-
zantzuak ezkutatzen dituzten konbentzioak. Antzeko zerbait gertatzen da gure museoetan ere, 
“beste museo horietan”, emulatzeko edo antzeratzeko dugun grina horrekin azkenean fabulatu ere 
egiten dugu, eta, hala, egiaren modu bitxi bat erakusten dugu, museo metropolitarretan ezkutuan 
geratzen dena, kontakizun nazionalaren mamiaren azpian. 

Para no olvidar liburuan ageri da Lispectorren esaldi horietako bat, azkenean sententzia bihurtzen 
dena: “pertsona delikatua da logelan sartu eta ispilua ikusten duena, baina hartan islatu gabe”. 
Hortaz, hiru museorekin egindako hiru lan-esperientziaren bidez, beste bilduma batzuetako lanak 
sartu ditugu, eta Kanarietan museoak egiteko eta izateko nahiaren historia laburra marrazten saiatu 
gara. Epifania gisa, Clarice Lispectorrek aholkatu zigun bezala, ispilua agerian jarri nahi genuen, 
ziur aski ispilu apur bat kurbatuak izango zirela ikusiz, behar bezala deformatutako errealitatea 
islatzeko. 

Hurbildu gaitezen, lehenik, hiru erakunde horietara beren arkitektura ardatz hartuta: Santa Cruz 
de Tenerifeko Arte Ederren Udal Museoak 1933an ireki zituen ateak bere egoitza berrian. Eladio 
Laredo udal arkitektoak pentsatu eta gauzatu zuen proiektua, garai hartako kanon neoklasizisten 
barruan. Kanariar Kulturako gizon handien zutabe dorikoak eta bustoak erritmikoki txandakatzen 
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dira fatxadan. Pareta itsuak argirik ez sartzeko, eta estalkian sabaileihoak, argia behar bezala 
irazteko. Paradoxikoki, Laredok, Primo de Riveraren diktaduraren gustu erregionalistarekin 
lerrokatuta, kanariar neo hori bultzatzen zuen bere beste proiektuetan, baina, hemen, inplikatutako 
alderdi guztiak bat etorri ziren pentsatzean hizkuntza hori ez zela batere egokia eskuetan zuten 
kasurako. Eraikinak askotariko programa du orube ez oso handi batean, Sorospen Etxea –lehen 
laguntzako ospitalea-, Suhiltzaile Parkea eta Museoa. Azken horren barruan, gainera, gai askotako 
bildumak zeuden. Zentzu askotan, erabilera desberdin horiek erakusten dute aurrerapenarekin edo, 
gutxienez, aurrerapena ulertzeko modu jakin batekin lotuta dagoen kontzeptu gisa ulertzen dela 
Museoa, eta bertan azpiegitura-arloa funtsezkoa dela hiri moderno baten sorrera agerian uzteko.

Administrazio publikoen ohiko kezka bati erantzuten dio Arte Garaikidearen Nazioarteko Museoak 
(MIAC) ere: ondarea birgaitzea. Kasu honetan defentsa-gotorlekua zen, San Jose Gaztelua2 
izenekoa, XVIII. mendekoa. 1976an inauguratu zen MIAC, eta Cesar Manriquek Lanzaroterako 
asmatutako paisaia- eta arkitektura-programaren barruan sartzen da. Turistak uhartean zehar autoz 
egin behar duen erromes-ibilbide panoramikoaren parte da, artistak, begiak haietara zuzentzeko, 
estrategikoki prestatu zituen geltokietan barrena3. Museoak aurrez aurre jartzen du bisitaria, 
ziurrenik Manriquek pentsatu zuen esperientzia garaikideena izango denarekin. Esku-hartze 
liluragarri batean jasotzen du paradigma turistikoa -kontsumitu eta loop ia infinitu batean ikusi-. 
Bai jatetxea, bai arte garaikideko museoa da, funtzio bat nahitaez bestearen gainetik egon gabe. 

Bisitariak ikus dezakeenaren eta ikusi ezin dezakeenaren arabera bakarrik hierarkizatzen da 
hemen espazioaren antolaketa, gozamenerako makineria ahalbidetzen duten zerbitzuguneak soilik 
ezkutatzen baititu.

TEA –Tenerife Espacio de las Artes–, 2008an inauguratua, Herzog eta Meuron arkitekto 
suitzarren proiektua da, Virgilio Gutiérrez kanariarrarekin batera. Esku-hartze urbanistikoa nahiz 
arkitektonikoa da, eta helburua zen hiriari arte garaikideko museo bat ematea –egia esan, ideia 
aldatzen joan zen bilduma zuzentzen zuenaren arabera, eta arte modernoa deitzen diogunera 
bideratuz une batzuetan–, bai eta sorkuntza garaikideari eskainitako arte-zentro bat, eta, azkenik, 
uharte izaerako liburutegi handi bat ere. Baina, era berean, hiriaren erdiguneko eremu bat oneratu 
nahi izan zen, historikoki infraetxeak izan dituen eremua, batez ere emakumeak eta trans pertsonak 
(asko prostituzioan aritzen zirenak) bizi ziren etxeak. 

Eraikin guztiz malgua da, eta, zenbait eraikuntza-xehetasun alde batera utzita, museologian 
dihardugunok beti aliatu bat aurkitzen dugun museo bakar horietakoa da seguruenik. Eragozpen 
moduan, liburutegiak bere buruarekin lehiatu behar du; izan ere, ikasteko gela gisa, erabiltzaileen 
(40 urtetik beherakoak gehienak, bakarkako etxe bat nekez eskura dezaketenak) etxebizitzen 
hedadura bihurtu da. Bistan da, halaber, prostituzioa desagerrarazteko ideia ez zela gauzatu, eta, 
beste askotan bezala, laster aurkitu zituela leku berriak.

Hiru kasu horietan, arkitekturak ez dira euskarria edo egoitza bakarrik; aitzitik, proiektu-sorreratik 
bertatik bildumen ikuspegi jakin bat zehazteko gaitasuna izan dute. Antzeko zerbait gertatzen 
da itxuraz inuzenteak diren marko edo beira-arasa horiekin, isilean bideraezin egiten baitituzte 
inposatutakoaz bestelako diskurtso alternatiboak. Orain, bildumekin egin dugun lana atzera 
begiratuz gero, ikusten da zori handiagoarekin edo txikiagoarekin saiatu ginela beti hitzez adierazi 
ez den diskurtso horren irakurketa partikularra egiten, zeinean asmo ezkutuak, baina horregatik 
ez nabariezinak, agertzen baitira, museoen arkitektura den azal horren diskurtso legitimatzailean 
babesten direnak. 

Fernando Estévez antropologoaren hitzaldi batean4, hain zuzen ere Arte Ederren Udal Museoko 
biltegi bisitagarrian, bildumagintzaren historia labur bat azaltzen du, edo, zehatzago esanda, 
bildumak egiteko arrazoien historia labur bat. Oso argigarria da Susan Pierce aipatuta honako 
ondorio honetara iritsi izatea:

 “…museoetako profesionalengan berengan ere gertatzen da, zaintzaileengan berengan, nork 
esango digu museoetako zaintzaileek historian zehar sistematikoki jardun dutela. Azken batean, 
eurek aitortzen duten bezala, portaera fetixisten konbinazio erabat zentzugabea da, oroigarriak 
bildumetan jasotzeko portaerak, eta, batzuetan, modu sistematikoan edo ez hain sistematikoan 
egiteko. Alegia, fenomeno hori oso konplexua da, eta zaila da aztertzea, hau da, zaila da zatietan 
banatzea”.
Estevezen buruargitasunak ohartarazten digu bildumak, beraz, eszeptizismo apur batez ikusi 
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behar direla, ez halabeharrez historia aldez aurretik ezarritako koordenatuen arabera taxutzeko 
plan sekretu gisa, herritarrei egia kentzen dietenak, baina bai joera kritiko handiarekin, bai gure 
zereginari dagokionez, bai bilduma horiek osatzeko orduan gure aurretik egon zirenei dagokienez. 
Hala, agerikoa denak eta hain agerikoa ez denak –gure fetitxe berezia–, arkitekturarekin eta 
sorrerako printzipioekin batera, museoa egiten dute azkenean. Ikusmolde horren arabera, 
erakusketaren ikuspegitik berrantolatu ziren bildumak, eta, ezin badira ere parte hartzeko gune gisa 
pentsatu, bai behintzat, saiatzen gara gure lanaren motibazioa jendaurrean jartzen. 

Arte Ederren Udal Museoaren kasuan, gure lana premiazkoa zen, bildumak berreskuratu behar 
baitziren biltegiak jasaten ari ziren hondamen azkarraren ondorioz. Aspaldikoa zen leku faltaren 
ondorioz, museoak hainbat gorabehera izan zituen, eta bildumaren balioa zalantzan jarri ere 
egin zen. Horregatik, lehenengo lana izan zen Museoa biltegi bilakatzea, espazioak bereizi 
gabe. Horrela, erabaki zen objektu guzti-guztiak ikusgai jartzea, hondatuta zeuden obrak, eta 
zalantzazko kalitatea zutenak ere, ezkutatu gabe. Termino kuantitatiboetan eta ez kualitatiboetan 
tratatzen hastean, paradoxikoki, ohi ez bezalako interesa sortu zen haiekiko. Obrak kokatu ahal 
izateko, tetrisa gogorarazten zuen eskemara jo genuen, oso kategoria sinpleak ezarrita, erretratua, 
talde-erretratua, paisaia, itsas-ikuspegiak, eskultura, garaikidea –gerra zibilaren ondorengoa– eta 
bitxikerien kabinetea (armak, bidaia-oroitzapenak). Horrela, handitu egin zen obrak zaintzeko 
funtsak handitzeko beharraren gaineko presioa, baina baita obrak dohaintzan eman zituztenekiko 
edo museoetarako erosi zituztenekiko estimuaren eta interesaren gordailu izateko ideia ere.

Aipatutako solasaldian Estévezek ironiaz aldarrikatu zuen bezala, objektuaren eskubideak daude, 
objektu hori bere osotasunean entzutera eta ulertzera behartzen gaituztenak.
 

1.
Alde horretatik, eta bigarren urrats gisa, Fotonoviembre jaialdiaren barruan, 2017an, Épicas 
Enanas erakusketarekin, irudi baten eraikuntza gisa birpentsatu genuen museoa. Hala, diorama 
bat bezala ikusi nahi genuen, non objektu bakoitza jendea hezteko eta jendeari irakasteko lekuan 
kokatu baita, aberriaren, familiaren eta, azken finean, ordenaren ideia zehatz baten inguruan. 
Museoaren ideia eta Santa Cruzen goraldia bera, bitxia bada ere, bat datoz Itsasoz haraindiko 
azken koloniak galtzearekin eta Kanariak kolonia gisa hartzeko beharrarekin. Erreakzionatzeko 
atzerapenaren ondorioz, Puerto Ricon eta Kuban gizarte kreoleak ez zituen irtenbide gisa onartu 
kontzesio autonomistak. Museoak, Pradoko gordailuen bidez, baina baita bere erosketekin eta 
komisioekin ere, kide izatearen eta historia komunaren ideian sakontzen zuen, batez ere historiako 
pintura batekin, Santa Cruz de Gumersindo Robayna Fundazioarena (1854), Pradoko gordailuko 
beste batzuekin sartu zena, hala nola Zaragoza 1809 (189) edo Batalla de Otumba (1887). Bilduma 
iraunkorreko ibilbidea aldatu egin zen TEAren –Tenerife Espacio del Arte¬– argazki-bildumako 
obrak sartu zirenean, eta beste bi ildo ere gehitu ziren; horietan Puerto Ricoko zein Kanarietako 
artistak gonbidatu genituen, bi lurralde horiek birpentsa zitzaten 1898tik aurrera. Sofía Gallisárena 
bezalako lanak espainiarraren presentzian sakontzen saiatzen ziren –Madrazo margolariaren 
Isabel II.aren erretratuaren ondoan–, Karibeko uhartea eta artista sortu ziren kolonia iparramerikar 
berrian5.

Historiako pinturaren tamainaren ezberdintasunak, kanariarraren eta nazionalaren artean kasu 
honetan (metro bat eta bost, hurrenez hurren), ematen zigun izenburua, baina Werner Herzogen 
film batek ere, Ipotxak ere txiki hasi ziren, 1970ean Lanzaroten filmatua, komedia zentzugabe gisa; 
horrek nabarmen kontrastatzen zuen egile beraren beste batekin, Fitzcarraldo, 1982an filmatua, 
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Latinoamerikako epika eta basakeria koloniala gogora ekartzen zituena. Hori guztia modu manikeo 
samarrean agerian uzteko Kanariak beren larritasun osoan pentsatzeko ezintasuna, baizik eta 
txantxaren eta galdutako tropiko baten ametsen arteko lurralde gisa.

MIACen kasuan, Lanzaroten, museoa ez zen hainbeste diorama gisa sortu, baizik eta sar zitekeen 
eskultura gisa. Berriro ere irudi bakar eta hautsezina, Arte Ederren Museoarena, esaterako, 
hurrengo hamarkadetan zer gertatuko zen aurreratzen zuena izen handiko egileen arkitekturekin. 
Hala ere, kasu honetan, Cuencako Zobelena bezalako esperientziek bultzatuta, Manriquek objektu 
itxi gisa pentsatu zuen museoa, eta, zentzu horretan, obra eta arkitektura nahasi egiten dira 
modernitatearen korolario gisa eta garai baten eta aukera moduan artearen amaiera gisa ere; duela 
gutxi, Octavio Zaya kritikari eta zaintzaileak Manriqueren eszeptizismoa kontatzen zuen 1977ko 
Documentak planteatzen zuenaren aurrean. Bere obra ondo egokitzeko moduko museoa pentsatzen 
zuen hark, eta horrek aldaezin bihurtzen du; izan ere, Le Corbusierrek adierazten zuen bezala, 
bildumak arkitekturarekin hain lotuta funtzionatu behar du, non edozein aldaketak sakrilegoa 
zirudien. Lan hori enkargu baten barruan zegoen, eta azken helburua zen plan museografiko eta 
museologiko bat egitea, erakunde gisa modu irekiagoan eta parte-hartzaileagoan norantz jo ikusi 
ahal izateko. 

Zentroaren historia arakatuz, konturatu ginen ez zegoela zentzu hertsian artxibo museorik, 
eta, erakusketa gisa, berreraikitzen saiatu ginen, urte bateko aldea zuten bi erakusketen bidez: 
Historia de un impacto 2017 eta All Tomorrow´s Parties 20186. Lehenengoan, inaugurazio-
ekitaldian gertatutakoa aurkeztu genuen. Inaugurazio hartan, Santiago Amon une hartako arte-
kritikari boteretsuak Manriqueri leporatu zion erakusketa –haren lanak dira bildumaren sorrera– 
Mugimenduaren Idazkaritza Nagusiak ordaindu zuela ezkutatzea. Hala, “zorigaiztoko” egun 
haien testigantzak sartu genituen, bai inaugurazioan izan zirenen testigantzak (teknikariekin hasi 
eta zerbitzariekin buka) bilatu eta erregistratu genituelako, bai museoko teknikariekin batera egin 
genuen hemeroteka lanagatik. Era berean, bilduma iraunkorra erakusketan sartu zen kartelen 
aldaketarekin, eta, hartara, ezagutuko zen obra nork erretiratu zuen, nork jarraitu zuen, eta geroago 
nor sartu zen gobernuak aldatu ahala. 

CACTen sorreran eta Lanzarote uhartea bere konplexutasun osoan proiektu ameslari gisa 
eraldatzen zentratu ginen All tomorrow´s Parties erakusketan. Museoa funtsezko pieza zen, artista 
New Yorketik behin betiko itzuli ondoren hasitako proiektua burutzeko. Prozesu horretan, argi 
ikusten genuen arteak zeresan handia zuela aurrerapen-eragiketa baten elementu legitimatzaile gisa, 
turismoa amaierarik gabeko mana gisa hartuta. 

Lanaren ondorioek agerian utzi zuten erabaki beharra zegoela museoa aldatu gabeko objektu gisa 
mantendu ote zitekeen, edo, aitzitik, herritarrentzako eta kultura-komunitatearentzako zerbitzu gisa, 
behin eta berriz hara itzultzeko foro kritikotzat hartuta. Berriro ere, Arte Ederren Museoan gertatu 
zen bezala, Irene de Andrés edo Tamar Guimaraes bezalako artisten proposamenak zioen arteak eta 
kultura garaikideak pisua zutela irudiek osatutako ideario baten eraketan. 

Ziurgabetasun Printzipioa izenburupean 2018. urte amaieratik zentroa zuzentzen duen zuzendaritza 
artistikorako proiektuaren parte da TEAren bildumekin egindako lana. Ardatzetako bat izan da 
bilduma –bildumak– bere osotasunean interpretatzea eta ulertzea, zentroari dagozkion prozesu 
guztietan herritarrei ahotsa emango dien bitartekaritza-programa berri bat sor dadin.  Obren eta 
gaien jatorriaren arabera banatuta, Centro de Fotografía Isla de Tenerifeko Coff Bildumarekin hasi 
eta Oscar Domínguez figuraren eta obraren inguruko abangoardia-bilduma gisa egindako aldietara, 
zentroaren atomizazioa erakusten zuten; izan ere, hainbat ekimen jaso zituen, bilduma unitate 
gisa hartu gabe. Horregatik, zentroko espazioak berrantolatzea izan zen lehen erabakia. Goiko 
solairua museo bihurtu zen eta, horrenbestez, bildumak lantzeko eta ulertzeko tokia, eta beheko 
solairua, berriz, arte-zentro. Hortik aurrera, eta sekuentzialki, hiru galdera egin genituen, eta hiru 
erakusketatan eman zitzaien erantzuna. l. Artearen zer historia konta zitekeen bildumatik? Zein 
galderen gainean grabitatzen dira bildumak? Museo modernoa ala garaikidea gara?
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2.
Ese otro mundo (2020) bilduman, kronologikoki antolatu genuen obren hautaketa, TEAn dauden 
bildumetatik eta gordailuetatik artearen zein historia sortzen zen azaltzen saiatuz, erakundearen 
azpian dagoen kontakizuna zein den ulertzen saiatzeko. Aretoan marraztu genuen ildoa alderatu 
genuenean Edward Lucie-Smithen Las Artes visuales en el siglo XX (1996) eskuliburu 
orokorrarekin, nolabaiteko eskuzabaltasun poskoloniala baitu, hutsune batzuk ikusi genituen. 
Horiek ez ziren hainbeste izenei egotz dakizkiekeen hutsuneen ondorio, baizik eta ekintzaren eta 
erreakzioaren sekuentzia ezin delako beti antzeman TEAko bildumetan. Baina hori horrela da leku 
bakoitzak interes eta gatazka desberdinak izan dituelako, eta mugimendu artistiko batetik besterako 
urratsak era askotara gertatzen direlako, era horretako eskuliburuek ezarri ohi dituztenez bestela, 
batzuetan beste latitude batzuetan gertatzen denarekiko mimesi hutsez ere. Bestalde, bildumen 
gorputza lausotzean, korala izan zitekeen diskurtsoak disonantzia batzuk erakusten ditu, eta hori 
zen gure interes nagusia.

Gravedad y Órbita (2021) bilduman, bilduma bezalako sistema baten grabitazio-zentroak ulertu 
nahi izan genituen. TEAren kasuan, ez dago zalantzarik Óscar Domínguezen obrari buruz, erdiko 
astro gisa.  Haren obra, aitzakia bat baino gehiago, abangoardien kontakizun bat marraztea 
ahalbidetzen duen ildoa da, non Uharteek eta haietan bizi direnek dibergentetzat eta, hain zuzen 
ere horregatik orain zentraltzat har daitekeen papera eskatzen duten. Haren inguruan, ezagutza- eta 
afektu-sare bat pentsatu zen, eta, sare horretan, artista bisual guztiek aukera ematen dute artearen 
historia bat osatzeko, ikusizko arteetatik haratago doana, literaturan, arkitekturan eta arte txiki 
deiturikoetan sartzeko. Hala ere, nukleo horren erosotasuna alde batera uztean, konplexuagoa da 
beste astrorik edo orbitarik dagoen hautematea.

Bilduma bakoitza sortu zeneko ideia nagusia alde batera uzten badugu –esate baterako, 
argazkigintzari edo joan den mendeko hamarkada jakin batzuei atxikita egoteari erreparatuta–, 
lausoagoa da obra baten edo besteen zergatia ulertzea. Hala ere, arreta handiz hurbiltzen bagara, 
kezka jakin batzuk sumatzen dira gizarte honetan, Tenerifen, gizarte-eremu zabalago baten barruan 
dagoena aldi berean. Lurraldea eta/edo paisaia, ortodoxotzat hartzen genituen bizimoduen krisia eta 
artean materikotzat hartzen genituen auto-erreferentziazko gaiak eta haien esanahia, badirudi horiek 
direla elementu grabitatorio horiek, larriak ez direnak, eta, horregatik, Michelangelo Antonioniren 
La notte (1961) filmak jada sumatzen genuena agerian uzteko balio izan zigun: halako ironia batez 
badirudi aztoraezintzat jotzen genuen guztiaren iheskortasun hori dela azken salbazio-taula.  
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3.
Museo Moderno desandar el camino (2022) bildumak itxiko du erakusketa-zikloa. Proposamen 
horren bidez bost esparrutan zehar hurbilduko gara era batean edo bestean historia segida 
homogeneo gisa, zeinetara belaunaldi bakoitza deitua dagoen, aurkezteko ezintasuna ukatzen 
edo agerian uzten duten obra batzuetara. Egia esateko, erakundeen arteko gatazka agerian uzteko 
beharretik ere abiatu da erakusketa. Museo Modernoa ala Museo Garaikidea gara?  Kontu hori, 
museoa eta, beraz, haren bildumak egiten ditugunontzat behinik behin, funtsezkoa da; izan ere, 
modernoa terminoak, berez nahasia izaki, –modernitatea, modernismoa, gehi aldaera anglosaxoiak 
eta historiografikoak– nolabait itxi egiten du egitura gisa zalantzan jartzeko aukera eta artxibo 
handirako bidea errazten du, gordetegi gisa, iragan komun bat ulertarazi beharko ligukeena. 
Garaikidea terminoan, ordea, iragan komun horren ezintasuna aurkituko dugu, eta horren ordez 
ziur egongo gara oso motxila desberdinekin iristen garela orainaldi honetara, eta oso zaila dela 
elkargune bat sortzea. Nolanahi ere, eta hau funtsezkoa da guztiz, bata nahiz bestea aukeratzen 
badugu ere, geure buruari galdetu behar diogu zer gizarte ordenari ematen dion zerbitzu museoak 
eta pertsona bakoitzak zer leku hartzen duen horretan.

Francisco Lora (ca. 1925-2000) Artxiboko irudi batzuekin lotuta dago bildumaren aurkezpen honen 
hari narratiboa, hil zenean CFIT-TEAri emana. Zehazki, 70eko hamarkadako azken urteetakoekin 
eta 80ko hamarkadaren hasierakoekin, Europako Funtsek hein batean sustatutako azpiegituren 
eta modernizazio ekonomikoko plan handietako asko hasi baino lehentxeago. Lorak Santa Cruz 
dokumentatu zuen, arreta berezia eskainiz San Andres auzoari, frankismo berantiarreko prozesu 
desarrollisten eta demokraziaren lehenengo urte zailen artean. Gehienak bizitza erretratuak dira, bai 
kalekoak, bai etxeko eszenetakoak, eta gutako askok geure burua ezagutuko dugu horietan. Baina 
kontakizun gurutzatu horretan, museora artearen kontakizun handi gisa sartu zirenetatik bakar 
batek baino gehiago interpelatzen gaituzte irudiek, baina azkenean gauza bera galdetzen dute: nor 
ginen eta nor garen. 

Hiru kasuetan obra gonbidatuak sartu  genituen, akatsak eta balizko porrotak agerian uzteko. Clarisa 
ordenako mojek hiltzera zihoazen mojak erizaindegian ezkutatzeko erabiltzen zuten XVIII. mendeko 
bionbotik, Juan Downeyren Looking Glassen bideora (1981), arte posiblearen beste historia bat 
marrazten zuena, eta Simon Bolivarren busto bat, ezin izan zen modernitatearen sinbolo gisa. 

Kasu horietan guztietan inoiz ez zen kontakizun garratza izan, bai, noski, ironia handiz betea, baina 
baita propositiboa ere, utopia baten aukera berreskuratuko duen etorkizun posible bat imajinatzeko 
parada ematen duten artisten lana txertatzen zuten heinean. Ez al zen ba hori gure lanaren zentzua?
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La Universidad de Coimbra posee una vasta colección de objetos fruto de las diferentes experiencias vividas a lo largo de los siglos, de los que el 
Museo de Ciencias e Historia Natural es su guardián desde hace 250 años.

De su actividad investigadora y docente quedaron ingentes cantidades de objetos de todo tipo, que ya no tenían un uso directo y que, por elección u 
olvido, llegaron hasta nosotros.

Las colecciones científicas de la Universidad de Coimbra comprenden alrededor de 650.000 objetos distribuidos en cuatro categorías principales 
-Historia Natural, Etnografía, Instrumentos Científicos, Maquetas- e incluso más de dos mil obras en papel que incluyen libros antiguos, cartografía, 
paneles pedagógicos y archivos. El tamaño y la variedad de estas colecciones hacen que la Universidad de Coimbra sea única en Portugal y única en 
el contexto europeo, y este hecho puede presentarse y vivirse como un factor distintivo a nivel internacional y, en particular, dentro del mundo de habla 
portuguesa. reenfocando la Universidad.

Repensar todo este patrimonio, organizarlo de forma que mantenga la historia de su origen y, al mismo tiempo, hacerlo atractivo para todo tipo de 
público, es el objetivo del masterplan.

The University of Coimbra has a vast collection of objects drawn from different lived experiences over the centuries and housed in the Museum of 
Science and Natural History for 250 years.

It contains vast numbers of items of all kinds, left over from the university’s research and lecturing work which —by design or accident— have 
survived till now.

The university’s scientific archives comprise around 650,000 items in four general categories —Natural History, Ethnography, Scientific Instruments, 
Models— and over two thousand works on paper including old books, maps, educational panels and archives. The size and variety of these collections 
make it unique not only in Portugal but also in Europe. This feature can be presented and experienced as a distinctive factor on the international stage 
(particularly in the Portuguese-speaking world) and used to refocus the University.

The aim of the masterplan is to reconsider this heritage, organising it in such a way as to reflect its historical origins whilst also making it attractive to 
all types of public.

Coimbrako Unibertsitateak mendeetan zehar bizitako esperientzien emaitza diren objektu bilduma zabala du, eta horien zaindaria Zientzia eta Historia 
Naturaleko Museoa izan da azken 250 urteetan.

Bere ikerketa- eta irakaskuntza-jardueratik mota guztietako objektu ugari geratu dira, jada erabilera zuzenik ez zutenak eta, aukeraz edo ahanzturaz, 
guregana iritsi direnak.

Coimbrako Unibertsitateko bilduma zientifikoek 650.000 objektu inguru biltzen dituzte, lau kategoria nagusitan banatuta: Natur Historia, Etnografia, Tresna 
Zientifikoak eta Maketak; eta baita paperezko bi mila lan baino gehiago ere, liburu zaharrak, kartografia, panel pedagogikoak eta artxiboak barne. Bilduma 
horien tamainaren eta aniztasunaren ondorioz, Coimbrako Unibertsitateak parekorik ez du Portugalen, ez eta Europan ere, eta hori faktore bereizgarri 
gisa aurkeztu eta bizi daiteke nazioartean, eta, bereziki, mundu lusofonoan.

Masterplanaren helburua da ondare hori guztia birpentsatzea, jatorriaren historiari eusteko moduan antolatzea eta, aldi berean, mota guztietako 
publikoarentzat erakargarri bihurtzea. 

L’Université de Coimbra possède une grande collection d’objets recueillis dans les différentes expériences vécues au fil des siècles, des objets que le 
Musée des sciences et de l’histoire naturelle protège depuis 250 ans.

Son activité de recherche et d’enseignement nous a laissé d’immenses quantités d’objets de tous types qui n’avaient aucune utilisation directe et qui 
sont parvenus jusqu’à nous par choix ou par oubli.

Les collections scientifiques de l’Université de Coimbra comprennent environ 650 000 objets classés en quatre catégories principales - Histoire 
naturelle, Ethnographie, Instruments scientifiques, Maquettes - et même plus de deux milles œuvres sur papier comme des livres anciens, des plans, 
des panneaux éducatifs et des archives. Du fait de la taille et la variété de ses collections, l’Université de Coimbra est unique au Portugal et dans le 
contexte européen, ce fait pouvant être présenté et vécu comme un facteur distinctif au niveau international et dans le monde lusophone en particulier. 
Nouvelle approche de l’Université. 

L’objectif du masterplan est de repenser tout ce patrimoine, de l’organiser de telle sorte qu’il conserve l’histoire de son origine tout en le rendant 
attrayant pour tous les publics.

250 AÑOS DE VIDA: “MASTER PLAN” PARA LA CONSTRUCCIÓN DE UN 
NUEVO CAMINO

250 YEARS OF LIFE: MASTER PLAN FOR BUILDING A NEW PATH 
FORWARD
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En el transcurso del año 2021 el Museo Reina Sofía presenta una relectura de toda su colección. Bajo el título 
de “Vasos comunicantes”, la institución despliega ocho episodios que se articulan conceptual y temporalmente, 
creando múltiples trayectorias transversales, pero también saltos y líneas de fuga. Construcciones dialécticas, 
reformulaciones genealógicas, sistemas de pensamiento-afecto, tejidos de disenso constituyen algunas de las 
herramientas o características que operan en la trama narrativa de esta presentación. Alejándose de perspectivas y 
formas memorialistas, la colección se presenta desplazando los modelos afirmativos históricos del museo para intentar 
un espacio de interpelación y de reconfiguración profunda de sus propios cimientos, así como un espacio desde donde 
imaginar futuros. Pero ¿qué es lo que un museo dice desde el presente? Y, sobre todo, ¿cómo una colección tiende 
puentes más allá de ese presente? ¿Cómo el Museo abona configuraciones de futuros posibles?

2021ean zehar, Sofia Erregina Museoak bere bilduma osoaren berrirakurketa aurkeztu zuen. “Vasos comunicantes” 
izenburupean, kontzeptuz eta denboraz lotura duten zortzi atal eskaintzen ditu Museoak, zeharkako hamaika ibilbide 
sortuz, baina, aldi berean, jauziak egiteko aukerak eta ihesbideak eskainiz. Eraikuntza dialektikoak, birformulazio 
genealogikoak, pentsamendu-afektu sistemak, desadostasun-sareak… Horiek dira, besteak beste, aurkezpenaren 
narrazioan eragiten duten tresnak edo ezaugarriak. Ikuspegi eta forma memorialistetatik urrundu eta Museoaren 
baiezko eredu historikoak albo batera utziz, bildumak saiakera bat egiten du bere zimenduak sakonki interpelatu eta 
birkonfiguratuko dituen eta etorkizun desberdinak irudikatuko dituen espazio bat sortzeko. Baina, zer dio museo batek 
orainetik? Eta, batez ere, bilduma batek nola jartzen ditu zubiak orainaldi horretatik harago? Nola ongarritu ditzake 
museo batek etorkizun posibleen konfigurazioak?

EL FUTURO ESTÁ DETRÁS. “VASOS COMUNICANTES”.
COLECCIÓN DEL MUSEO REINA SOFÍA 1881-2021

ETORKIZUNA ATZEAN DAGO. “VASOS COMUNICANTES”.
SOFIA ERREGINA MUSEOKO BILDUMA 1881-2021

MABEL TAPIA
Subdirectora Artística del Museo Nacional  Centro de Arte Reina Sofía, Madrid

MABEL TAPIA
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Throughout 2021, the Reina Sofia Museum offered a new interpretation of its entire collection in an exhibition entitled “Vasos 
comunicantes” [Communicating Vessels]. The show featured eight conceptually and temporally-structured episodes, creating 
multiple transversal trajectories, but also jumps and vanishing lines. The tools and features used to tell the story included 
dialectical constructions, genealogical reformulations, thought/affect systems, and the fabrics of dissent. Far from memorialist 
perspectives and forms, the collection displaces the museum’s historical affirmative models in an attempt to create a space of 
interpellation and a profound reconfiguration of its own foundations, as well as a space from which to imagine new futures. 
But what does a museum say from the present position? And, above all, how does a collection build bridges beyond the 
present? How does the Museum contribute to configuring possible futures?

En 2021 le musée Reina Sofía présente une relecture de toute sa collection. Sous le titre de « Vasos comunicantes 
» [Vases communicants], l’institution déploie huit épisodes articulés conceptuellement et temporellement en créant 
de multiples trajectoires transversales ainsi que des sauts et des lignes de fuite. Des constructions dialectiques, des 
nouvelles formulations généalogiques, des systèmes de pensée-émotions, des tissus de désaccords constituent certains 
des outils ou certaines des caractéristiques en jeu dans la trame du récit de cette présentation. En s’écartant des 
perspectives et des formes mémorialistes, la collection se présente en déplaçant les modèles affirmatifs historiques 
du musée pour tenter un espace d’interpellation et de reconfiguration profonde de ses propres fondations, ainsi 
qu’un espace à partir duquel imaginer des avenirs. Mais que dit un musée à partir du présent ? Et surtout, comment 
une collection peut-elle tendre des ponts au-delà de ce présent ? Comment le musée alimente-t-il des configurations 
d’avenirs possibles ?

THE FUTURE IS BEHIND US. “VASOS COMUNICANTES” 
REINA SOFIA MUSEUM COLLECTION 1881-2021

L’AVENIR EST DERRIÈRE NOUS. “VASOS COMUNICANTES”.
COLLECTION DU MUSÉE REINA SOFÍA 1881-2021

MABEL TAPIA
Deputy Artistic Director of Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía (Madrid)

MABEL TAPIA
Sous-Directrice Artistique du Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid
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EL FUTURO ESTÁ DETRÁS.
“VASOS COMUNICANTES”.
COLECCIÓN DEL MUSEO
REINA SOFÍA 1881-2021
MABEL TAPIA
Subdirectora Artística del Museo Nacional  
Centro de Arte Reina Sofía, Madrid

TODO RELATO ESCONDE MUCHOS RELATOS

Habitualmente la historia relaciona el nacimiento de los museos con la revolución francesa, 
los gabinetes de curiosidad y la modernidad que se construye desde un centrismo europeo. 
Sin embargo, esa historia es parte de una de las mayores construcciones ideológicas de la 
propia modernidad. Esa historia se ha constituido tomando la imagen de las Musas proveniente 
directamente del Mouseion griego. En efecto, los Mouseions griegos fueron edificios que se 
construyeron dedicando un espacio a las musas, divinidades que inspiraban a poetas y pensadores. 
Sin embargo, estos edificios se desarrollaron en la era de Ptolomeo I fundamentalmente como 
lugares para la investigación, la experimentación y el intercambio de saberes. El Mouseion de 
Alexandría ha sido el más conocido, pero no fue el único. Diferentes ciudades de la Grecia 
Helénica tenían su Mouseion. Un espacio, ciertamente reglado, pero con biblioteca, residencias, 
cocina y, sin duda, infinidad de relatos. 

Repensar esta genealogía implica revisar algunos de los supuestos fundamentales que han marcado 
-y marcan- los dispositivos de comprensión y funcionamiento del Museo. Es posible que muchos 
de estos relatos no sean verdaderamente nuevos. Sin embargo, en un tiempo caracterizado por la 
posverdad y los posfascismos la pregunta sobre el relato - o los relatos - sigue vigente. De alguna 
manera este tiempo histórico, donde las fracturas de los relatos unívocos y hegemónicos no dejan 
de profundizarse, está marcado por relatos en disputa. Los museos en su modelo histórico-moderno 
se han constituido como máquinas afirmativas que funcionan en la reproducción no solo de un 
relato sino sobre todo de la estructura narrativa que lo sostiene. Uno de los desafíos que tenemos 
es desplazarnos del histórico modelo afirmativo del museo para ser capaces de generar preguntas, 
dudas, silencios, formas radicales de escucha que puedan producir una reconfiguración no ya del 
relato sino de las propias estructuras narrativas. 

ES

“La narración, le dice a la antropóloga uno de sus 
informantes, es todo lo que tenemos. ¿Te das cuenta? 
es nuestra forma de tener El Mundo. Sin narración 
no tenemos nada en absoluto. el instante pasa como 
el agua del río. Tropezaríamos, daríamos tumbos, 
estaríamos indefensos, si intentáramos vivir en el 
instante. (…) Nuestros espíritus necesitan contar, 
necesitan el relato. Para asir. El pasado ha quedado 
atrás y en el futuro no hay nada lo que asirse. El futuro 
todavía no es nada ¿cómo podría alguien vivir allí? 
Así, lo que tenemos son las palabras que cuentan lo que 
sucedió, y lo que sucede. Lo que fue y lo que es.” 1

1
Le Guin: 2002.
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En el museo, lugar privilegiado de humanos y no-humanos cohabitando juntos, lo que hace posible 
su existencia son los y las cuerpas. Constituidas en comunidades afines, electivas y de hecho 
(comunidad de trabajadores organizados jerárquicamente, comunidad en la que el museo está 
«situado», comunidad intelectual y artística) estas “cuerpas” y cuerpos hacen posible que el museo 
abra, piense, sienta, se reconfigure y se transforme.

Así es que uno de nuestros relatos comienza con cuerpos en un jardín. Sólo el jardín del museo Reina 
Sofía guarda múltiples relatos desde su época de hospital hasta ahora. En el jardín se distinguen 
caminos habilitados al público y sectores de césped bien organizados y mayoritariamente no 
accesibles al visitante. En él cohabitan obras de los artistas Alexander Calder, Eduardo Chillida, Joan 
Miró, Dan Graham y, un poco escondida, detrás de un olivo, la obra Pozo V (III) de Cristina Iglesias. 

En 2019, la artista Alejandra Riera impulsa un proceso de trabajo – aún en curso- en dos parcelas 
del jardín aliando a una comunidad a geometría variable que se ha constituido en jardiner+s y que 
incluye a trabajadoras y trabajadores del Museo, pero también a personas afines externas al mismo. 
En este proceso, lo primero que planteó Alejandra fue sacar las vallas, que impedían pisar el césped 
y ordenaban (y ordenan) el tránsito de las personas, y luego, remover la tierra. Darle un tiempo a la 
tierra removida para ver qué crecía con poca intervención. A partir de allí se fueron dando, en los 
encuentros semanales y en sostenidas comunicaciones a distancia, una intensa reflexión colectiva 
sobre condiciones medioambientales, formas de riego, variedades de plantas, relación de éstas 
entre ellas y con el resto, etc.… en definitiva, se planteaba una pregunta central ¿cómo con-formar 
un ecosistema diverso en el que nos reconocemos como parte de él atendiendo a las múltiples 
dimensiones históricas, pero también estéticas?

En el transcurso del año 2021 el Museo Reina Sofía presenta una relectura de toda su colección, 
“Vasos comunicantes”. Esta relectura toma el título y se inspira de la obra que Diego Rivera 
realizara en 1939 para acompañar el anuncio de una de las presentaciones de André Breton en 
México. Bajo esta imagen, la institución despliega ocho episodios que se articulan conceptual y 
temporalmente 2.
 
Si bien en un primer momento, estos episodios parecen estructurarse en una cronología lineal, 
toda la trama narrativa se complejiza con la coexistencia de trayectorias transversales múltiples, 
pero también con saltos y líneas de fuga. En esta primera instancia los episodios se articulan de la 
siguiente manera:

Episodio 1. Territorios de vanguardia: ciudad, arquitectura y revistas 
Episodio 2. El pensamiento perdido
Episodio 3. Campo cerrado 
Episodio 4. Doble exposición: el arte y la Guerra Fría 
Episodio 5. Los enemigos de la poesía: resistencias en América Latina 
Episodio 6. Un barco ebrio: eclecticismo, institucionalidad y desobediencia en los ochenta 
Episodio 7. Dispositivo 92. ¿Puede la Historia ser rebobinada? 
Episodio 8. Éxodo y vida en común 

Teniendo en cuenta que se trata tanto de qué contamos como de cómo lo contamos, se apela a 
la serie como forma contemporánea de relato 3, donde el episodio es su unidad básica. De este 

2
https://www.
museoreinasofia.es/
multimedia/vasos-
comunicantes-javi-
alvarez
3
Ver, Wajcman : 2018.
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modo, se subraya la idea de construcción narrativa que toda presentación de una colección en un 
museo conlleva, al mismo tiempo que las características específicas de la forma serie: diferentes 
unidades de sentido articuladas entre ellas, trayectorias transversales, e incluso saltos temporales, 
mencionados anteriormente. 

Como en el jardín, reorganizar una colección comienza sin duda por remover la tierra y sigue por 
interrogarse a cada instante sobre las condiciones medioambientales, los contextos históricos y 
presentes, las herramientas que se utilizan. Vasos comunicantes se construye desde perspectivas 
dialécticas, reformulaciones genealógicas, agenciamientos afectivos y un trabajo multiescalar, que 
apuestan a crear tramas narrativas. En este sentido, todo el trabajo desde el museo y en particular 
en Vasos comunicantes, parte de intentar comprender las obras y las prácticas artísticas inmersas 
en un contexto en las que ellas emergen y operan. Así también se apuesta a entender el conjunto 
de la colección como un ecosistema diverso del que también formamos parte. Ese ecosistema se 
nutre e interactúa con las otras áreas del museo: exposiciones temporales, actividades públicas, 
publicaciones, etc. Sin ese intercambio, estas narraciones no serían posibles.

CONTAR ES ESCUCHAR: CONSTRUCCIONES DIALÉCTICAS Y
AGENCIAMIENTOS AFECTIVOS 

Toda la relectura, la re-narración, el montaje de la exposición se organiza de manera dialéctica.  Esta 
perspectiva dialéctica permite dar cuenta de cómo las prácticas artísticas emergen y se inscriben al 
interior de una trama nunca homogénea, con tensiones, márgenes y fugas que es todo tiempo histórico. 
En ese trabajo de perspectiva dialéctica, las obras, sus contextos y las múltiples relecturas se interpelan 
mutuamente, se cuestionan, generan diálogos. Dichos diálogos que no siempre son por empatía sino 
también por tensión o desfasaje, constituyen lo que podemos llamar agenciamientos afectivos. Dentro de 
cada episodio podemos encontrar múltiples agenciamientos afectivos: no se trata de ir de una obra a otra 
obra, sino de recorrer estos espacios de agenciamiento. 

El episodio 7, “Dispositivo 92 ¿Puede la historia ser rebobinada?”, se inicia prácticamente con 
la exposición Universal Sevilla 1992 que tuvo lugar en Sevilla bajo el lema “La Era de los 
Descubrimientos”. Este lema y toda la infraestructura desplegada para el evento, no reenviaban a formas 
de conmemoración sino de celebración de la colonización de América de la que se cumplían 500 años. 
El diseño expositivo y arquitectónico de la exposición se confrontaba a problemáticas que están en 
consonancia a buena parte de las actuales en lo que refiere a usos de recursos naturales, extractivismo 
y crisis climática. Frente a las maquetas, estudios y planos que muestran los inicios de lo que se daría 
en llamar arquitectura bioclimática pero también dan cuentan de las operaciones económicas que 
ligan colonización, extractivismo, turismo y capital, las dos piezas de la obra Cardón cardinal (2019 y 
2020) de la artista Patricia Esquivias generan un contrapunto perturbador. Como forma de contestación 
específica que generó la Exposición universal, destacamos la propuesta Plus Ultra presente también 
en este episodio. Dicha propuesta, comisariada y coordinada por Mar Villaespesa y la empresa de 
producción cultural BNV, consistió en cuatro exposiciones realizadas en el Pabellón de Andalucía y 
otras ocho intervenciones en diferentes monumentos de la ciudad. Junto con piezas de Agustín Parejo 
School, Victoria Gil y Curro Gonzalez. 
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Pero la década de los 1990 -que sin duda comienza unos años antes con la caída del muro de 
Berlín- no puede pensarse tampoco sin otra fecha al menos paradigmática, el 1 de enero de 1994 
con el surgimiento del Ejército Zapatista de Liberación Nacional en México. Dentro del mismo 
episodio, la presentación de cuatro cayucos zapatistas junto con videos y trabajos en tela, no vienen 
a contestar en ningún caso, al menos no directamente, las premisas de la Exposición de Sevilla, 
sino que abren otro espacio de posibilidad. El horizonte de un “otro mundo es posible” resalta en 
los dibujos presentes en cada cayuco donde se cuenta la historia de las comunidades que viven en la 
región de Chiapas en México. 

En este agenciamiento afectivo, se deben mencionar la serie Vitrina de Sandra Gamarra y la serie 
Pintura de Castas (2019) de Daniel Ortiz. En un movimiento de desplazamiento, la instalación 
de Mapa Teatro, Los Incontados (2014/2021), viene a perturbar nuevamente la percepción de lo 
construido hasta aquí, viene a producir un quiebre en el relato. Atravesar la instalación implicará un 
desvío en la trayectoria. 

TRAYECTORIAS TRANSVERSALES

Diferentes hilos de Ariadne se despliegan a través de los ocho episodios como formas de 
trayectorias transversales, como si fueran relatos dentro del relato. A modo de ejemplos 
mencionaremos dos. Por un lado, Vasos comunicantes toma especial atención a la exposición 
como dispositivo historiográfico. La reconstitución o el señalamiento de una serie de exposiciones 
ha sido objeto de investigaciones específicas que pueden recorrerse en la colección. Se trata de 
dar cuenta y revisar la exposición como dispositivo de inscripción de las obras al mismo tiempo 
que como construcción narrativa de la historia del arte. En este sentido, no podemos dejar de 
mencionar la Exposición Internacional de Paris en 1937 y en particular el pabellón de la República 
presentes en el entorno directo del Guernica (1937). De modo no exhaustivo, daremos cuenta aquí 
de tres exposiciones inscritas en diferentes episodios. Así encontramos la exposición New Spanish 
Painting and Sculpture comisariada por el escritor Frank O’Hara presentada en el Museum of 
Modern Art que junto con otra realizada en el Museo Guggenheim el mismo año, (Before Picasso, 
After Miro) se enmarca en un programa de relaciones bilaterales entre Estados Unidos y España. 

New Spanish Painting and Sculpture celebra la nutrida escena artística española de la post-guerra 
con cincuenta y cinco obras de Rafael Canogar, Modest Cuixart, Francisco Farreras, Luis Feito, 
Lucio Muñoz, Manuel Millares, Manuel Rivera, Antonio Saura, Antonio Suárez, Antoni Tàpies, 
Joan Jose Tharrats y Manuel Viola, pero también Eduardo Chillida, Martín Chirino, Oteiza y Pablo 
Serrano.  

Más tarde en el recorrido de la colección, el episodio “Un barco ebrio: eclectisismo, 
institucionalidad y desobediencia en los ochenta” se inicia con la referencia a la Documenta 7 
(1982) comisariada por Rudi Fuchs. La presentación de la colección vuelve sobre esta edición 
de Documenta signada por una suerte de eclecticismo de formas y posiciones ambivalentes. 
Contrariamente a las exposiciones de Nueva York, en la Documenta 7 la presencia española se 
circunscribe a un artista, Miquel Barceló. 

Un tercer ejemplo es la exposición Principio Potosí presentada y producida por el propio Museo 
Reina Sofía en 2010 coincidiendo con el bicentenario de la independencia de los países americanos. 
Una activación de esta importante exposición se inscribe también en el episodio 7, descrito en 
parte más arriba. La inclusión de esta exposición en este episodio complejiza la lectura del mismo 
e introduce un cuestionamiento sobre las relaciones entre arte, acumulación y capital, pero también 
sobre la construcción de narraciones. 

Si una historia de las exposiciones puede hilarse a través de toda la presentación de la colección, 
encontramos otras formas de trayectorias transversales entre las líneas de producción artística 
que se trazan entre el primer episodio y el último. Como ejemplo paradigmático, mencionaremos 
las relaciones intrínsecas que se pueden encontrar entre los materiales gráficos desplegadas en el 
episodio 1 (fundamentalmente carteles, pero también revistas, por ejemplo) y aquellos del episodio 
8 (carteles, banderolas y pancartas).
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Bajo el título “Las paredes hablan”, la sala colindante a aquella donde se encuentra El Guernica 
presenta un conjunto de afiches de autores diferentes (Josep Renau, Javier Clavo Gil, Carles 
Fontserè Carrió, Ramón Puyol, Kati Horna, entre otros) o anónimos realizados mayoritariamente 
entre 1936 y 1937. Estos afiches como otro conjunto de revistas y folletos presentados en la misma 
sala, son materiales de propaganda anti-fascista y de defensa de un proyecto social en los que 
participaron artistas, escritores, diseñadores y fotógrafos. Símbolos de experimentación plástica y 
política, intervinieron en el espacio público como una suerte de cuerpo colectivo. 

Lejos físicamente y temporalmente de esa sala, el último episodio de Vasos comunicantes, se abre 
con los movimientos de 2011 de ocupación de las plazas que se erigieron como una forma colectiva 
inédita en el espacio público contemporáneo. La sala “La plaza- La potencia de lo colectivo” reúne 
materiales realizados en el marco de lo que se dio en llamar el 15M y que fueron conservados 
por colectivos, activistas y artistas desde aquella época. Se trata de collages colectivos, carteles, 
dibujos, poemas y pancartas autofabricadas. 

En esta sala, también se suman materiales como el Contenedor de feminismos, de Anxela Caramés, 
Carme Nogueira y Uqui Permui en el que se recuperan, documentan y visibilizan las historias de 
aquellos movimientos reivindicativos y las luchas en el espacio público por la liberación sexual, 
incorporando voces y cuerpos anónimos, experiencias residuales, marginales, improvisadas, 
descentradas, heterogéneas y abiertas de otros movimientos contemporáneos como los feminismos.

TRABAJAR EN MULTIESCALAR

Si las trayectorias transversales, los agenciamientos afectivos y las construcciones dialécticas son 
herramientas fundamentales en la estructura de Vasos comunicantes y de las formas de trabajo del 
Museo, otro elemento también fundamental es el trabajo multiescalar. El hecho de trabajar con 
diferentes registros y escalas produce a su vez consistencias y relaciones inesperadas, espacios de 
apertura y conexión que no estaban previstos. 

Entre 2020 y 2022, el Museo Reina Sofía ha presentado tres sesiones de Time has fallen asleep in 
the afternoon sunshine [El tiempo se ha dormido a la luz del sol del atardecer]. En esta propuesta de 
la coreógrafa Mette Edvards, personas de distintos países memorizan libros de su elección. Todas 
las personas que memorizan libros forman juntas una biblioteca de libros vivos. Cada sesión es el 
momento de “abrir la biblioteca” al público. A tales efectos se organizan encuentros en los que la 
biblioteca de libros vivos se activa y cada persona recita a un visitante el libro aprendido, como ha 
sido la novela Amuleto del escritor Roberto Bolaño en la última edición.
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“Dedicar incontables horas a aprender libros de memoria parece contradecir todos los principios 
que rigen lo que entendemos por esfuerzo humano desde la modernidad. Ya sea como experiencia 
artística o vital, parece una evidente e injustificable pérdida de tiempo. No crea nada nuevo, 
ninguna nueva idea que cambie o mejore el estado de las cosas, ninguna imagen nueva que nos 
ayude a comprender mejor nuestros problemas” 4

Esta pérdida de tiempo, esta contradicción del esfuerzo humano toma espacio también en el museo. 
De tal modo que, durante dos o tres días, el museo se vuelve un territorio donde en los rincones 
menos esperados, se pueden encontrar dos personas juntas: una que narra y una que escucha. Sólo 
dos personas durante un tiempo a veces ínfimo, a veces, inabarcable. Y todo lo que conecta a esas 
dos personas en ese rincón del museo es el relato. 

El museo puede pensarse también como un lugar donde se practica ese juego tan antiguo que es el 
juego del cordel. La artista Eva Lootz comenta sobre el mismo: 

“Al hilo de este juego descubrí, siguiendo los estudios antropológicos hechos a principios del 
siglo XX, que prácticamente todos los pueblos que nuestra soberbia de colonizadores ha llamado 
“primitivos” practicaban juegos de cordeles, bien sea a solas o en compañía, creando figuras que 
a menudo son de extrema complejidad y que a veces iban acompañados de pequeños relatos o 
cuentos, de los que, sin embargo, apenas queda rastro.” 5

Los relatos están en disputa, nuestros futuros también. Alejándose de perspectivas y formas 
memorialistas, la colección se presenta desplazando los modelos afirmativos históricos del museo 
para intentar un espacio de interpelación y de reconfiguración profunda de sus propios cimientos, 
así como un espacio desde donde imaginar futuros diversos.

4
Edvardsen: 2022 
5
Eva Lootz: 2012
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ETORKIZUNA ATZEAN DAGO.
VASOS COMUNICANTES.
SOFIA ERREGINA MUSEOKO
BILDUMA 1881-2021
MABEL TAPIA
Madrilgo Sofia Erregina Zentro Museo  Nazionaleko azpizuzendari artistikoa

KONTAKIZUN OROK KONTAKIZUN ASKO EZKUTATZEN DITU

Ohikoa da historiak museoen sorrera lotzea Frantziako iraultzarekin, ‘bitxikerien kabineteekin’ eta 
eurozentrismoak eraikitako modernitatearekin. Historia hori, nolanahi ere, modernitatearen beraren 
eraikuntza ideologiko handienetako baten parte da. Historia hori eratu da grekoen mouseion-etik 
zuzenean datorkigun musen irudia harturik. Izan ere, mouseion-ak musei eskainitako eraikinak 
ziren; hots, poetak eta pentsalariak inspiratzen zituzten dibinitateak. Hala eta guztiz ere, eraikin 
horiek garapen bat izan zuten Ptolomeo I.aren aroan, eta batik bat ikerketarako, esperimentaziorako 
eta jakintza trukerako leku bihurtu ziren. Alexandriako Mouseion da ezagunena, bakarra izan 
ez bazen ere. Grezia Helenikoko hainbat hirik beren Mouseion-a zuten. Gune arautu bat, baina 
bazituena ere liburutegia, egoitzak, sukaldea eta, ezbairik gabe, ezin konta ahala kontakizun. 

Genealogia hori birpentsatzeak berekin dakar berrikustea museoaren ulerkuntza eta 
funtzionamendu dispositiboak markatu dituzten -eta markatzen dituzten- oinarrizko suposizioetako 
batzuk. Litekeena da kontakizun horietako asko egiazki berriak ez izatea. Hala ere, post-egia eta 
post-faxismoa ezaugarri dituen garai honetan, indarrean darrai kontakizunari -edo kontakizunei- 
buruzko galderak. Nolabait esateko, garai historiko honetan, non sakondu besterik ez diren egiten 
kontakizun unibokoen eta hegemonikoen hausturak, nagusi dira bata bestearekin gatazkan dauden 
kontakizunak. Museoak, beren eredu historiko-modernoan, makina afirmatibo modukoak bihurtu 
dira, erreproduzitzen dutenak, ez bakarrik kontakizun bat, baita -eta batez ere- hari eusten dion 
egitura narratiboa ere. Gure desafioetako bat da aldentzea museoaren eredu afirmatibo historikotik 
eta gai izatea sortzeko galderak, zalantzak, isiltasunak eta entzuteko modu erradikalak, aukera 
emango dutenak berkonfiguratzeko, ez kontakizuna, egitura narratiboak berak baizik.    
Museoan, gizakiak eta ez-gizakiak elkarrekin bizi diren leku pribilegiatua, gorputzak dira haren 
existentzia bermatzen dutenak. Komunitate afin, elektibo eta izatezko gisa eratuta (hierarkikoki 

“Narrazioa da daukagun guztia -diotso antropologoari 
haren informatzaileetako batek-. Konturatzen zara?, 
Mundua edukitzeko gure modua da. Narraziorik gabe 
ez dugu deus. Unea igarotzen da errekako ura bailitzan. 
Estropezu egingo genuke, balantzaka ibili, babesgabe 
egongo ginateke baldin eta unean bizitzen ahaleginduko 
bagina. (…) Gure espirituek behar dute kontatu, 
kontakizuna behar dute. Zerbaiti heltzeko. Iragana atzean 
gelditu da eta etorkizunean ez dago zeri heldu. Etorkizuna 
oraindik ez da ezer: Nola biziko litzateke norbait hor? 
Beraz, orain duguna da gertatu zena -eta gertatzen dena- 
kontatzen duten hitzak. Izan zena eta badena.”  1

1
Le Guin: 2002.

EU
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antolatutako langileen komunitatea, museoa «kokatuta» dagoen komunitatea, komunitate 
intelektual eta artistikoa), gorputz horiei esker, museoa zabaldu pentsatu, sentitu, berreratu eta 
eraldatu egiten da.  

Horregatik, gure kontakizunetako bat hasten da lorategi batean dauden gorputzekin. Reina Sofia 
Museoaren jardinean soilik, ezin konta ahala kontakizun aurki ditzakegu, ospitale izan zen garaitik 
hasi eta gaur arterainokoak. Lorategiak jendearentzat prestatutako ibilbideak ditu, eta neurri handi 
batean bisitariei itxitako berdegune ondo antolatuak. Hainbat egileren artelanak aurki ditzakegu 
bertan: Alexander Calder, Eduardo Chillida, Joan Miró, Dan Graham eta, olibondo baten atzean 
zertxobait ezkutaturik, Cristina Iglesiasen Pozo V (III). 

2019an, Alejandra Riera artistak prozesu bat jarri zuen abian -amaitzeke dagoena oraindik- 
lorategiaren bi partzelatan, komunitate bat gorpuztuz geometria aldakorrean, lorazain bihurtu 
diren kideez osatutakoa, barne hartzen dituena bai Museoko langileak bai hari atxikitako kanpoko 
pertsonak. Prozesu horretan, Alejandrak planteatu zuen lehen gauza izan zen hesiak kentzea, 
soropila zapaltzea eragotzi eta jendearen zirkulazioa ordenatzen zutenak (eta ordenatzen dutenak); 
ondoren, lurra iraultzea, eta denbora ematea iraulitako lurrari ikusteko zer hazten zen esku hartze 
gutxi batekin. Hortik aurrera, asteko topaketetan eta urrutiko komunikazio saioen bidez, gogoeta 
kolektibo sakon bat egin zen ingurumen baldintzei, ureztatze sistemei, landare barietateei, 
landareen arteko eta landareen eta gainerako elementuen arteko erlazioei buruz. Azken batean, 
galdera nagusi bat egin zen: Nola eratu ekosistema askotariko bat, non haren parte sentituko garen, 
kontuan izanik askotariko dimentsio historikoak baina baita estetikoak ere?

2021ean, Reina Sofia Museoak bere bilduma osoaren berrirakurketa bat aurkeztu zuen: Ontzi 
komunikatuak. Berrirakurketak izena hartu zuen eta inspirazio iturri izan zuen Diego Riverak 
1939an eginiko obra, artista mexikarrak sortutakoa André Bretonek Mexikon eginiko aurkezpen 
baterako. Irudi horren pean, kontzeptualki eta tenporalki artikulatzen diren zortzi atal edo episodio 
bereizten ditu museoak2. 

Hasieran badirudi ere atal horiek kronologia lineal bati erantzuten diotela, korapilatu egiten da 
bilbe narratibo guztia zeharkako ibilbide multipleen koexistentziaren bidez, baina baita jauzien eta 
ihes lerroen bidez ere. Hasiera batean, honela artikulatzen dira atalak:

1. atala. Abangoardiako lurraldeak: hiriak, arkitektura eta aldizkariak 
2. atala. Pentsamendu galdua
3. atala. Eremu itxia 
4. atala. Erakusketa bikoitza: artea eta Gerra Hotza 
5. atala. Poesiaren etsaiak: erresistentziak Latinoamerikan 
6. atala. Horditutako itsasontzia: eklektizismoa, instituzionalismoa eta desobedientzia 80ko 
              hamarkadan 
7. atala. 92 dispositiboa. Errebobinatu daiteke Historia? 
8. atala. Exodoa eta batera bizitzea 

Aintzat harturik kontua dela zer kontatzen dugun eta nola kontatzen dugun, seriea hartzen da 
kontakizun modu garaikidetzat3, non atala haren oinarrizko unitatea den. Horrela, nabarmendu 

2
https://www.
museoreinasofia.es/
multimedia/vasos-
comunicantes-javi-
alvarez
3
Ver, Wajcman : 2018.
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egiten da museo baten bildumaren aurkezpen orok berekin dakarren eraikuntza narratiboaren ideia, 
eta, horrekin batera, seriearen ezaugarri espezifikoak: noranzko unitate desberdinak, beren artean 
artikulatuak, zeharkako ibilbideak, baita lehen aipatutako jauzi tenporalak ere.      
Lorategian bezala, bilduma bat berrantolatzean, lehenik eta behin, zalantzarik gabe, irauli egin 
behar dugu lurra; ondoren, geure buruari galdetu behar diogu uneoro ingurumen baldintzei, 
iraganeko eta oraingo testuinguru historikoei eta erabilitako tresnei buruz. Ontzi komunikatuak 
eraikitzean, kontuan izan dira ikuspuntu dialektikoak, birformulazio genealogikoak, agentziamendu 
afektiboak eta lan multieskalarra, eta horiek denak bilbe narratiboak sortzearen alde daude. Alde 
horretatik, Museotik eta, bereziki, Ontzi komunikatuak egitasmotik eginiko lan guztia saiatzen 
da ulertzen bai obrak bai praktika artistikoak, artelanak azaleratzen eta eragiten duten testuinguru 
batean txertaturikoak. Horrela, apustu egiten da ere bilduma modu jakin batean ulertzearen alde: 
hots, gu ere parte garen ekosistema askotariko bat. Ekosistema hori elikatu egiten da museoko 
beste atalen bitartez, eta elkar eragiten du haiekin: aldi baterako erakusketak, jarduera publikoak, 
argitalpenak, etab. Truke hori gabe, narrazio horiek ez lirateke posible. 

KONTATZEA ENTZUTEA DA: ERAIKUNTZA DIALEKTIKOAK ETA
AGENTZIAMENDU AFEKTIBOAK 

Berrirakurketa osoa, ber-narrazioa, erakusketaren muntaketa, modu dialektikoan antolatzen 
da.  Ikuspegi dialektiko horri esker, ikus dezakegu praktika artistikoak nola azaleratu eta 
inskribatzen diren sekula homogeneoa ez den bilbe batean, tentsioekin, marjinekin eta ihesekin, 
garai historiko oro den bezala. Ikuspegi dialektikoko lan horretan, obrek, haien testuinguruek 
eta berrirakurketa ugariek elkar interpelatzen dute, batak bestea ezbaian jarri, eta elkarrizketak 
sortzen dira.   Elkarrizketa horiek beti ez dira sortzen enpatiaz, tentsio edo desfase baten ondorioz 
baizik, eta agentziamendu afektibo deitzen dugun hori lirateke. Atal tematiko bakoitzaren 
barruan, agentziamendu afektibo ugari aurki ditzakegu: helburua ez da obra batetik bestera joatea, 
agentziamendu espazio horiek ibiltzea baizik. 

7. atala (“92 dispositiboa. Errebobinatu daiteke Historia?”) hasten da 1992ko Sevillako 
Erakusketarekin, Andaluziako hiriburuan “Aurkikuntzen aroa” lemapean egin zena. Lema hori eta 
egitasmoan erabilitako azpiegitura guztia bideratuta zeuden 500 urte betetzen zituen Amerikako 
kolonizazioaren ospakizunetara. Erakusketa eta arkitektura diseinuak aintzat hartzen zituen gaur 
egungoekin bat zetozen problematikak, baliabide naturalen erabilerari, estraktibismoari eta krisi 
klimatikoari dagokienez. Arkitektura bioklimatikoa dei genezakeenaren hastapenak erakusten 
dituzten maketa, azterlan eta planoen aurrean (kolonizazioa, estraktibismoa, turismoa eta kapitala 
lotzen dituzten operazio ekonomikoen berri ere ematen dutenak), Patricia Esquivias artistaren 
Cardón cardinal (2019 eta 2020) obraren bi piezek kontrapuntu asaldatzaile bat jartzen dute. 
Erakusketa unibertsalak sortu zuen erantzun espezifikoko modu gisa, nabarmentzekoa da ere atal 
honetan Plus Ultra proposamena. Mar Villaespesa eta kultura ekoizpeneko BNV enpresa komisario 
eta koordinatzaile izan zituen proposamen horretan, lau erakusketa egin ziren Andaluziaren 
Pabilioian eta zortzi interbentzio hiriko hainbat monumentutan. Agustín Parejo School, Victoria Gil 
eta Curro Gonzalezen piezekin batera. 
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Dena dela, 90eko hamarkada -zalantzarik gabe urte batzuk lehenago hasi zena Berlingo harresia 
eraitsi zutenean- ez dago ulertzerik kontuan hartu gabe beste data bat, paradigmatikoa behintzat: 
1994ko urtarrilaren 1a, Askapen Nazionalerako Armada Zapatistaren matxinada Mexikon. Atal 
tematiko honen barruan, lau cayuco zapatisten aurkezpenak, hainbat bideo eta oihalezko lanekin 
batera, ez dituzte ezbaian jartzen, inola ere, ez zuzenean behintzat, Sevillako Erakusketaren 
premisak; aitzitik, beste aukera bat proposatzen dute. “Beste mundu bat posible da” helburua 
aldarrikatzen dute cayuco bakoitzean marraztutako irudiek, eta Mexikoko Chiapas eskualdean bizi 
diren komunitateen historia kontatzen dute.  

Agentziamendu afektibo honetan, aipatzekoak dira Sandra Gamarraren Vitrina seriea eta Daniel 
Ortizen Pintura de Castas seriea (2019). Desplazamendu mugimendu batean, Mapa Teatroren 
Los incontrolados (2014/2021) instalazioak asaldatu egiten du berriz honaino eraikitakoaren 
pertzepzioa, eta hautsi egiten du kontakizuna. Instalazioa zeharkatzeak desbideratze bat dakar 
ibilbidean. 

ZEHARKAKO IBILBIDEAK

Ariadnaren hainbat hari zabaltzen dira zortzi ataletan barrena, zeharkako ibilbide gisa, 
kontakizunaren barruko kontakizunak bailiran. Bi aipatuko ditugu adibide gisa. Alde batetik, 
Ontzi komunikatuak bereziki saiatzen da erakusketa dispositibo historiografiko gisa aurkezten.  
Erakusketa serie baten berreraketa edo seinalamendua ikergai espezifikoak izan dira, bilduman 
zehar hauteman daitezkeenak. Kontua da erakusketa berrikustea obren inskripzio baliabide gisa, 
baita artearen historiaren eraikuntza narratibo gisa ere. Alde horretatik, ezin aipatu gabe utzi 
1937ko Parisko Nazioarteko Erakusketa eta, bereziki, Errepublikaren pabilioia, Gernika-ri (1937) 
estu lotuta. Gaingiroki, hainbat atal tematikori dagozkien hiru erakusketaren berri emango dugu 
hemen. New Spanish Painting and Sculpture, Frank O’Hara idazleak komisariatua eta Museum 
of Modern Art-en aurkeztua, urte berean Guggenheim Museoan eginiko erakusketarekin batera 
(Before Picasso, After Miro), kokatzen dena Espainiaren eta AEBn arteko alde biko harremanen 
programan. 

New Spanish Painting and Sculpture erakusketak aldarrikatu egiten du gerra ondoko espainiar 
artista talde esanguratsu baten lana, 55 artelanen bidez: Rafael Canogar, Modest Cuixart, Francisco 
Farreras, Luis Feito, Lucio Muñoz, Manuel Millares, Manuel Rivera, Antonio Saura, Antonio 
Suárez, Antoni Tàpies, Joan Jose Tharrats eta Manuel Viola, baina baita Eduardo Chillida, Martín 
Chirino, Oteiza eta Pablo Serrano ere.  

Bildumako ibilbidearekin jarraituta, “Horditutako itsasontzi bat: eklektizismoa, instituzionalismoa 
eta desobendientzia 80ko hamarkadan” atal tematikoa hasten da erreferentzia eginez Rudi Fuchsek 
komisariatutako Documenta 7 (1982) erakusketari. Bildumaren aurkezpenak Documentaren edizio 
honi erreparatzen dio, forma eta posizio anbibalenteen eklektizismo mota batek sinatutakoa. New 
Yorkeko erakusketetan ez bezala, Documenta 7n espainiar presentzia izen bakarrera mugatzen da: 
Miquel Barceló. 

Hirugarren adibide bat da Principio Potosí erakusketa, Reina Sofia Museoak berak 2010ean 
ekoitzia eta aurkeztua, bat eginik denboran Ameriketako herrialdeen independentziaren berrehun 
urteen ospakizunekin. Erakusketa garrantzitsu honen aktibazio bat inskribatzen da ere goian 
aipatutako 7. atal tematikoan. Erakusketa hau atal honetan sartzeak korapilatu egiten du haren 
irakurketa, eta ezbaian jartzen du artearen, metaketaren eta kapitalaren arteko harremana, baina 
baita narrazioen eraikuntza bera ere. 

Erakusketen historia harilkatu egin badaiteke ere bildumaren aurkezpen osoan zehar, zeharkako 
ibilbideen beste forma batzuk aurki ditzakegu lehen atalaren eta azkenaren artean marrazten diren 
ekoizpen artistikoko lerroen artean. Adibide paradigmatiko gisa, aipa ditzakegu 1. ataleko material 
grafikoen (kartelak nagusiki, baina baita aldizkariak ere) eta 8. atalekoen (kartelak, banderolak eta 
pankartak) arteko lotura intrintsekoak. 
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“Las paredes hablan” izenburupean, Gernika dagoen gelaren ondoko aretoak biltzen ditu 1936 
eta 1937 artean nagusiki eginiko hainbat egileren afixak (Josep Renau, Javier Clavo Gil, Carles 
Fontserè Carrió, Ramón Puyol, Kati Horna, besteak beste), anonimoak ere bai. Afixa horiek, 
eta areto berean aurkeztutako aldizkari eta liburuxka multzoa, faxismoaren aurkako eta gizarte 
proiektu baten aldeko propaganda materiala dira, artistek, idazleek, diseinatzaileek eta argazkilariek 
sortutakoa.  Esperimentazio plastiko eta politikoaren ikurrak, espazio publikoan esku hartu zutenak 
gorputz kolektibo baten moduan.  

Areto horretatik urrun, bai fisikoki bai tenporalki, Ontzi komunikatuak-en azken atala zabaltzen 
da plazak okupatu zituzten 2011ko mugimenduekin, forma kolektibo inedito bat espazio publiko 
garaikidean. “La plaza - La potencia de lo colectivo” aretoak biltzen ditu M15aren baitan sortu 
ziren materialak, garai hartatik hainbat kolektibo, aktibista eta artistaren esku egon zirenak.   
Autofabrikatutako collage kolektiboak, kartelak, marrazkiak, poemak eta pankartak dira. 

Areto honetan, ikusgai daude ere Anxela Caramés, Carme Nogueira eta Uqui Permuiren 
Contenedor de feminismos bezalako materialak, berreskuratu, dokumentatu eta bisibilizatu egiten 
dituztenak espazio publikoa okupatu zuten sexu askapenaren aldeko mugimenduen eta borroken 
historiak, leku bat eskainiz beste mugimendu garaikide batzuen -hala nola feminismoen- ahots 
eta gorputz anonimoei, esperientzia bazterrekoei, inprobisatuei, deszentratuei, heterogeneoei eta 
irekiei.

ESKALA ANITZETAN LAN EGITEA

Zeharkako ibilbideak, agentziamendu afektiboak eta eraikuntza dialektikoak funtsezko tresnak 
badira Ontzi komunikatuak-en egituran eta Museoaren lan egiteko moduetan, lan multieskalarra 
da beste oinarrizko elementu bat. Hainbat erregistro eta eskalarekin lan egiteak ustekabeko loturak 
sortzen ditu, aurreikusi ez ziren irekiera eta konexio guneak.  

2020 eta 2022 artean, Reina Sofia Museoak aurkeztu ditu Time has fallen asleep in the afternoon 
sunshine [Denborak lo hartu du ilunabarreko eguzkiaren argitan] egitasmoaren hiru saio. Mette 
Edvards koreografoaren proposamen honetan, hainbat herrialdetako pertsonek liburu jakin 
batzuk memorizatzen dituzte. Liburuak memorizatzen dituzten pertsona guztiek liburu bizien 
liburutegi bat eratzen dute. Saio bakoitza publikoari “liburutegia irekitzeko” unea da. Horretarako, 
elkarretaratzeak antolatu eta liburu bizien liburutegia aktibatzen da, eta pertsona bakoitzak 
ikasitako liburua errezitatzen dio bisitari bati, hala nola Roberto Bolaño idazlearen Amuleto 
eleberria azken edizioan. 
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“Badirudi kontraesankorra dela ordu piloa ematea liburuak buruz ikasten modernitateaz geroztik 
giza ahalegintzat dugun horren printzipio guztiekin. Izan esperientzia artistiko edo bizi esperientzia 
gisa, justifika ezin daitekeen denbora galera nabarmena dirudi. Ezer berririk ez sortzea, gauzak 
aldatu edo hobetuko duen ideia berririk, gure arazoak hobeto ulertzen lagunduko digun irudi 
berririk4” 

Denbora galera horrek, gizakiaren ahaleginaren kontrakoa dirudien horrek, bere lekua du museoan, 
halako moldez, non, bizpahiru egunez, bi pertsona elkarren ondoan aurki daitezkeen gutxien espero 
den museoaren edozein txokotan: bata liburu baten pasarte bat kontatzen eta bestea entzuten.  
Soilik bi pertsona, batzuetan labur-laburra den tarte batean; bestetzuetan, barne hartu ezinezko tarte 
batean. Eta museoaren txoko horretan bi lagunak lotzen dituena kontakizuna da. 

Museoa har daiteke ere lokarriarena bezalako jolas zaharra jolasten den lekutzat. Eva Lootz artistak 
dioenez: 

“Jolas honen harira, XX. mende hasierako azterlan antropologikoei jarraituta, ohartu nintzen 
ezen gure harrokeria kolonizatzaileak “primitibotzat” hartu dituen herri guztiek lokarri jolasak 
zituztela, bakarkakoak edo taldekakoak, eta konplexutasun handi-handiko irudiak sortzen zituztela 
lokarriekin, sarritan kontakizun edo ipuin laburrez lagundutakoak. Apenas geratu den arrastorik.5” 

Kontakizunak gatazkan daude, gure etorkizunak bezala. Ikuspegi eta forma memorialistetatik 
urrunduz, bildumaren aurkezpenak baztertu egiten ditu museoaren eredu afirmatibo historikoak, eta 
saiatzen da interpelazio espazio bat sortzen, haren oinarriak modu sakonean berreratuko dituena, 
baita askotariko etorkizunak irudikatzeko aukera emango duen espazio bat ere.

4
Edvardsen: 2022 
5
Eva Lootz: 2012
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En julio de 2020, L’ETNO (Museu Valencià d’Etnologia) inauguró sus nuevas salas permanentes dedicadas a la cultura 
popular y tradicional valenciana. La propuesta del museo para estas salas pretende forzar la capacidad discursiva de 
las colecciones de patrimonio etnográfico que conserva (y que definen) a L’ETNO, para convertirlas en promotores de 
diálogos que no estén solamente referenciados en el pasado. Entendiendo la cultura popular, sus objetos y sus relatos, 
como una materia en continua evolución, el equipo de L’ETNO propone, por ejemplo, mostrar una habitación o una 
tienda de la primera mitad del siglo veinte y a partir de esa representación museográfica, dialogar sobre fenómenos 
como la gentrificación en nuestras ciudades o los drásticos cambios que están sufriendo las maneras de consumir 
(comprar) desde la llegada del comercio on-line. 

2020ko uztailean, L ‘ETNOk (Museu Valencià d’ Etnologia) Valentziako herri kultura tradizionalari eskainitako gela 
iraunkor berriak inauguratu zituen. Museoak gela hauetarako egindako proposamenak L ‘ETNOk gordetzen duen (eta 
bera definitzen duen) ondare etnografikoko bildumen gaitasun diskurtsiboa sendotu nahi du, iraganean soilik ainguratuta 
ez dauden elkarrizketen sustatzaile bihurtzeko asmoz. Herri kultura, bere objektuak eta bere kontakizunak etengabeko 
eboluzioan dagoen materiatzat hartuz, L ‘ETNOko lantaldeak, adibidez, XX. mendearen lehen erdiko gela bat edo 
denda bat erakustea proposatzen du, bai eta, irudikapen museografiko horretatik abiatuta, gure hirietako gentrifikazioaz 
edo on-line merkataritzaren etorrera kontsumitzeko (erosteko) moduak jasaten ari diren aldaketa handiez hitz egitea ere.
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In July 2020, the Valencia Museum of Ethnology (L’ETNO) opened its new permanent exhibition rooms, dedicated 
to Valencia’s traditional and folk culture. The move is intended to force the discursive capacity of the ethnographic 
heritage collections (a defining feature of the museum) and promote dialogues whose references are not taken solely 
from the past. The team at L’ETNO view popular culture, its objects and its stories, as a constantly-evolving subject. 
We thus propose, for example, to show an early twentieth-century bedroom or a shop and to use this museographic 
representation to discuss phenomena such as urban gentrification and the dramatic changes in consumer habits that have 
taken place with the advent of on-line shopping.

En juillet 2020, l’ETNO (Museu Valencià d’Etnologia) a inauguré ses nouvelles salles permanentes consacrées à la 
culture populaire et traditionnelle de Valence.  Avec cette proposition, le musée souhaite renforcer la capacité discursive 
des collections du patrimoine ethnographique que  conserve L’ETNO (et qui le définissent), pour qu’elles deviennent 
les promotrices de dialogues non exclusivement basés sur le passé. En envisageant la culture populaire, ses objets et ses 
récits comme une matière en constante évolution, l’équipe de L’ETNO propose par exemple de montrer une chambre 
ou une boutique de la première moitié du vingtième siècle et, en partant de cette représentation muséographique, de 
dialoguer sur des phénomènes comme la gentrification dans nos villes ou les changements drastiques survenus dans 
notre manière de consommer (acheter) depuis l’arrivée du commerce en-ligne.

L’ETNO, NARRATIVE PROJECTS IN
NEW PERMANENT GALLERIES

L’ETNO, DES PROPOSITIONS DE RÉCIT DANS LES NOUVELLES
SALLES PERMANENTES

JOAN SEGUÍ
Head of the Research Area of the L’ETNO

JOAN SEGUÍ
Responsable du domaine de la recherche de L’ETNO 
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JOAN SEGUÍ
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L’ETNO Museo valenciano de Etnología, Valencia

1. INTRODUCCIÓN

L’ETNO es un museo situado en la ciudad de València y dedicado a la cultura tradicional y popular 
valenciana. Se trata de una institución fundada por la Diputació de València en 1982 con el nombre de 
Museu d’Etnologia y que más tarde (en 2003) pasó a llamarse Museu Valencià d’Etnología. En julio del 
2020, en la primera apertura después del confinamiento forzado por la COVID-19, el museo abrió al 
público su proyecto de renovación de las salas permanentes. Se trataba del resultado de casi tres años de 
trabajo del equipo de conservadores, que vino además acompañado de un nuevo cambio de nombre, el 
museo pasó a denominarse L’ETNO. 

El impulso inicial del proyecto de renovación vino de la mano de la dirección. A inicios de 2017, el 
director, Francesc Tamarit, propone la conveniencia de pensar en la renovación de la parte de las salas 
permanentes dedicada a la Ciudad. Esta primera parte de las salas permanentes se había inaugurado en 
octubre del 2004 con el nombre de “La Ciudad Vivida, Ciudades Valencianas en Tránsito: 1800-1940” 
(Grau y Jarque, 2011). Era por tanto un proyecto permanente con un recorrido expositivo suficiente 
(13 años) y que, además, había quedado descolgado museográficamente de las dos salas permanentes 
más recientes del museo, la de Huerta y Marjal y la de Secano y Montaña desarrolladas en 2010 y 2011 
respectivamente. La propuesta inicial de la dirección del museo acabo transformándose en un proyecto 
con mayor ambición: el de un cambio radical en el relato que se ofrecía en las salas permanentes, y 
derivado de éste, el de la plasmación de un ajuste museográfico transversal que afectó en diferente 
intensidad a todas las salas permanentes del museo. 

Los escenarios que delimitaron esta transformación del relato de L’ETNO responden, por una parte, 
a unos contextos generales vinculados al status social y institucional de los museos de etnografía, 
a la tipología de sus colecciones y a la relación con la esfera académica de la disciplina que les es 
propia: la antropología. Por otra, a circunstancias específicas de L’ETNO que delimitaron en cierto 
modo el desarrollo, más que el enfoque, del proyecto. 

2. LOS CONTEXTOS

En la introducción a su conocida obra Museums of Influence, Kenneth Hudson argumentaba el 
hecho de que el libro no mencionara como “influyente” ningún museo dedicado a la etnología. 
Hudson justificaba esta omisión a partir del hecho de que estos museos “coleccionan ampliamente 
pero no excavan a suficiente profundidad” (Hudson, 1987). Lo que Hudson quería evidenciar es 
que este tipo de museos se movía todavía en propuestas discursivas centradas en la descripción 
superficial de las colecciones, sin ningún o escaso planteamiento analítico y/o crítico que explotara 
la auténtica capacidad discursiva que, sin duda, contenían.

La argumentación de Hudson para no pensar en ningún museo de etnología como influyente 
representa sin duda uno de los contextos importante a la hora de delimitar un poco más claramente 
el marco dentro del que se desarrolla el proceso de la creación del relato en muchos museos de 
cultura tradicional y popular como L’ETNO: la fuerte tendencia a generar discursos sobre la cultura 
tradicional y popular desde una postura meramente descriptiva. 

ES
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Un segundo aspecto a considerar es el histórico rechazo por parte de la academia al medio museo 
como espacio discursivo válido (Roigé, 2017). El efecto inmediato de este factor es un déficit de 
personal con formación en el campo de la antropología, el que le es propio disciplinariamente. Si 
tenemos en cuenta que se trata de museos a los que a menudo se les exige por parte de los actores 
políticos una contribución directa a la definición identitaria de una determinada cultura o lugar 
(obligación esta que ciertamente comparten con muchos otros museos) resulta tan paradójico el 
desinterés académico como urgente la necesidad de superarlo.

Un tercer elemento a tener en cuenta es el que hace referencia a la extendida percepción social de 
que los objetos que conforman las colecciones de estos museos tienen un escaso valor material y 
artístico. Elementos centrales en la definición de relatos en museos de arqueología o de arte como 
son, por ejemplo, la singularidad de una pieza determinada, son difíciles –aunque no imposibles- de 
poner en juego en los museos de etnología. Este factor es especialmente significativo en aquellos 
museos de etnología que contienen colecciones representativas de algún aspecto o de o de la 
totalidad de la cultura propia. Es decir los que no están vinculados a colecciones de origen colonial, 
que son, por otra parte, los más numerosos en la mayoría de países europeos. 

Así pues, tendencia a plantear discursos descriptivos y poco analíticos, déficit de especialización 
en antropología y falta de singularidad material o artística en la colección, son tres elementos 
de contexto que un profesional trabajando en un museo de cultura popular suele encontrar en la 
mesa ante el reto de producir un relato. Resulta obvio que estos factores están hasta cierto punto 
vinculados entre sí, y que por tanto, superarlos, mejorar el contexto, ha de ser una ambición global, 
no parcial. 

3. LAS CIRCUNSTANCIAS

Como en todo museo que afronta un proyecto expositivo, L’ETNO, encaró su proyecto de 
renovación de las salas permanentes sujeto a unas circunstancias institucionales particulares. La 
descripción de estas circunstancias resulta importante para entender la manera como se desarrolló 
museográficamente el proyecto de renovación y el diseño del relato que finalmente se propuso. 

Aunque han existido precedentes de salas con vocación permanente en L’ETNO (Grau y Jarque, 
2011), el proyecto del cual derivan las actuales salas permanentes de L’ETNO se empezó a 
desarrollar a inicios de los años dos mil. Como ya se ha mencionado anteriormente en este artículo, 
la primera fase, la dedicada a la ciudad, abrió sus puertas en el 2004. En ese momento, el equipo 
de conservadores del museo estaba ya trabajando sobre una estructura de relato que incluía una 
propuesta de tipo geo-cultural en tres segmentos: la Ciudad, La Huerta y la Marjal y el Secano y 
la Montaña (Seguí, 2017). Sin embargo, el proyecto no tuvo el apoyo financiero suficiente como 
para poder desarrollarse en su totalidad. Sólo se pudo desarrollar la parte de la ciudad. Tendrán 
que pasar casi seis años para que los otras dos fases (Huerta y Marjal y Secano y Montaña) acaben 
siendo concretados aunque de forma diferida en el tiempo (2010 el primero y 2011 el segundo). 

En cada una de estas tres fases se mantuvo un esqueleto discursivo básico. El relato de las tres 
salas se desplegaba en cuatro unidades temáticas: Los Espacios; Habitar; Trabajar; Convivir. Se 
trataba de un esquema discursivo todavía muy centrado en un planteamiento descriptivo. Un relato 
que buscaba desgranar los espacios físicos, las relaciones sociales y de trabajo, las creencias y los 
conflictos de una “sociedad tradicional”. Una sociedad ubicada en un tiempo entre la segunda mitad 
del siglo XIX y las fuertes transformaciones socioeconómicas de la sociedad española y valenciana 
a partir de los años sesenta del siglo XX.

Sin embargo, entre el 2004 y el 2011, se produjo algo más que la consecución de un proyecto 
expositivo “por fases”, se produjo un cambio sustancial en la orientación del planteamiento 
museográfico del museo. El equipo del Museu Valencià d’Etnología (hoy L’ETNO) reorientó 
durante ese período su propuesta museográfica hacía un planteamiento más escenográfico y, a su 
vez, empezó a introducir en sus relatos temáticas que planteaban un viraje desde la descripción 
etnográfica referenciada en un pasado “tradicional” hacia enfoques propuestos abiertamente desde 
el “hoy”. Entorno a estas circunstancias se produjo en 2017 la propuesta de renovación de la sala de 
Ciudad, la más desfasada museográficamente.
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4. LA PROPUESTA

L’ETNO reconoce como su misión “proponer reflexiones universales a partir de las vivencias y 
los rasgos culturales propios de la sociedad tradicional valenciana”. Es decir, pensar de forma 
global a partir de las particularidades específicas de la cultura popular valenciana. La necesidad por 
parte de los museos de etnología de transcender el discurso de lo estrictamente propio y proponer 
reflexiones, no solo más profundas, sino también más universales, viene siendo planteada por 
diversos autores en los últimos años (Alcaide et al. 2010; Fernández de la Paz, 2015; Monnet y 
Roigé, 2007; Roigé et al, 2008). En este sentido, por ejemplo, Roigé subraya que “las dificultades 
de este tipo de museos para competir con los museos de arte (…) y para explicar la complejidad 
de las identidades cambiantes, del multiculturalismo y de las sociedades complejas y permeables” 
(2017: 39). Efectivamente, un museo como L’ETNO situado en el centro de una ciudad como 
València en plena expansión turística, ¿hasta qué punto podría resultar atractivo no sólo para el 
visitante local, sino para potenciales visitantes foráneos? A partir de una colección construida desde 
la idea de rescatar todo lo posible de la sociedad tradicional valenciana, ¿qué historias, atractivas a 
un público cada vez más diverso, podrían contar para algo más que proporcionar un relato estático 
sobre unas maneras de ser y vivir que ya no están?

La respuesta la proporciona en cierto modo Llorenç Prats cuando señala que el patrimonio 
etnográfico puede utilizarse para hablar de un pueblo, pero también de muchos otros temas como 
la violencia, el género, la fe...etcétera. En cierto modo, señala este autor, el hecho de que este 
tipo de patrimonio se defina en parte sobre objetos e intangibles con relativo escaso valor social, 
facilita a la vez su utilización como soportes discursivos muy moldeables, de carácter “magmático” 
(Prats, 2017: 69). Es en base a esta perspectiva, que el equipo de L’ETNO empezó a imaginar la 
renovación de la sala permanente de la Ciudad en 2017. 

No obstante, pronto surgieron los primeros dilemas. Fundamentalmente, surgió la duda entre 
mantener la apuesta por la renovación sólo de una parte, la Ciudad, o aprovechar el impulso para 
atreverse con toda la permanente. El equipo era plenamente consciente de que no es habitual 
embarcarse en un cambio en las salas permanentes en los museos debido a la necesidad de una 
fuerte implicación presupuestaria y de dinámicas coordinadas político-técnicas que no siempre es 
fácil asegurar. La oportunidad de actualizar en su totalidad un relato que se sabía desfasado era real 
y cabía aprovecharla. 

Sin embargo, y a pesar del total apoyo político, la disponibilidad presupuestaria solo permitía 
renovar totalmente la museografía de la Ciudad, tal y como se había planeado inicialmente. El 
cambio discursivo en las otras dos partes, la Huerta y el Marjal y el Secano y la Montaña, tendría 
que plantearse de manera parcial, realizando un ejercicio museográfico arriesgado: el ajuste de un 
nuevo relato a un espacio museográfico que no se podía modificar en su totalidad. A pesar de estos 

Imagen 1. Sala de introducción de las nuevas permanentes 
de L’ETNO. (L’ETNO. Diputació de València. 2021)
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condicionantes, la solución al dilema no tardó en llegar, la decisión de un cambio completo en el 
relato del museo se tomó de manera definitiva.

Tomada la decisión, las primeras reuniones del equipo proporcionaron el marco para la nueva 
propuesta de relato:

•	 Un relato centrado en la identidad;
•	 Un relato referenciado en el presente;
•	 Un relato con una plasmación museográfica más equilibrada. 
•	 Un relato con una estructura más directa y fácil.
•	 Un relato con una mayor ambición de inclusividad, es decir capaz de adaptarse a la 
	 diversidad del público que visita el museo.    

Al cuerpo principal del relato se accedería a través de una introducción en la que la intención era plantear 
tres temas: situar el museo y sus colecciones, aclarar qué es la etnología y plantear la complejidad de las 
identidades culturales en el mundo actual. Esta complejidad, verdadero eje de conexión de todo el relato, 
se intentó reflejar a través del título de la exposición “No es fácil ser valencià/na”, inspirado en un grafiti 
del centro de la ciudad1. La idea ejemplifica perfectamente aquello que Prats expresa cuando afirma “las 
identidades son cambiantes en el tiempo y estructuralmente complejas y permeables” (2014). Permite 
además centrar el discurso en el mundo actual (globalizado y por tanto más complejo identitariamente) 
en contraposición, pero sin perder el referente, con un pasado reciente (el de la sociedad tradicional) con 
el que resulta en ocasiones más difícil vincularse. Finalmente, resulta claro que la identidad es un tema 
central para la antropología, nuestro espacio desde el que discursar.

En cuanto al cuerpo del relato, dada la imposibilidad de empezar de cero en los tres ámbitos 
(recordemos que sólo se disponía de financiación suficiente para la Ciudad), se propuso mantener 
la estructura de Ciudad, la Huerta y Marjal y el Secano y Montaña, añadiendo tres sub-ámbitos 
temáticos coherentes con la estructura existente y a su vez discursivamente más contemporáneos. 
Así, para el ámbito de la ciudad el relato se desplegaría sobre la idea de lo “glocal”; en la sala de la 
Huerta y Marjal, el foco serían los “imaginarios”, mientras que en la de Secano y Montaña lo serían 
“las invisibilidades”. 

La idea de lo “glocal” proponía centrar el discurso en el diálogo ( a veces tensión) entre la 
expansión de la globalización cultural y económica y aquello propio de la cultura local, a menudo 
reavivado e incluso redimensionado como respuesta identitaria a la presión globalizadora. Aunque 
no el único, la ciudad es un escenario muy activo de esta tensión entre lo global y lo local.

En cuanto a “los imaginarios”, entendidos como las representaciones más o menos ficticias que 
nos hacemos nosotros mismos, o hacen otros, sobre nuestra cultura, permitían desplegar –en la 
parte dedicada a las huertas y los marjales- algunos de los estereotipos más significativos del 

Imagen 2. Unidad informativa sobre la movilidad. Nuevas salas permanentes de L’ETNO. 
(L’ETNO. Diputació de València. 2021)

1
El grafiti en cuestión 
es obra del artista El 
Rey de la Ruina. 
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ser valenciano. Estereotipos, que para el caso valenciano, provienen en su mayoría por razones 
históricas, justamente de estos espacios geo-culturales, en particular de las huertas, tan identificadas 
con el “ser” del país.  

Finalmente, las invisibilidades permitían hacer referencia directa a los espacios de secano y 
montaña valencianas como espacios cuyas especificidades culturales (económicas, sociales…) 
quedaban inviabilizadas. La razón para esta invisibilización está en el potente imaginario que 
proyecta el espacio costero donde se sitúan históricamente las principales ciudades, la mayoría de 
la población y los espacios de cultivo de las huertas. 
Por tanto, el esquema discursivo se simplificó a tres unidades principales, creando una dicotomía 
en cada una de ellas: Ciudad (lo glocal), Huerta y Marjal (los imaginarios) y Secano y montaña (las 
invisibilidades). En cada una de ellas se desplegaron una serie de unidades que sustentan el relato a 
través de diversos temas. El cuadro siguiente los resume.

ÁMBITO UNIDADES TEMÁTICA
CIUDAD
(Lo glocal)

1) De la estación del AVE a la estación 
del Norte
2) De arriba abajo
3) Del hogar al piso turístico
4) De la tartana a la bicicleta
5) De aquí y de allá
6) Del comercio tradicional al vending
7) Del taller a co-working
8) Transformando la tradición
9) Los muros de la ciudad

1) Globalización, lugar y no-lugar
2) Tecnología y cambio social
3) Gentrificación
4) Movilidad
5) Migraciones
6) Nuevas formas de trabajo
7) Cambio y tradición
8) Desigualdad social, soledad

HUERTA Y MARJAL
(Los imaginarios)

1) La huerta, ¿un paraíso?
2) Tierra de barracas
3) Exportar o morir
4) Recuerdo de València
5) Herramientas y manos
6) La paella

1) Estereotipos 
2) Identidad y arquitectura
3) Regadío y gestión del agua
4) Agricultura de exportación
5) Cultura y gusto estético
6) Tecnología agrícola
7) Cultura y alimentación

SECANO Y MONTAÑA
(Las invisibilidades)

1) Un desierto demográfico
2) Piedras patrimoniales
3) A cubierto
4) La fábrica dispersa
5) ¿Sólo agricultura y ganadería?
6) La viña
7) En conexión
8) El baile de los solteros
9) El desván de la memoria

1) Invisibilidad cultural
2)  Arquitectura tradicional y 
patrimonio
3) Arquitectura tradicional y 
patrimonio
4) Género y trabajo/economía 
sumergida
5) Industria
6) Filoxera
7) Comercio 
8) Migración femenina/soltería 
masculina
9) Tecnología agraria/explotación del 
medio rural/ocio y medio rural.

La renovación museográfica permitió a su vez pulir algunos desequilibrios existentes en las fases 
anteriores, principalmente el de un exceso de escenografía en detrimento de la presencia de la 
colección. Este fue el caso, por ejemplo, de la sala de Huerta y Marjal, el primer proyecto de la 
trayectoria escenográfica del museo que resultaba, pasado el tiempo, excesivamente huérfano de 
“materialidad”. Por otra parte, la renovación permitió introducir la propuesta de generar espacios 
dentro de la propia exposición, diseñados con la idea de que pudieran acoger reuniones, talleres 
e inclusos conferencias. La idea es potenciar la usabilidad de las salas permanentes, abierto al 
público largas horas con el consiguiente gasto de mantenimiento. Es decir hacerlas más sostenibles 
a través de espacios (la saleta; el hortapanorama y la sala dels objectes penjats), pensados en el 
diseño museográfico con una función mixta entre espacio expositivo y espacio de actividad. 
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5. CONCLUSIÓN

Sin duda una de las cuestiones más importantes con las que nos  enfrentándonos los museos de 
cultura popular cuándo planteamos los relatos de nuestras exposiciones es aquello que Hudson 
denominó la “sobreconcentración en la cultura tradicional” (1991: 464). Es decir, la excesiva 
atención hacia las formas culturales tradicionales, las de nuestra propia sociedad o las de otras 
ajenas. El resultado suelen ser unos relatos que a menudo se experimentan desde la nostalgia, en el 
caso de museos con colecciones propias, o desde el exotismo, en el caso de museos con colecciones 
coloniales. Para estos últimos, los esfuerzos realizados estos últimos por los profesionales que 
conforman sus equipos, han permitido en muchos casos revertir la tendencia y plantear las historias 
desde una perspectiva que implica activamente a los protagonistas y permite una visión más real 
de la situación de su cultura en el mundo de hoy. Sin embargo, para el caso de los museos que 
llamamos de tradición folclórica, como el propio L’ETNO, sigue siendo poco habitual discursar 
desde parámetros que no sean los habitualmente descriptivos. Se trata de relatos demasiado 
complacientes, demasiado alejados de la realidad que el visitante habitual de estos museos -este o 
no vinculado emocionalmente con la cultura que se describe- experimenta en su día a día (Ferrero y 
Seguí, 2016). Hay demasiada complacencia, demasiada tipología, demasiado calendario, demasiada 
técnica. Hay, por el contrario, escasa atención a las condiciones del trabajo, a la sobreexplotación 
y el dolor corporal que se deriva, a la opresión ideológica, al miedo, al efecto del cambio en las 
maneras de ser y entender que la emigración masiva del campo a la ciudad provocaron, a la pérdida 
y a la transformación de la identidad, a la marginalidad y a la soledad que asolan, antes y ahora, 
nuestra sociedad. 

El relato que proponemos contar en las nuevas salas permanentes de L’ETNO se ha construido 
desde nuestra convicción de la necesidad, urgencia quizá, de que los museos de etnología 
con colecciones referentes a la cultura popular propia salgamos de la zona de confort de “lo 
tradicional”. Salgamos para ir con los tiempos, para dialogar con el público que nos visita desde un 
presente. Salgamos para reconocer que la sociedad de la que discursamos siempre estuvo, y está, 
en constante e intensa transformación. Anclarse en describir como vivía nuestra gente mientras 
formaba parte de una sociedad agraria y rural puede ser interesante, pero nunca será suficiente. 

Imagen 3. “Los muros de la ciudad”. Nuevas salas permanentes de 
L’ETNO. (L’ETNO. Diputació de València. 2021)

Imagen 4. Hortapanorama, un espacio de reunión en las 
salas permanentes. (L’ETNO. Diputació de València. 2021)
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L’ETNO, HITZALDI 
PROPOSAMENAK ARETO 
IRAUNKOR BERRIETAN

JOAN SEGUÍ
Valentziako L’ETNO Etnologia Museoko
ikerketa arloko arduraduna

1. SARRERA

Valentzian dago L’ETNO museoa, eta valentziar kultura tradizional eta herrikoiari eskainia da. 
Valentziako Diputazioak 1982an Museu d’Etnologia izenarekin sortutako erakundea da, eta geroago 
(2003an) Museu Valencià d’Etnologia izena hartu zuen. 2020ko uztailean, COVID-19ak behartutako 
konfinamenduaren ondoren lehen aldiz irekitzean, museoak bere areto iraunkorrak berritzeko proiektua 
zabaldu zion publikoari. Zaintzaileen lantaldearen ia hiru urteko lanaren emaitza zen, eta beste izen 
aldaketa batekin etorri zen gainera, L’ETNO izena hartu baitzuen museoak. 

Zuzendaritzaren eskutik hasi zen berritze-proiektuaren lehen bultzada. 2017aren hasieran, Hiriari 
eskainitako areto iraunkorren zatia berritzea proposatu zuen Francesc Tamarit zuzendariak. Areto 
iraunkorren lehen zati hori 2004ko urrian inauguratu zen, “La Ciudad Vivida, Ciudades Valencianas en 
Transición: 1800-1940” (Grau eta Jarque, 2011) izenarekin. Beraz, proiektu iraunkorra zen, erakusketa-
ibilbide nahikoarekin (13 urte), eta, gainera, museografikoki museoko bi areto iraunkor berrienetatik 
kanpo geratu zen, Huerta y Marjal (Baratzea eta Istingadia) eta Secano y Montaña (Idorreko lurra eta 
Mendia) aretoetatik, 2010ean eta 2011n eginak, hurrenez hurren. Museoko zuzendaritzaren hasierako 
proposamen hura anbizio handiagoko proiektu bihurtu zen: errotik aldatu zen areto iraunkorretan 
eskaintzen zen kontakizuna, eta, horren ondorioz, zeharkako doikuntza museografikoa etorri zen, 
museoko areto iraunkor guztiei intentsitate handiagoan ala txikiagoan eragin ziena. 

L’ETNOren kontakizunaren eraldaketa hori mugatu zuten agertokiek, alde batetik, testuinguru orokor 
batzuei erantzuten diete, etnografia-museoen estatus sozial eta instituzionalari, haien bildumen 
tipologiari eta berezko duten diziplinaren, hauxe da, antropologiaren, eremu akademikoarekiko 
erlazioari lotuak. L’ETNOren berariazko inguruabar batzuei erantzuten die bestalde, proiektuaren 
garapena nolabait mugatu zutenak, ikuspegia baino gehiago. 

2. TESTUINGURUAK

Museums of Influence bere lan ezagunaren sarreran, liburuak etnologiari eskainitako museo bakar 
bat ere “eragingarritzat” ez aipatu izanaren zergatikoa argudiatu zuen Kenneth Hudsonek. Hudsonek 
omisio hori justifikatu zuen kontuan hartuta museo horiek “bilduma handiak dituztela, baina ez dutela 
behar bezain sakon induskatzen” (Hudson, 1987). Hudsonek agerian utzi nahi zuena zen era horretako 
museoek bildumen azaleko deskribapenean oinarritutako diskurtso-proposamenetan mugitzen zirela 
oraindik ere, eta ez dutela inolako planteamendu analitiko edo/eta kritikorik egiten haien benetako 
diskurtso-gaitasuna ustiatzeko, gaitasun hori bai baitaukate, inolako zalantzarik gabe.

Etnologia-museo bakar bat ere eragingarri gisa ez hartzeko Hudsonen arrazoibide hori testuinguru 
garrantzitsuetako bat da, ezbairik gabe, L’ETNO bezalako kultura tradizional eta herrikoiko museo 
askotan kontakizuna sortzeko prozesua garatzen den esparrua pixka bat argiago zehazteko orduan: 
kultura tradizionalari eta herrikoiari buruzko diskurtsoak jarrera deskriptibo hutsetik sortzeko joera 
handia izatea. 

EU
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Kontuan hartu beharreko beste alderdi bat da akademiak historikoki baztertu egin duela museo-
ingurunea baliozko diskurtso-espazio gisa (Roigé, 2017). Faktore horren berehalako eragina da 
antropologiaren arloan prestakuntza duten langileen gabezia, dagokion diziplinan. Kontuan hartzen 
badugu museo horiei sarritan eskatzen dietela eragile politikoek kultura edo leku jakin baten identitate-
definizioan zuzeneko ekarpena egiteko (betebehar hori beste museo askorekin partekatzen dute, egia 
esan), paradoxikoa da interes akademikorik eza, eta premiazkoa da, hori gainditzeko beharra.

Kontuan hartu beharreko hirugarren elementua da oso zabaldua dagoen pertzepzio sozialari aipu 
egiten diona, hots, balio material eta artistiko txikia dutela museo horietako bildumak osatzen dituzten 
objektuek. Arkeologia- edo arte-museoetan kontakizunak definitzeko elementu nagusiak, hala nola, 
pieza jakin baten berezitasuna, zailak dira jokoan jartzen –baina ez ezinezkoak– etnologia-museoetan. 
Faktore hori bereziki adierazgarria da kultura propioaren alderdiren baten edo osotasunaren bilduma 
adierazgarriak dituzten etnologia-museoetan. Hau da, jatorri kolonialeko bildumei lotuta ez daudenak, 
horiek baitira, bestalde, Europako herrialde gehienetan ugarienak. 

Halatan, diskurtso deskriptiboak eta ez oso analitikoak planteatzeko joera, antropologian 
espezializaziorik ez izatea eta bilduman berezitasun material edo artistikorik ez izatea, horiexek 
dira herri-kulturako museo batean lan egiten duen profesional batek mahaian aurkitu ohi dituen hiru 
testuinguru-elementu, kontakizun bat sortzeko erronkaren aurrean. Bistan da faktore horiek elkarri lotuta 
daudela hein batean, eta, beraz, horiek gainditzeak, testuingurua hobetzeak, anbizio globala izan behar 
duela, ez partziala. 

3. INGURUABARRAK

Erakusketa-proiektu bati aurre egin behar dion museo orotan bezala, L’ETNOk inguruabar instituzional 
berezi batzuekin loturik egin zion aurre areto iraunkorrak berritzeko proiektuari. Inguruabar horiek 
deskribatzea garrantzitsua da azkenean proposatu zen kontakizunaren diseinua eta berrikuntza-proiektua 
museografikoki nola garatu zen ulertzeko. 

L’ETNO museoan bokazio iraunkorreko aretoen aurrekari batzuk izan diren arren (Grau eta Jarque, 
2011), bi milako hamarkadaren hasieran hasi zen garatzen L’ETNOko egungo areto iraunkorren jatorri 
izan zen proiektua. Artikulu honetan jada aipatu den bezala, lehen faseak, hiriari eskainitakoak, 2004an 
zabaldu zituen ateak. Une hartan, museoko zaintzaileen lantaldea jada lanean ari zen kontakizun-egitura 
batean, hiru segmentutan oinarritutako proposamen geo-kulturala barne hartzen zuena: Hiria, Baratzea 
eta Istingadia eta Idorreko lurra eta Mendia (Seguí, 2017). Hala ere, proiektuak ez zuen bere osotasunean 
garatzeko adinako finantza-laguntzarik izan. Hiriaren zatia bakarrik garatu ahal izan zen. Ia sei urte 
pasa behar izan ziren beste bi faseak (Baratzea eta Istingadia eta Idorreko lurra eta Mendia) zehazteko, 
baina modu geroratuan denboran (2010ean lehena eta 2011n bigarrena). Hiru fase horietako bakoitzean 
oinarrizko diskurtso-eskeleto bati eutsi zitzaion. Hiru aretoen kontakizuna lau unitate tematikotan bantu 
zen: Espazioak; Bizi; Lan egin; Elkarrekin bizi. Oraindik ere planteamendu deskriptiboan oinarritua 
zegoen diskurtso-eskema. “Gizarte tradizional” baten espazio fisikoak, gizarte- eta lan-harremanak, 
sinesmenak eta gatazkak aletu nahi zituen kontakizuna, hain zuzen ere. XIX. mendearen bigarren 
erdialdearen eta XX. mendeko hirurogeiko hamarkadatik aurrera Espainiako eta Valentziako gizarteak 
izan zituen aldaketa sozioekonomiko handien artean kokatutako gizartea zen.

Hala ere, 2004 eta 2011 artean, “faseka” antolatutako erakusketa-proiektua gauzatzea baino zerbait 
gehiago lortu zen, aldaketa nabarmena gertatu baitzen museoaren planteamendu museografikoaren 
norabidean. Museu Valencià d’Etnologia (gaur egun L’ETNO) museoko taldeak, urte horietan, 
planteamendu eszenografikoagora bideratu zuen bere proposamen museografikoa, eta, era berean, 
bere iragan “tradizionalean” oinarritutako deskribapen etnografikotik argi eta garbi “gaur egundik” 
proposatutako ikuspegietara bira egitea planteatzen zuten gaiak sartzen hasi zen bere kontakizunetan. 
Gorabehera horien inguruan egin zen 2017an Hiria aretoa berritzeko proposamena, museografikoki 
zaharkituena zegoena.

4. PROPOSAMENA 

L’ETNOk bere misiotzat hartzen du “hausnarketa unibertsalak proposatzea, Valentziako gizarte 
tradizionalaren berezko bizipenetatik eta ezaugarri kulturaletatik abiatuta”. Hau da, modu globalean 
pentsatzea, Valentziako herri-kulturaren berezitasun espezifikoetatik abiatuta. Etnologia-museoek 
hertsiki eurena den diskurtsoa gainditzeko eta hausnarketa sakonagoak ez ezik unibertsalagoak 
ere proposatzeko duten beharra hainbat autorek planteatu dute azken urteotan (Alcaide et al. 2010; 
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Fernández de la Paz, 2015; Monnet y Roigé, 2007; Roigé et al, 2008). Horren harira, esate baterako, 
Roigék azpimarratu ditu “era horretako museoek dituzten zailtasunak arte-museoekin lehiatzeko (...) 
eta identitate aldakorren, multikulturalismoaren eta gizarte konplexu eta iragazkorren konplexutasuna 
azaltzeko” (2017: 39). Hain zuzen ere, L’ETNO bezalako museo bat, Valentzia bezalako hiri baten 
erdigunean dagoena, hedapen turistiko betean dagoen hiria baita, zenbateraino izan liteke erakargarria, 
bertako bisitarientzat ez ezik, kanpotik etor daitezkeen bisitarientzat ere? Valentziako gizarte 
tradizionaletik ahal den guztia erreskatatzeko asmoz eraikitako bilduma batetik abiatuta, zer istorio konta 
litezke, gero eta publiko anitzagoari erakargarri zaizkionak, jadanik ez dauden izateko eta bizitzeko 
modu batzuei buruzko kontakizun estatiko bat baino zerbait gehiago emateko?

Erantzuna Llorenç Pratsek ematen du nolabait ere, esaten baitu ondare etnografikoa herri bati buruz 
hitz egiteko erabil daitekeela, baina baita beste gai askori buruz hitz egiteko ere, hala nola indarkeriari, 
generoari, fedeari... buruz. Nolabait ere, autore horrek dioenez, neurri batean bederen, balio sozial 
txikia duten objektuetan eta ukiezinetan definitzen da ondare-mota hori, eta horrek erraztu egiten du, 
aldi berean, diskurtso-euskarri oso moldagarri gisa erabili ahal izatea, izaera “magmatikokoak” (Prats, 
2017: 69). Ikuspegi horretan oinarrituta hasi zen L’ETNOko taldea Hiria areto iraunkorraren berritzea 
imajinatzen 2017an. 

Hala ere, laster sortu ziren lehen dilemak. Funtsean, zalantza sortu zen zer egin, hau da, alderdi bat 
bakarrik, Hiria aretoa, berritzeko apustuari eustea, edo aukera aprobetxatzea areto iraunkor guztiak 
berritzeko. Taldeak ondo asko zekien ez dela ohikoa museoetako areto iraunkorretan aldaketak egitea, 
aurrekontu handia eta dinamika politiko-tekniko koordinatuak behar direlako, eta hori ziurtatzea ez 
da beti erraza izaten. Zaharkituta zegoen kontakizun bat osorik eguneratzeko aukera egiazkoa zen, eta 
aprobetxatu zitekeen. 

Hala eta guztiz ere, eta babes politiko osoa izan arren, eskura zegoen aurrekontuak Hiria aretoko museografia 
erabat berritzeko bakarrik ematen zuen aukera, hasieran planifikatu zen bezala. Beste bi zatietan, Baratzea 
eta Istingadia eta Idorreko Lurra eta Mendia aretoetan, modu partzialean planteatu beharko zen diskurtso-
aldaketa, ariketa museografiko arriskutsua eginez: kontakizun berria osorik aldatu ezin zen espazio 
museografiko batera egokitzea. Baldintza horiek gorabehera, berehala iritsi zen dilemaren konponbidea, eta 
behin betiko hartu zen museoaren kontakizunean erabateko aldaketa egiteko erabakia.

Erabakia hartutakoan, kontaketa-proposamen berriaren esparrua ezarri zuten taldearen lehen bilerek:

•	 Identitatea ardatz duen kontakizuna.
•	 Orainean erreferentziatutako kontakizuna.
•	 Irudikapen museografiko orekatuagoa duen kontakizuna. 
•	 Egitura zuzenagoa eta errazagoa duen kontakizuna.
•	 Inklusibitate-anbizio handiagoko kontakizuna, hau da, museoa bisitatzen duen publikoaren 
	 aniztasunera egokitzeko gai dena.    

1. irudia. L’ETNOko areto iraunkor berrien sarrerako gela. 
(L’ETNO. Diputació de València. 2021)
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Sarrera baten bidez iritsiko ginateke kontakizunaren atal nagusira, eta bertan hiru gai planteatzea zen 
asmoa: museoa eta bere bildumak kokatzea, etnologia zer den argitzea eta gaur egungo munduan 
identitate kulturalen konplexutasuna planteatzea. Ahalegina egin zen konplexutasun hori, kontakizun 
osoaren benetako lotura-ardatza, erakusketaren izenburuaren bidez islatzen “No es fácil ser valencià/na” 
(ez da erraza valentziarra izatea), hiriaren erdialdeko grafiti batean oinarrituta1. Ideia horrek ederki asko 
azaltzen du Pratsek zioen hura “identitateak aldakorrak dira denboran, eta egitura aldetik konplexuak 
eta iragazkorrak” (2014). Gainera, diskurtsoa gaur egungo munduan (globalizatua eta, beraz, identitate 
aldetik konplexuagoa) zentratzeko aukera ematen du, aurrez aurre jarrita, baina erreferentea galdu gabe, 
oraintsuko iraganarekin (gizarte tradizionalarena), batzuetan zailagoa baita harekin lotzea. Azkenik, argi 
dago identitatea funtsezko gaia dela antropologiarako, diskurtsoa egiteko gure espaziorako.

Kontakizunaren gorputzari dagokionez, hiru esparruetan hutsetik hastea ezinezkoa zenez (gogora 
dezagun Hiria aretorako bakarrik genuela finantzazioa), Hiria, Baratzea eta Istingadia eta Idorreko 
lurra eta Mendia aretoen egiturari eustea proposatu zen, hiru azpieremu tematiko gehituta, egungo 
egiturarekin koherenteak eta, aldi berean, diskurtsoan garaikideagoak zirenak. Hala, Hiria esparrurako, 
“glokalaren” ideiaren inguruan izango zen kontakizuna; Baratzea eta Istingadia aretoan “imajinarioak” 
izango ziren fokua; Idorreko lurra eta Mendia aretoan, berriz, “ikusezintasunak”. 

“Glokalaren” ideiak proposatzen zuen elkarrizketan (batzuetan tentsioa) oinarritzea diskurtsoa, 
globalizazio kulturalaren eta ekonomikoaren hedapenaren eta tokiko kulturaren berezkotasunaren artean, 
sarritan bizitua eta birdimentsionatua ere, globalizazio-presioari ematen zaion identitate-erantzun gisa. 
Bakarra ez bada ere, hiria agertoki oso aktiboa da globalaren eta lokalaren arteko tentsio horretan.

“Imajinarioei” dagokienez, guk geuk, edo beste batzuek, gure kulturari buruz egiten ditugun irudikapen 
gutxi-asko fikziozko gisa ulertuta, aukera ematen zuten –baratzeei eta istingadiei eskainitako zatian– 
valentziar izatearen estereotipo esanguratsuenetako batzuk erakusteko. Estereotipo horiek, Valentziaren 
kasuan, arrazoi historikoengatik datoz batez ere, hain zuzen ere espazio geokultural horietatik, bereziki 
baratzeetatik, oso identifikatuak baitaude herrialdearen “izatearekin”.  

Azkenik, “ikusezintasunek” aukera ematen zuten Valentziako idorreko eta mendiko eremuak zuzenean 
aipatzeko, haien ezaugarri kulturalak (ekonomikoak, sozialak...) bideraezin geratzen baitziren. 
Ikusezintasun horren arrazoia da kostaldeko espazioak proiektatzen duen imajinario handia, historian 
zehar espazio horretan egon baitira hiri nagusiak, biztanle gehienak eta baratzeetako laborantza-guneak. 
Beraz, hiru unitate nagusitara sinplifikatu zen diskurtsoaren eskema, haietako bakoitzean dikotomia 
bat sortuz: Hiria (glokala), Baratzea eta Istingadia (imajinarioak) eta Idorreko lurra eta Mendia 
(ikusezintasuna). Horietako bakoitzean hainbat unitate bereizi ziren, kontakizunari hainbat gairen bidez 
eusten diotenak. Ondoko koadroan daude laburbilduta.

2. irudia. Mugikortasunari buruzko informazio-unitatea. L’ETNOko areto iraunkor berriak. 
(L’ETNO. Diputació de València. 2021)

1
El Rey de la Ruina 
artistaren lana da 
grafiti hori. 
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EREMUA UNITATEAK GAIAK
HIRIA
(Glokala)

1) AVEren geltokitik Norteko geltokira
2) Goitik behera
3) Etxetik etxebizitza turistikora
4) Tarrantatik bizikletara
5) Hemendik eta handik
6) Merkataritza tradizionaletik 
vendingera
7) Tailerretik co-workingera
8) Tradizioa eraldatzen
9) Hiriko hormak

1) Globalizazioa, lekua eta ez-lekua
2) Teknologia eta gizarte-aldaketa
3) Gentrifikazioa
4) Mugikortasuna.
5) Migrazioak
6) Lan egiteko modu berriak
7) Aldaketa eta tradizioa
8) Desberdintasun soziala, bakardadea

BARATZEA ETA ISTINGADIA
(Imajinarioak)

1) Baratzea, paradisu bat?
2) Barraken lurra
3) Esportatu edo hil
4) Valentziako oroitzapena
5) Erremintak eta eskuak
6) Paella

1) Estereotipoak 
2) Identitatea eta arkitektura
3) Ureztatzea eta uraren kudeaketa
4) Esportazioko nekazaritza
5) Kultura eta gustu estetikoa
6) Nekazaritzako teknologia
7) Kultura eta elikadura

IDORREKO LURRA ETA MENDIA
(Ikusezintasunak)

1) Basamortu demografikoa
2) Ondare-harriak
3) Estalpean
4) Fabrika sakabanatua
5) Nekazaritza eta abeltzaintza 
bakarrik?
6) Mahastia
7) Konektatuta
8) Ezkongabeen dantza
9) Memoriaren ganbara

1) Ikusezintasun kulturala
2) Arkitektura tradizionala eta ondarea
3) Arkitektura tradizionala eta ondarea
4) Generoa eta ezkutuko lana/
ekonomia
5) Industria
6) Filoxera
7) Merkataritza 
8) Emakumezkoen migrazioa/
gizonezkoen ezkongabetasuna
9) Nekazaritza-teknologia/landa-
ingurunearen ustiapena/aisia eta 
landa-ingurunea

Museografia-berrikuntzari esker, aurreko faseetan zeuden desoreka batzuk leundu ziren, batez ere 
gehiegizko eszenografiarena, bildumaren presentziaren kaltetan. Hori izan zen, adibidez, Baratzea 
eta Istingadia aretoaren kasua, museoaren ibilbide eszenografikoaren lehen proiektua, denbora 
igaro ondoren “materialtasunez” zurtz baitzegoen. Bestalde, berritzeari esker, erakusketan bertan 
espazioak sortzeko proposamena sartu ahal izan zen, bilerak, tailerrak eta hitzaldiak barne hartu 
ahal izateko. Asmoa da areto iraunkorren erabilgarritasuna bultzatzea, jendearentzat ordu luzez 
zabalik egoten direnez, mantentze-gastua eragiten baitute. Hau da, jasangarriagoak egitea espazioen 
bidez (saleta, hortapanorama eta dels objectes penjats aretoa), diseinu museografikoan funtzio 
mistoarekin pentsatuta, erakusketa-espazioaren eta jarduera-espazioaren artean. 

5. ONDORIOA 

Zalantzarik gabe, herri-kulturako museook gure erakusketen kontakizunak planteatzen ditugunean, 
aurre egin behar diogun arazo garrantzitsuenetako bat da Hudsonek “kultura tradizionalaren gehiegizko 
kontzentrazioa” deitu ziona (1991: 464). Hau da, gehiegizko arreta ematea kultura-forma tradizionalei, 
gure gizartekoei edo beste batzuetakoei. Horren emaitza da nostalgiatik (bilduma propioak dituzten 
museoen kasuan), edo exotismotik (bilduma kolonialak dituzten museoen kasuan) esperimentatzen 
diren kontakizunak izaten direla askotan. Azken horientzat, beren taldeak osatzen dituzten profesionalek 
egindako ahaleginei esker, kasu askotan aldatu egin da joera, eta protagonistak modu aktiboan 
inplikatzen dituen eta beren kulturak gaur egun duen egoeraren ikuspegi errealagoa ematen duen 
ikuspegitik planteatu dira historiak. Hala ere, tradizio folklorikoa duten museoen kasuan, L’ETNO bera 
kasu, oraindik ere ez da ohikoa diskurtsoak ohiko deskriptiboak ez diren parametroetatik antolatzea. 
Kontakizun atsegin-emaileegiak dira, museo horietako ohiko bisitariak -deskribatzen den kulturarekin 
emozionalki lotua egon ala ez- bizi duen errealitatetik urrunegi daudenak (Ferrero eta Seguí, 2016). 
Atsegin-emate handiegia dago, tipologia gehiegi, egutegi gehiegi, teknika gehiegi. Aitzitik, arreta txikia 
ematen zaie lan-baldintzei, gehiegizko esplotazioari eta sortzen den gorputzeko minari, zapalkuntza 
ideologikoari, beldurrari, landa-eremutik hirirako emigrazio masiboak eragin zituen izateko eta ulertzeko 
moduen aldaketaren ondorioei, nortasunaren galerari eta eraldaketari, eta lehen eta orain ere gure 
gizartea ahultzen duten marjinaltasunari eta bakardadeari. 
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L’ETNO museoko areto iraunkor berrietan kontatzea proposatzen dugun kontakizuna eraikitzeko 
orduan, uste osoa izan dugu beharrezkoa dela, premiazkoa agian, berezko herri-kulturari buruzko 
bildumak dituzten etnologia-museoak “tradizionalaren” erosotasun-eremutik ateratzea. Atera 
gaitezen garaiekin joateko, bisitatzen gaituen publikoarekin orainetik hitz egiteko. Atera gaitezen 
esatera gure diskurtsoak ardatz duen gizartea beti aritu dela, eta beti ari dela, etengabe eta biziki 
eraldatzen. Interesgarria izan daiteke nekazaritza- eta landa-gizarte bateko kide zenean gure jendea 
nola bizi zen azaltzea, baina inoiz ez da nahikoa izango. 

3. irudia. “Hiriko hormak”. L’ETNOKO areto iraunkor berriak. 
(L’ETNO. Diputació de València. 2021)

4. irudia. Hortapanorama, biltzeko gunea areto 
iraunkorretan. (L’ETNO. Diputació de València. 2021)
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La Casa Duran i Sanpere de Cervera se ha explicado a partir de los hombres que la han habitado y, por contra, las 
mujeres, verdaderas gestoras de estos espacios domésticos, han permanecido en silencio. Hermínia Grau i Aymà, a 
pesar de su potencia intelectual, ha quedado a la sombra de su esposo, Agustí Duran. Ella reivindica su identidad, 
independientemente de los roles sociales asignados, y rompe con el mimetismo de las mujeres del siglo XIX para 
ocupar un espacio propio. La casa (ahora casa museo) nos permite construir una historia (o historias) de las mujeres, 
y abordamos su estudio a partir de conceptos clave como la museización de la cotidianidad, la importancia de la 
microhistoria, la utilización de la correspondencia femenina y la reivindicación del arte como “máquina de guerra”.

Cerverako Duran i Sanpere etxea bertan bizi izandako gizonengandik abiatuta azaldu da, eta, aldiz, emakumeak, 
etxeko espazio horien benetako kudeatzaileak, isilik geratu dira. Herminia Grau i Aymà, bere ahalmen intelektuala 
gorabehera, Agustí Duran senarraren itzalean geratu da. Berak bere nortasuna aldarrikatzen du, esleitutako rol sozialak 
alde batera utzita, eta XIX. mendeko emakumeen mimetismoarekin hausten du, espazio propioa betetzeko. Etxeak 
(orain etxe museoa) emakumeen historia (edo istorioak) eraikitzeko aukera ematen digu, eta haren azterketari heltzen 
diogu funtsezko kontzeptu batzuk abiapuntutzat hartuta, hala nola egunerokotasunaren museizazioa, mikrohistoriaren 
garrantzia, emakumeen korrespondentziaren erabilera eta artea gerra-makina gisa aldarrikatzea.

ESCENARIOS DE VIDA. NUEVOS RELATOS CON PERSPECTIVA
DE GÉNERO EN LAS CASAS MUSEO

BIZI-AGERTOKIAK. KONTAKIZUN BERRIAK MUSEO-ETXEETAN 
GENERO IKUSPEGIAREKIN

CARME BERGÉS SAURA
Directora del Museu Comarcal de Cervera (Lleida)

CARME BERGÉS SAURA
Museu Comarcal de Cerverako (Lleida) zuzendaria
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The Duran i Sanpere House in Cervera has traditionally been explained through the men who lived there. In contrast, 
the voice of the women —who actually ran these domestic spaces— have been silenced. Despite her intellectual 
weight, the figure of Hermínia Grau i Aymà  been largely overshadowed by that of her husband, Agustí Duran. 
Hermínia championed an identity of her own, independent of socially-assigned roles, and she broke with the mimicry 
of nineteenth-century women to occupy her own space. The home (now a historic house museum) provides a venue for 
building a history (or histories) of women. We study them using approaches such as the museumisation of everyday life, 
the importance of microhistory, the use of female correspondence and the championing of art as a ‘war machine’.

La maison Duran i Sanpere de Cervera s’est expliquée en partant des hommes qui l’ont habitée ; en revanche, les 
femmes qui furent les véritables gestionnaires de ces espaces domestiques sont restées silencieuses. Hermínia Grau i 
Aymà, malgré son potentiel intellectuel est restée à l’ombre de son époux, Agustí Duran. Elle revendique son identité, 
indépendamment des rôles sociaux attribués et rompt avec le mimétisme des femmes du XIXe siècle pour occuper 
son propre espace. La maison (à présent maison-musée) nous permet de construire une histoire (ou des histoires) des 
femmes et nous abordons son étude en partant de concepts clés comme la muséification du quotidien, l’importance de la 
micro-histoire, l’utilisation de la correspondance féminine et la revendication de l’art en tant que « machine de guerre ».

SCENARIOS OF LIFE. NEW STORIES WITH A GENDER 
PERSPECTIVE IN HISTORIC HOUSE MUSEUMS

SCÈNES DE VIE. NOUVEAUX RÉCITS AVEC UNE APPROCHE DE 
GENRE DANS LES MAISONS-MUSÉES

CARME BERGÉS SAURA
Director of Museu Comarcal de Cervera (Lleida)

CARME BERGÉS SAURA
Directrice du Museu Comarcal de Cervera (Lleida)
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ESCENARIOS DE VIDA.
NUEVOS RELATOS CON 
PERSPECTIVA DE GÉNERO EN 
LAS CASAS MUSEO
CARME BERGÉS SAURA
Directora del Museu Comarcal de Cervera (Lleida)

Escenarios de vida es un título premeditado que lanzo con la intención de fijar la atención en las casas 
museo como espacios de realidad por donde podemos transitar. 

Actualmente, muchas voces del ámbito patrimonial hablan de las bondades y posibilidades del 
meta verso, de ese mundo virtual en el que “creemos” estar dentro, participar de él e interactuar con 
los elementos, un mundo ficticio creado para parecerse a una realidad exterior, en el que nos tele 
transportaremos a través de dispositivos (que simulan un “juego” compartido pero que son medios 
individuales, aislantes y solitarios) que persiguen crear un espacio inmersivo. 

En este momento de ensueño tecnológico, quiero ponen la atención en las casas museo, una tipología de 
museo compleja, con una larga tradición1, que podemos presentar y ver como este meta verso buscado y 
ansiado, pero creo yo que mejorado, porque es real, no necesita tecnología. Es de verdad. 

Siguiendo con el símil tecnológico, los videojuegos saben perfectamente y desde hace tiempo, que 
el reto está en crear un personaje (avatar) para adentrarse con él a ese mundo virtual simulado y vivir 
aventuras compartidas (pero también simuladas). En nuestro caso, los personajes que habitaron estos 
espacios tienen nombre y apellido, tienen cara, los conocemos y sabemos de ellos, son aún más reales y 
próximos a nuestra propia experiencia.

Podemos afirmar que el gran atractivo de las casas museo reside en que son espacios físicos, pero 
son también espacios simbólicos, de gran representatividad y sobre los que es fácil trazar valores 
comunicativos de gran potencia (fig. 1). A ello podemos añadir que son también y, sobre todo, espacios 
habitados (de hecho, doblemente habitados, por los antiguos habitantes de la casa y por los visitantes 
actuales). Así pues, como en los videojuegos que permiten crear personajes con los que vivir aventuras, 
las casas museo evocan un lugar y unas personas concretas con quienes establecer puentes de diálogo 
entre pasado y presente. Las casas museo nos proponen un viaje emocional hacia la geografía 
humana que nos identifica como individuos y como colectividad2. La casa es representación de uno 
mismo, en el sentido de “mostrarse” (cómo queremos ser vistos) pero es también escenario donde se 
“reconstruyen” historias y estructuras de poder. 

CASA MUSEO – CASA BABEL

En este contexto que nos remite al museo como un laberinto rizomático, como un espacio babélico3, 
será nuestra responsabilidad como institución, revertir las miradas sesgadas que habitualmente 
han dominado nuestros museos, y también nuestras casas museo, donde prevalece, aún, la presencia 
masculina, la separación de roles, la importancia de clase y sus relaciones de dependencia4. Abogamos 
por posicionarnos de forma crítica frente a un supuesto conocimiento universal, neutro, que 
reafirma, contrariamente, los discursos oficiales dominantes y excluyentes.

Los proyectos que llevamos a cabo en la Casa Museo Duran i Sanpere de Cervera, en mayor o menor 
medida, con mayores o menores éxitos, pretenden crear diferentes lecturas que nos vayan permitiendo 
corregir estos sesgos y, al mismo tiempo, facilitar espacios de reflexión crítica y (de)construcción de 
relatos dominantes oficiales.

ES

1
Las casas museo 
han sido objeto de 
estudio en numerosas 
ocasiones, se ha 
intentado establecer 
clasificaciones que 
ayuden a definirlas y 
categorizarlas para su 
mayor comprensión 
y gestión. Un 
repaso excelente 
por el concepto 
de casa museo y 
el patrimonio que 
conservan es el que 
plantea Pérez Mateo, 
2016. Las casas 
museo en España. 
Análisis de una 
tipología museística 
singular. Tesis 
doctoral, Universidad 
de Murcia.
2
BERGÉS, 2014: 6
3
Zavala, 2012: 152
4
Seguimos las tesis 
planteadas también 
per CUESTA, 2016: 
138 y ss.
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Es conocida la clasificación propuesta por la Asamblea DEMHIST (Viena, 2007) que establece 9 
tipologías de casa museo, de límites y características, en muchos casos, difusos y complementarios5. 

Es cierto que nuestra casa no es la morada del genio creativo –genius loci, o casa de hombre ilustre, 
según la clasificación citada, sino que se presenta como un retrato de época, o casa dedicada a un evento 
histórico en el sentido ideado per Linda Young6 y, por tanto, las lecturas propuestas quizás pueden ser 
más fáciles ya que el peso de sus propietarios no es tan omnipresente.

¿Cuáles son estas posibles lecturas? 7

- Lecturas de presente. Nos dirigimos a un público real, que vive hoy y que quiere participar activamente 
de la experiencia que le ofrece nuestro “escenario”. Queremos conocer nuestro pasado, pero, de forma 
mucho más especial, necesitamos conocimientos significativos en nuestra vida que nos ayuden a 
conectar. La Casa Museo debe ser un generador de experiencias que interpelen a sus habitantes actuales. 

- Lecturas glocales. La casa permite la transmisión de conceptos universales a partir de una experiencia 
concreta. No sólo permite el estudio de un grupo y de una época, sino que muestra “en estado puro” 
(gracias a una supuesta privacidad, más ficticia que real) sentimientos que todos y cada uno de nosotros 
podemos reconocer e identificarnos. Las relecturas de los personajes que habitan el espacio doméstico 
trascienden su propia experiencia para ir a experiencias más universales que nos afectan directamente.

- Lecturas con estrategias de inclusión. La casa está vinculada muy directamente a la historia de las 
mujeres y, en este sentido, es un espacio óptimo para trabajar en su visibilidad. Es necesario que estas 
viviendas, con relatos renovados y museografías valientes, dejen oír la voz silenciada de unas mujeres 
que jugaron un papel importante en la construcción y los usos de los espacios domésticos.

DAR LUZ A LO INVISIBLE

El sistema de iluminación original de la casa (fig. 2) es una imagen simbólica de cómo deberíamos 
pasar de los discursos afirmativos, que se quedan en un nivel superficial y evidente, a los discursos 
interrogativos, que plantean un nivel narrativo que crea contextos y permite conexiones.

- Trascender de lo privado a lo público. Las casas museo han pasado de ser espacios privados, donde 
transcurría la vida íntima de una familia, a gestionarse como espacios públicos de memoria. Este hecho 
no solo conlleva conflictos de conservación sino también de relato y de forma de presentar estas nuevas 
narrativas.

Aunque las casas museo tienen valores indiscutibles de autenticidad y originalidad, hay que permitir 
la mirada contemporánea que puede ayudar a reconstruir e interpretar historias plurales que pongan en 
duda la elite masculina. 

- Más allá de una arquitectura y unos objetos, nos interesan las relaciones objetuales y la gestión de 
intangibles. Las casas son espacios reglados que nos hablan de vida y de usos sociales, establecen 
marcos simbólicos donde es fácil situar y analizar conceptos como lo masculino y lo femenino, las elites 
y las clases subalternas, lo privado (íntimo y personal) y lo público (representación social). Un juego de 
contrastes que nos permite entender la disposición de los espacios según sus usos y cuestionar relaciones 
de poder y prevalencias históricas.8

Estas relaciones escondidas pueden revelarse gracias a la mejora en la conservación e interpretación de 
espacios humildes (la despensa), de objetos “menores” (habitualmente –y de forma curiosa- objetos de 
uso femenino), o gracias a la presentación de los roles de género más allá de la separación forzada de 
espacio público -masculino, espacio doméstico –femenino, o la reivindicación de una historia económica 
invisible -no por importancia sino por ninguneada- (libretas de cuentas domésticas), y de los trabajos de 
mantenimiento y funcionamiento de la casa y de los cuidados familiares.

- El valor de la experiencia. De nuevo, la gestión de intangibles. Como decíamos antes, las casas museo 
ahora son “usadas” por los visitantes que esperan encontrar historias únicas o evocar una forma de ver 
el mundo y de relacionarse. Hay que permitir este tránsito, pero ofrecer también recursos que cuestionen 
y que trasciendan aquello que vemos para aportar opinión crítica sobre el pasado, pero también sobre 
nuestro presente y futuro.

5
PAVONI, 2008: 243
6
YOUNG, 2012: 9-10
7
Propuesta 
desarrollada a 
BERGÉS, 2017: 
191-192
8
Soledad Pérez 
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establecer categorías 
de inmaterialidad a 
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privado y lo público; 
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femenino, el trabajo 
y el ocio, el pobre y 
el rico y lo sagrado y 
lo profano, que nos 
permiten estudiar 
relaciones personales 
y distribuciones 
domésticas. PÉREZ, 
2016: 385-386
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CASA MUSEION

El Museion griego, más allá del templo de las musas, hacía referencia a una institución de investigación, a una 
biblioteca y a un espacio de conocimiento y reflexión. Estaba más próximo al concepto de laboratorio de ideas 
que ahora nos interesa y que queremos reivindicar. Simbólicamente, en la cocina de la Casa Duran se trabaja 
con unos ingredientes que nos permiten (re)escribir los relatos escondidos (fig. 4): 

- historias en plural i en minúscula: el señor de la casa, pero también las señoras, el servicio doméstico, 
los antiguos propietarios y su relación con el vecindario, la ciudad versus el campo, …

- musealizar la cotidianidad. No nos interesan los grandes relatos históricos, muchas veces parciales y 
vinculados a los grandes conflictos bélicos o a los hechos grandilocuentes, sino que queremos conocer el 
día a día que construye la verdadera historia en la que nos identificamos y reconocemos. La cotidianidad 
nos da la medida del devenir histórico y de la esencia de lo social, nos resignifica como individuos y 
como colectividad9. En este contexto, nos interesan las historias y la significancia de los objetos, muchas 
veces y erróneamente, considerados “menores”. Este aspecto nos permite plantear una cuestión general 
de gran relevancia como es el debate de qué conservamos, pero también quien decide y como y para qué 
conservamos, así como el proceso de documentación y estudio de los objetos, y que información nos 
aportan10. Por último, señalar que tampoco nos interesan los grandes gestos museográficos (que, por otro 
lado, no nos podemos permitir); la cotidianidad es sencilla.
 
Estos ingredientes, precisan de fuentes de investigación distintas también a las habituales o a la 
consensuadas por la gran historiografía. Trabajamos con fuentes primarias que puedan aportarnos 
relevancia y detalles de esta cotidianidad tan difusa y difícil de documentar. En este contexto, la 
correspondencia privada familiar, y especialmente la correspondencia femenina, se alza como una fuente 
indiscutible y altamente interesante tanto por su forma y tiempo de escritura, como por su contenido . 
También las fuentes orales y la documentación gráfica personal contribuyen a dibujar un retrato más fiel 
y próximo de la familia que habitó en la casa (fig. 3).

Finalmente, buscamos experimentar con los relatos, pero también en sus presentaciones. Creemos en el 
proceso de creación como forma de aprender y nuestra marginalidad nos permite una mayor libertad ya 
que no estamos sometidos a las presiones mediáticas, ni económicas ni políticas de los centros urbanos12.
 
LA CASA MUSEO DURAN I SANPERE DE CERVERA. CONTEXTO Y PRETEXTO

La Cervera del siglo XIX era una pequeña ciudad de carácter rural que concentraba en la calle Mayor 
la mayor parte de viviendas de la burguesía terrateniente. Una burguesía que vive de la tierra, de 
la industria o del comercio, a la que se sumó un pequeño número de profesionales liberales, como 
en el caso que nos ocupa, los Duran i Sanpere13. Estas familias ocuparon un espacio concreto y 
bien específico, la arteria principal de la ciudad, que también cumplía una función simbólica de 
representatividad y socialización14. 

Será en esta calle donde encontraremos las viviendas más importantes de unas familias que proyectan 
en ellas su potencial económico, político y social como grupo dominante y como alarde al resto de los 
habitantes de la ciudad.
 
La vivienda se construye siguiendo la nueva concepción burguesa de las mujeres que las relega al 
espacio privado; y su arquitectura, su distribución doméstica y los objetos que se utilizan, responden a 
esta mentalidad que tiene una clara correspondencia entre cultura material y contexto ideológico.

El pulso vital de la casa irá de la mano de sus habitantes que nos permitirán captar el largo proceso hacia 
la irrupción de las mujeres en el ámbito público, no exento de sacrificios y renuncias personales. 

Así pues, tal como afirma Teresa Martínez de Sas, “el estudio de la vivienda está estrechamente 
vinculada al estudio de las mujeres”15 y (re)construir sus vidas no solo es una necesidad urgente sino que 
se entiende como una reparación de sus memorias. La casa habitualmente se ha explicado a partir de las 
presencias masculinas y especialmente de la fuerte personalidad de Agustí Duran i Sanpere, que tuvo 
gran influencia en muchos aspectos de la vida política y cultura de Cataluña y que, en cierta medida, 
justifican su predominio16. 

9
HELLER, 1970: 42
10
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La preeminencia de los hombres de la casa, que ha generado una apariencia de la vivienda muy 
masculinizada y adulta17, ha escondido unos usos y distribuciones domésticas que responden al paso y el 
peso de sus personajes femeninos que, sorprendentemente, en el casa de la Casa Duran, son una mayoría 
silenciada.

De entre todas las mujeres que habitaron la casa, Herminia Grau i Aymà, esposa de Agustí Duran i 
Sanpere, es la que se alza con mayor fuerza por su representatividad como mujer que luchó por salir 
del espacio privado y construirse una “habitación propia”, muchas veces contra la incomprensión y el 
rechazo de su entorno (familia y vecinos) y asumiendo rupturas personales18.

NUEVAS ACCIONES DES DEL MUSEO PARA (RE)CONSTRUIR LOS RELATOS
DE LA CASA

Volvemos a los ingredientes de nuestra cocina con los que trabajamos en dos dimensiones que guían 
nuestras acciones:

1.- investigación y documentación. La investigación debe ser la materia prima de todos los museos 
y, por tanto, cualquier foro es adecuado para reivindicar su importancia y necesidad para poder crear 
“productos culturales” de calidad. Investigar nos permite atribuir valor y, consecuentemente, 
cuanto mayor sea el conocimiento de nuestras colecciones, materiales e inmateriales, tanto mejor 
podremos trascender su sentido literal para crear y recrear nuevos discursos narrativos.

2.- introducción de nuevos formatos o formas de interrogar al patrimonio que nos permitan cuestionar la 
realidad y los discursos hegemónicos. La mejor herramienta que hemos encontrado son los comisariados 
artísticos, ya que el lenguaje artístico nos permite trascender y crear nuevas significancias. Siguiendo las 
palabras del filósofo Didi Huberman hablando del sentido de las exposiciones, utilizamos el arte como 
“máquina de guerra”, en tanto que medio capaz de contradecir el poder, como espacio apto para 
la dialéctica y la creación de opinión crítica19.

	 1.- Investigar es atribuir valor. Releer la casa con perspectiva de género
Bajo la mirada descrita hasta el momento, el 2019 iniciamos un nuevo proyecto que pretendía actualizar 
la documentación de las colecciones a partir de la introducción de la perspectiva de género. El Museo 
disponía de un inventario completo y profundo de los objetos que vestían la casa, así como de la 
documentación escrita y gráfica relacionada con su construcción y mantenimiento. Todo ello nos 
permitió publicar el catálogo razonado de la Casa Duran i Sanpere, que iba más allá de la descripción y 
análisis de los objetos individualizados para (re)construir la historia de la casa y sus habitantes y, un paso 
más, planteaba el estudio de la casa como escenario de una época y una forma de vida20. De hecho, esta 
publicación ya era el resultado de aplicar, sobre las colecciones, una mirada histórica-social y etnológica 
que se aleja de planteamientos más histórico-artísticos (sin olvidarlos, evidentemente). 

Para seguir con este nuevo enfoque, nos dimos cuenta que necesitábamos entender la documentación 
de otra manera, debíamos abordar el estudio de las colecciones des de una nueva perspectiva, 
que pusiera la atención en la vida de los objetos –para qué se usaban y quién los usaban, 
transformaciones y pervivencias, …- pero también en los objetos de la vida –objetos cuotidianos, 
erróneamente considerados menores. De nuevo, la revisión de a qué y quién atribuye valor y, por 
tanto, cómo construimos nuestras colecciones y sus relatos. 

De esta necesidad nace el proyecto “Releyendo la casa en clave de género” [https://museudecervera.
cat/ca/b/casa-duran-i-sanpere/p/la-casa-en-femeni-233], un trabajo de revisión del inventario de las 
colecciones que pretende, a través de la introducción de la perspectiva de género, plantear nuevas 
lecturas y dar visibilidad a temas relacionados con la historia de las mujeres, pero también de los grupos 
subalternos que trabajaron en la casa. 

Nos inspiramos, de forma clara y directa, en un proyecto pionero llevado a cabo por diferentes museos 
valencianos: “Relecturas. Itinerarios museales en clave de género” [http://relecturas.es/proyecto] y, a su 
imagen y semejanza, se plantea como una acción en construcción progresiva que se propone ir revisando 
distintos objetos y espacios de la casa, de la mano de Mónica Piera, historiadora responsable de la 
documentación21. 

El proyecto, que está accesible en la web del museo, ha tenido un doble resultado: en un primer 
momento, se elaboró una ficha por cada objeto que reproducía la descripción y el primer estudio del 
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objeto a lo que se le añadía la nueva lectura en clave de género. Decidimos mantener los diferentes 
niveles de estudio ya que, de esta forma, hacemos más evidente los sesgos, muchas veces involuntarios, 
de investigaciones históricas que han dejado de lado estas nuevas miradas más inclusivas (fig. 4). Así 
pues, la suma de visiones y enfoques ayudan a comprender de forma más amplia y compleja la vida del 
objeto estudiado y, por tanto, nos permiten ahondar en nuevas narrativas e historias escondidas. Este ha 
sido, precisamente, el segundo estadio del proyecto que se ha materializado en la (re)elaboración del 
propio discurso de la casa, ahora más plural y con una clara reivindicación del papel real de las mujeres 
en el espacio doméstico y en la sociedad22.
   
	 2.- La casa como provocación: diálogos con la Casa Duran
El 2016 el Museo de Cervera iniciaba una nueva iniciativa que, bajo el título intencionado de “Diálogos 
con la Casa Duran”, pretende renovar, de nuevo, las múltiples historias que puede generar la casa, 
como espacio cuotidiano y vivido y como espacio simbólico y de representación. Esta renovación se 
propone des del arte ya que partimos de la idea que éste puede convertirse en un revulsivo que ponga en 
entredicho las estructuras de poder y sus mensajes oficial. Interpretar los espacios y los objetos de la casa 
a partir de un nuevo lenguaje y a través de la mirada personal –y subjetiva- del arte, nos abre todo un 
abismo de significados donde conectarnos de nuevo. El poder emocional de la creación artística nos 
permite trazar puentes de diálogo entre pasado y presente y, porque no, para imaginar futuros. 
Estas intervenciones se convierten en viajes emotivos a la geografía humana y física de la casa, y 
ponen la atención en los sentimientos y afectos, de forma similar a como planteaba Siri Hustvedt en 
sus ensayos sobre feminismo, arte y ciencia: “un aspecto decisivo para el significado de cualquier objeto 
son los sentimientos de placer, angustia, admiración o confusión que evoca. Por ejemplo, un observador 
puede percibir un objeto como más cercano o más distante en función de su importancia o relevancia 
emocional. Y este sentimiento psicobiológico es una criatura del pasado, de las expectativas, una 
consecuencia de haber aprendido a leer el mundo”.23 

Hasta el momento, hemos realizado 6 diálogos con la Casa Duran24, 5 de ellos responden al concepto 
de site-specific y, por tanto, crean una instalación cuyo significado sólo adquiere su máxima dimensión 
cuando entra en la casa para la que se ha pensado; y 1 comisariado pedagógico participado por diferentes 
escuelas de educación primaria de la ciudad (fig. 5).

Así pues, el artista debe dejar que el espacio propuesto, con todo aquello que contiene de material 
-mobiliario, fotografías, tejidos, objetos tecnológicos, decorativos y religiosos,...- pero también de 
inmaterial, le hable para hacer posible las interpelaciones entre épocas, entre concepciones sociales y 
vitales, entre visiones artísticas, entre ausencias notables y presencias innegables, y entre tantos y tantos 
otros aspectos que llenan -o que esconden- las paredes de una casa ajena que, por qué no, podría ser 
también la nuestra. 

Cada diálogo genera lecturas personales sobre cuestiones y conceptos que la casa sugiere a cada artista 
que se “apodera” del espacio para lanzarlo a los nuevos visitantes, en un movimiento bumerán constante.
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RELACIÓN DE IMÁGENES

Fig. 1.- El salón azul de la Casa Duran i Sanpere. La vista permite apreciar la distribución en filade de 
las salas de recibir. Fotografía: Jordi Balcells. Museo de Cervera.

Fig. 2.- Detalle del sistema original de iluminación de la casa. Interruptores del salón principal. 
Fotografía: Jordi Balcells. Museo de Cervera.

Fig. 3.- Joaquima Duran i Sanpere, con su hija en brazos, junto a su madre Elisa Sanpere i Labrós, en la 
galería de la casa, octubre de 1911, según inscripción manuscrita. ANC. Colección fotográfica de Agustí 
Duran i Sanpere.
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Fig. 4.- Un ejemplo del proyecto de investigación y documentación Releyendo la casa en clave de 
género.

Fig. 5.- Conciencia clínica. Diferentes herramientas de artista y secesiones; y Coronas de espinas. 
Diversos objetos. Instalación de Ana DMatos. Representación de una muerte anunciada. Diálogos con la 
Casa Duran. Fotografía: Ana DMatos, Museo de Cervera.
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BIZI-AGERTOKIAK. KONTAKIZUN 
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Museu Comarcal de Cerverako (Lleida) zuzendaria

Aurrez pentsatutako goiburua da Bizi-Agertokiak, izan ere, arreta museo-etxeetan jartzea nahi dut, 
halakoak bertatik bertara ezagutu ditzakegun errealitate-guneak direla ulertuta. 

Gaur egun, metabertsoaren, hots, gure ustez “barruan” hartzen gaituen mundu birtual horren ontasunez 
eta aukerez hitz egiten dute ondare-esparruko ahots askok, hartan parte hartzeaz eta elementuekin 
elkar eragiteaz; fikziozko mundu bat da, kanpoko errealitate baten itxura izateko sortua, eta mundu 
horretara tele-garraiatuko gara eremu murgiltzaile bat sortu nahi duten gailuen bidez (“jolas” partekatua 
simulatzen dute, baina izatez, bitarteko indibidualak, isolatzaileak eta bakartiak dira). 

Sukar teknologikoko une honetan, museo-etxeetan jarri nahi dut arreta, museo-tipologia konplexua baita, 
tradizio luzekoa1. Bila den eta lortu nahi den metabertso horren emaitza gisa aurkez eta ikus dezakegu, baina 
nire ustez hobetua da honakoa, erreala delako, ez duelako teknologiarik behar. Egia delako. 

Ildo teknologikoarekin jarraituz, bideojokoek ondo baino hobeto dakite, aspalditik, pertsonaia bat 
(avatar) sortzea dela erronka, pertsonaia horrekin batera mundu birtual simulatu horretan sartzeko eta 
abenturak partekatzeko (horiek ere simulatuak). Gure kasuan, gune hauetan bizi izan ziren pertsonek 
izen-abizenak dituzte, aurpegia dute, ezagutzen ditugu eta ezagunak ditugu, eta geure esperientziatik 
gertuago daude eta errealagoak dira.

Esan dezakegu espazio fisikoak izatean datzala museo-etxeen erakargarritasun handia, baina 
aldi berean espazio sinbolikoak dira, adierazgarritasun handikoak, eta horietan erraza da indar 
handiko komunikazio-balioak trazatzea (1. Irudia). Horri gehitu diezaiokegu, halaber, eta batez ere, 
jendea bizi den espazioak direla (izan ere, bi aldiz izan dituzte egoiliarrak, etxeko aspaldiko biztanleak 
eta gaur egungo bisitariak). Beraz, abenturak partekatzeko pertsonaiak sortzea ahalbidetzen duten 
bideojokoetan bezala, iraganaren eta orainaren arteko elkarrizketa-zubiak ezartzeko leku eta pertsona 
jakin batzuk ekartzen dituzte gogora museo-etxeek. Norbanako eta kolektibitate gisa identifikatzen 
gaituen giza geografiaranzko bidaia emozional bat proposatzen digute museo-etxeek2. Norberaren 
irudikapena da etxea, “agertzeko” zentzuan (nola ikusi nahi gaituzten), baina era berean bada historiak 
eta botere-egiturak “berreraikitzen” diren agertokia ere. 

MUSEO-ETXEA – BABEL-ETXEA

Museoa errizoma-labirinto eta babel-espazio gisa aurkezten digun testuinguru honetan3, gure 
erantzukizuna izango da erakunde gisa geure museoak eta museo-etxeak menderatu izan 
dituzten begirada lerratuak iraultzea, oraindik ere, gizonezkoen presentzia, rolen banaketa, klasearen 
garrantzia eta mendekotasun-harremanak nagusitzen baitira4. Ustezko ezagutza unibertsalaren eta 
neutroaren aurrean, , berez diskurtso ofizial nagusiak eta baztertzaileak berresten baititu, jarrera 
kritikoa izatearen alde gaude.

Cerverako Duran i Sanpere Museo-Etxean egiten ditugun proiektuek, hein handiagoan edo txikiagoan, 
arrakastatsuak batzuk eta ez hain arrakastatsuak bestetzuk, joera horiek zuzentzea ahalbidetzen duten 
irakurketa desberdinak sortzea dute xede, eta aldi berean, kontakizun ofizial menderatzaileak (des)
eraikitzeko eta gogoeta kritikoa egiteko espazioak eskaintzea.

ES

1
Museo etxeak sarritan 
izan dira aztergai, 
eta definitzen 
eta kategorietan 
antolatzen laguntzen 
duten sailkapenak 
finkatzeko ahaleginak 
egin dira, halakoak 
hobe ulertzeko eta 
kudeatzeko. Museo-
etxearen kontzeptuari 
eta kontserbatzen 
duten ondareari 
buruzko azterketa 
bikaina da Pérez 
Mateosek 2016an 
planteatutakoa. 
Análisis de una 
tipología museística 
singular. Doktorego-
tesia, Murtziako 
Unibertsitatean.
2
BERGÉS, 2014: 6
3
Zavala, 2012: 152
4
Halaber, aintzat 
hartzen ditugu 
CUESTAk 
planteatutako tesiak, 
2016: 138. or. eta hur.
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Ezaguna da DEMHIST Batzarrak (Viena, 2007) proposatutako sailkapena: 9 museo-etxeren tipologia 
ezartzen ditu, kasu askotan lausoak eta osagarriak diren mugekin eta ezaugarriekin5.  

Aipatutako sailkapen horren arabera, egia da gure etxea ez dela jenio sortzaile baten –genius loci, 
edo gizon ospetsuaren– etxea, izan ere, garai bateko erretratu bat da, edo Linda Youngek6 asmatutako 
adieran, gertaera historiko bati emandako etxea, eta beraz, proposatutako irakurketak beharbada 
errazagoak izan daitezke, jabeen pisua ez baita hain nonahikoa.

Zein dira balizko irakurketa horiek? 7

- Orainaldiko irakurketak. Publiko errealari zuzentzen gatzaizkio, gaur egun bizi denari eta gure 
“agertokiak” eskaintzen dion esperientzian modu aktiboan parte hartu nahi duenari. Gure iragana 
ezagutu nahi dugu, baina, askoz ere modu bereziagoan, konektatzen lagunduko diguten ezagutza 
esanguratsuak behar ditugu gure bizitzan. Egungo bisitariak interpelatzen dituzten esperientzien 
sortzailea izan behar du Museo-Etxeak. 

- Irakurketa glokalak. Esperientzia jakin batetik abiatura, kontzeptu unibertsalen transmisioa ahalbidetzen du 
etxeak. Talde eta garai baten azterketa ahalbidetzeaz gain, gutako bakoitzak aitortu eta identifika ditzakegun 
sentimenduak “beren horretan” uzten ditu agerian (erreala baino fikziozkoagoa den ustezko pribatutasun 
bati esker). Etxe honetan bizi izan ziren pertsonei buruzko irakurketa berriek gainditu egiten dute haien 
esperientzia zuzenean eragiten diguten esperientzia unibertsalagoetara jotzeko.

- Inklusio-estrategiak dituzten irakurketak. Etxea estu lotuta dago emakumeen historiarekin eta, ildo 
horretan, espazio ezin hobea da haien ikusgarritasuna lantzeko. Garrantzitsua da etxebizitza hauek, 
kontakizun berrituekin eta museografia ausartekin, etxeko eremuen eraikuntzan eta erabileretan zeregin 
garrantzitsua bete zuten emakumeen ahots isildua entzuteko aukera ematea.

IKUSEZINARI ARGIA EMATEA

Etxeko jatorrizko argiteria-sistema (2. Irudia) irudi sinboliko bat da, baiezko diskurtsoetatik, azaleko 
eta ageriko maila batean geratzen direnetatik, diskurtso galdetzaileetara nola pasatu behar 
genukeen adierazten duena, izan ere, testuinguruak sortzen dituen eta loturak ahalbidetzen 
dituen narrazio-maila bat planteatzen dute azken horiek.

- Pribatutik publikora igarotzera. Familia baten bizitza intimoa igarotzen zen espazio pribatuak izatetik 
memoriaren espazio publiko gisa kudeatzera igaro dira museo-etxeak. Horrek, kontserbazio-gatazkak ez ezik, 
kontakizunaren eta narratiba berri horiek aurkezteko moduen inguruko gatazkak ere dakartza berekin  batera.

Museo-etxeek benetakotasun- eta originaltasun-balio eztabaidaezinak dituzten arren, gizonen elitea 
zalantzan jartzen dituzten askotariko historiak berreraikitzen eta interpretatzen lagundu dezakeen 
begirada garaikidea ahalbidetu behar da. 

- Arkitektura batetik eta objektu batzuetatik harago, objektu-harremanak eta ukiezinen kudeaketa 
interesatzen zaizkigu guri. Espazio arautuak dira etxeak, bizitzaz eta erabilera sozialez mintzo zaizkigu, 
eta marko sinboliko batzuk ezartzen dituzte, horietan erraz bereizi eta azter daitezkeelarik maskulinoa 
eta femeninoa, eliteak eta klase xumeak, pribatua (intimoa eta pertsonala) eta publikoa (gizarte-
ordezkaritza) bezalako kontzeptuak.Kontraste-joko horrek aukera ematen digu espazioen antolamendua 
erabileren arabera ulertzeko eta botere-harremanak eta prebalentzia historikoak zalantzan jartzeko. 8

Ezkutatutako harreman horiek agerian utz daitezke espazio xumeen (janaritegia) eta objektu “txikien” 
(eskuarki –eta modu bitxian– emakumeek erabiltzekoak) kontserbazioan eta interpretazioan egindako 
hobekuntzari esker, edo espazio publikoaren –maskulinoa– eta etxeko espazioaren –femeninoa– 
bereizketa bortxaturik haragoko genero-rolen aurkezpenari esker, edo historia ekonomiko ikusezin baten 
–ez garrantziagatik, ezpada aintzat ez hartzeagatik–eta etxea egoki mantentzeko eta funtzionatzeko eta 
senitartekoak zaintzeko egindako lanen aldarriari esker.

- Esperientziaren balioa. Berriz ere ukiezinen kudeaketa. Lehen genioen bezala, gaur egun bisitariek 
“erabiltzen” dituzte museo-etxeak, historia paregabeak aurkitzea espero dute, edo mundua ikusteko eta 
harremanak izateko modu bat gogoraraztea. Bide hori ahalbidetu behar da, baina ikusten dugun guztia 
zalantzan jartzen eta harago egiten duten baliabideak eskaini behar dira iraganari eta gure orainari eta 
etorkizunari buruzko iritzi kritiko bat izateko.

5
PAVONI, 2008: 243
6
YOUNG, 2012: 9-10
7
BERGÉSek 
garatutako 
proposamena, 2017: 
191-192
8
Soledad Pérez 
Mateosek, 
oposizio osagarri 
batzuen bidez, 
immaterialtasun-
kategoriak ezartzeko 
aukeraz hitz egiten 
du: pribatua eta 
publikoa: maskulinoa 
eta femeninoa, lana 
eta aisia, txiroa eta 
aberatsa, sakratua 
eta profanoa, horiek 
aukera ematen 
baitigute harreman 
pertsonalak eta 
etxeko banaketak 
aztertzeko. PÉREZ, 
2016: 385-386  
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MUSEION-ETXEA

Museion grekoak, musen tenplua izatetik harago, ikerkuntza erakunde bati, liburutegi bati eta ezagutza- eta 
hausnarketa-gune bati egiten zien erreferentzia. Gertuago zegoen hemen interesatzen zaigun eta aldarrikatu 
nahi dugun ideien laborategia kontzeptutik. Sinbolikoki, Duran Etxeko sukaldean ezkutatutako kontakizunak 
(ber)idazteko aukera ematen diguten osagai batzuekin lan egiten da (4. irudia): 

- Istorioak pluralean eta letra txikiz: etxeko jauna, baina baita andreak, etxeko zerbitzua, lehengo jabeak 
eta bizilagunekiko harremanak, hiria versus landa eremua eta abar ere.

- egunerokotasuna museo bihurtzea. Ez zaizkigu kontakizun historiko handiak interesatzen, asko eta 
asko partzialak eta gerra gatazka handiei edo gertaera arranditsuei lotuak baitira; aitzitik, identifikatzen 
eta ezagutzen dugun benetako historia eraikitzen duen egunerokoa ezagutu nahi dugu guk. 
Egunerokotasunak bilakaera historikoaren eta sozialaren esentziaren neurria ematen digu, gizabanako 
eta kolektibo gisa hartzen gaitu9. Testuinguru horretan, istorioak eta sarri askotan eta oker “txikitzat” 
jotako objektuen esanahia interesatzen zaizkigu guri. Alderdi horrek garrantzi handiko kontu orokor bat 
planteatzeko aukera ematen digu, adibidez, kontserbatu behar denari buruzko eztabaida egiteko, baina 
baita nola eta zertarako kontserbatu eta erabakia nork hartzen duen eztabaidatzeko ere10. Halaber, aukera 
ematen digu objektuak dokumentatzeko eta aztertzeko eta eskaintzen diguten informazioa planteatzeko 
ere . Azkenik, esan dezagun ez zaizkigula keinu museografiko handiak interesatzen (gainera, ez dugu 
horretarako aukerarik); sinplea da egunerokotasuna. 
 
Osagai horiek ohikoez edo historiografia handiak adostutakoez besteko ikerketa-iturriak behar dituzte. 
Hain lausoa eta dokumentatzen zaila den egunerokotasun horren garrantzia eta xehetasunak eskain 
diezazkiguketen lehengaiekin lan egiten dugu. Testuinguru horretan, familia barruko gutun-truke 
pribatua, eta bereziki emakumeen artekoa, iturri eztabaidaezina eta guztiz interesgarria da formari, 
idazketa-denborari eta edukiari bagagozkie11. Ahozko iturriek eta dokumentazio grafikoak ere ekarpen 
handia egiten dute etxean bizi izan zen familiaren erretratu leialagoa eta gertukoagoa marrazterakoan (3. 
irudia).

Azkenik, kontakizunekin esperimentatzea bilatzen dugu, baina baita haien aurkezpenekin ere. Guk 
sortzeko prozesuan sinesten dugu ikasteko bide gisa, eta gure marjinaltasunak askatasun handiagoa 
ematen digu, ez baikaude hiriguneetako presio mediatikoen, ekonomikoen eta politikoen mende 12.
 
CERVERAKO DURAN I SANPERE MUSEO-ETXEA. TESTUINGURUA ETA AITZAKIA

Landa izaerako hiri txikia zen XIX. mendeko Cervera, eta hango kale Nagusian biltzen ziren lur-
jabe zen burgesiaren etxebizitza gehienak. Burgesia horrek lurrak, industria edo merkataritza zuen 
bizibide, eta talde horri profesional liberal gutxi batzuk batu zitzaizkion, hala nola aztergai ditugun 
Duran i Sanperetarrak13. Familia horiek eremu jakin eta espezifiko bat okupatu zuten, hain zuzen ere 
ordezkaritza- eta sozializazio-funtzio sinbolikoa betetzen zuen hiriko arteria nagusia14. 

Kale horretan aurkituko ditugu familia batzuen etxebizitza garrantzitsuenak, talde nagusi gisa duten 
ahalmen ekonomiko, politiko eta soziala proiektatzen dutenak eta hiriko gainerako biztanleen aurrean 
arrandiaz agertzen direnak.
 
Emakumeak espazio pribatura baztertzen dituen kontzepzio burges berriaren arabera eraikiko zen 
etxebizitza; eta haren arkitektura, etxe barruko banaketa eta erabiltzen diren objektuak bat etorriko dira 
kultura materialaren eta testuinguru ideologikoaren arteko lotura argia duen pentsamolde horrekin.

Etxeko bizi-pultsua bertako biztanleen eskutik etorriko da, eta emakumeak eremu publikoan sakrifizio 
eta uko pertsonalak eginez sartzeko prozesu luzea hautemateko aukera emango digute. 

Beraz, Teresa Martínez de Sasek dioen bezala, “etxebizitzaren azterketa estu lotuta dago emakumeen 
azterketarekin”15, eta haien bizitzak (ber)eraikitzea presazko premia izateaz gain, beren memorien 
erreparazio gisa ulertzen da. Etxe hau eskuarki gizonen presentzietatik abiatuta azaldu da, bereziki 
nortasun handiko Agustí Duran i Sanpere oinarri hartuta, izan ere, eragin handia izan zuen Kataluniako 
politikaren eta kulturaren arlo askotan, eta horrek hein batean justifikatzen du haren nagusitasuna16. 

9
HELLER, 1970: 42
10
Testuinguru orokor 
interesgarri bat irakur 
daiteke hemen: 
Significancia 2. 0 
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el significado de 
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buruzko ikuspegi 
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CUESTA, 2017:20
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2018: 9-10
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MUXÍ, 2019: 36.
15
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Etxeko gizonen nagusitasunak,etxebizitza oso maskulinizatuaren eta helduaren itxura sortu duenak17, 
emakumeen jardunari eta pisuari erantzuten dieten etxeko erabilera eta banaketa jakin batzuk ezkutatu 
ditu, eta Duran Etxean, harrigarriro, isildutako gehiengoa dira emakumeak. 

Etxe honetan bizi izan ziren emakume guztien artean, Agustí Duran i Sanpereren emazte Herminia Grau 
i Aymà izan zen gehien nabarmendu zena, espazio pribatutik irteteko eta “gela propioa” eraikitzeko 
borrokatu zen emakumea irudikatu zuelako, sarri askotan bere ingurukoen (familia eta bizilagunak) 
ulertezintasunaren eta gaitzespenaren aurka egin zuelako haustura pertsonalak bere gain hartuta 18.

MUSEOAK BIDERATUTAKO EKINTZA BERRIAK ETXEKO KONTAKIZUNAK (BER)
ERAIKITZEKO

Gure sukaldeko osagaietara itzuliko gara gure ekintzak gidatuko dituzten bi dimentsio lantzeko:

1.- ikerketa eta dokumentazioa. Ikerketak izan behar du museo guztietako lehengaia, eta beraz, edozein 
foro da egokia haren garrantzia eta premia aldarrikatzeko eta kalitatezko “kultura-produktuak” sortu ahal 
izateko. Ikertzeak balioa emateko aukera ematen digu, eta, ondorioz, gure bilduma materialen eta 
ez-materialen ezagutza zenbat eta handiagoa izan, orduan eta hobeto gainditu ahal izango dugu 
haien hitzez hitzeko esanahia diskurtso narratibo berriak sortzeko eta birsortzeko. 

2.- errealitatea eta diskurtso hegemonikoak zalantzan jartzea ahalbidetzen duten formatu berriak edo 
ondareari galdekatzeko modu berriak sartzea. Aurkitu dugun tresnarik onena arte-komisariotzak dira, 
arte-hizkuntzak aukera ematen baitigu harago egiteko eta esanahi berriak sortzeko. Didi Huberman 
filosofoaren hitzei jarraiki, erakusketen zentzuaz ari dela, “gerrarako makina” baten modura 
erabiltzen dugu artea, izan ere, botereari kontra egiteko, dialektikarako eta iritzi kritikoa 
sortzeko espazio egoki gisa erabiltzen dugu 19.

	 1.- Ikertzea balioa ematea da. Etxea genero-ikuspegiarekin berrirakurtzen
Orain arte deskribatutako begiradapean, 2019an proiektu berri bat jarri genuen abian genero-ikuspegia 
txertatuta bildumen dokumentazioa eguneratzeko xedean. Museoak bazuen etxea janzten zuten 
objektuen inbentario osoa eta zehatza, baita etxearen eraikuntzarekin eta mantentze lanekin zerikusia 
zuen dokumentazio idatzien eta grafikoen zerrenda ere. Horrek guztiak aukera eman zigun Duran i 
Sanpere Etxeko katalogo arrazoitua argitaratzeko; objektuen banakako deskribapenetik eta azterketarik 
harago egingo zuen katalogoak etxearen eta bertako biztanleen historia (ber)eraikitzeko, eta beste urrats 
bat egingo zuen, etxea garai baten eta bizimodu baten agertoki gisa aztertzea planteatzen baitzuen20. 
Izan ere, jada bildumen gainean ikuspegi historiko-sozial eta etnologiko bat aplikatzearen emaitza zen 
argitalpen hori, planteamendu historiko-artistikoagoetatik urruntzen baitzen (baina, noski, horiek ahaztu 
gabe). 

Ikuspegi berri horrekin jarraitzeko, dokumentazioa beste modu batean ulertu behar genuela ohartu ginen, 
bildumak beste ikuspegi batetik aztertu behar genituen, arreta objektuen bizitzan –zertarako 
erabiltzen ziren, nork erabiltzen zituen, eraldaketak eta biziraun dutenak,…– eta bizitzako 
objektuetan-eguneroko objektuetan, bidegabe objektu txikitzat jotakoetan, jartzeko. Berriz ere, 
zeri ematen zaion balioa eta nork ematen dion aztertu behar da, eta beraz, nola eraikitzen ditugun gure 
bildumak eta dagozkien kontakizunak. 

Behar horretatik sortu zen “Releyendo la casa en clave de género” [https: //museudecervera. cat/ca/b/
casa-duran-i-sanpere/p/la-casa-en-femeni-233] proiektua; bildumen inbentarioa berrikusteko lana da, 
eta, genero-ikuspegia txertatuta, irakurketa berriak planteatzea eta emakumeen historiarekin eta etxean 
lan egin zuten mendeko taldeen historiarekin lotutako gaiei ikusgarritasuna ematea ditu xede. 

Argi eta garbi eta zuzenean oinarritzen gara Valentziako hainbat museok burura eramandako proiektu 
aitzindari batean: “Relecturas. Itinerarios museales en clave de género” [http: //relecturas. es/proyecto], 
eta proiektu hura bezala, etxeko objektuak eta espazioak berrikusteko xedea duen eta pixkanaka 
eraikitzen ari den ekintza baten gisara planteatzen da dokumentazioaren arduradun eta historialari 
Mónica Pieraren eskutik21. 

	 2.- Etxea probokazio gisa: elkarrizketak Duran Etxearekin
2016an ekimen berri bat abiarazi zuen Cerverako Museoak. “Diálogos con la Casa Duran” berariazko 
izenburupean, berriz ere berritu nahi ditu etxeak sor ditzakeen historia ugariak, bizitako eta eguneroko 
espaziotzat eta espazio sinboliko eta irudikapenezkotzat hartuta. Berrikuntza hori artearen esparrutik 

17
Emakumeak ez dira 
beren espazioetako 
protagonista gisa 
agertzen, eta etxean 
bizi diren mutikoak 
eta neskatoak eta 
zerbitzariak ere 
ez. Hasi dira Mu-
seo-Etxea genero- eta 
klase-ikuspegietatik 
aztertzeko proiektu 
jakin batzuk azaltzen; 
ildo horretan, oso in-
teresgarria da  Liliane 
Cuesta eta Verónica 
Balsena ontzen ari 
diren lana: El Palacio 
de Dos Aguas como 
espacio doméstico 
(ikus proiektuaren 
aurkezpena hemen: 
https://www.youtube.
com/watch?v=ekAL-
AUgY_wM) 
18
Herminia Grau y 
Aymàri buruz ge-
hiago jakiteko, ikus: 
BERGÉS, 2017: 
201-206; eta DE 
AHUMADA, 2017: 
31-40 eta 2019.
19
DIDI-HUBERMAN, 
2011:2 4-25. 
20
BERGÉS, 2014.
21
Mónica Piera dok-
torea da  Artearen 
Historian, eta aditua 
da kataluniar altza-
rietan. Harekin landu 
dugu Duran Etxeko 
bildumen dokumen-
tazioa, eta 2019an 
inbentarioa egune-
ratzeaz arduratu zen 
museoko zuzenda-
ritzak proposatutako 
genero-ikuspegia 
aplikatuz.
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proposatzen da, izan ere, artea botere-egiturak eta haren mezu ofizialak zalantzan jartzen dituen pizgarri 
bihur daitekeen ideia dugu abiapuntu. Etxeko espazioak eta objektuak hizkuntza berri baten eta artearen 
begirada pertsonalaren eta subjektiboaren arabera interpretatuta esanahien itsaso handi batean aurrean 
gertatzen gara berriro ere konektatzeko.  Arte-sorkuntzaren ahalmen emozionalak iraganaren eta 
orainaren arteko elkarrizketa-zubiak itxuratzea ahalbidetzen digu, eta, zergatik ez, etorkizunak 
irudikatzeko aukera. Esku-hartze horiek etxeko giza geografiarako eta geografia fisikorako 
bidaia hunkigarri bihurtzen dira, eta sentimenduetan eta afektuetan jartzen dute arreta, Siri 
Hustvedtek feminismoari, arteari eta zientziari buruzko saiakeretan planteatzen zuen antzeko moduan: 
“edozein objekturen esanahirako alderdi erabakigarri bat objektu horrek sorrarazten dituen plazer, 
larritasun, mirespen edo nahasmendu sentimenduak dira. Esate baterako, behatzaile batentzat objektu bat 
gertukoa izango da, edo urrunekoa, haren garrantzi  edo esanahi emozionalaren arabera. Eta sentimendu 
psikobiologiko hori iraganeko izakia da, espektatibena, mundua irakurtzen ikasi izanaren ondorioa”.22 

Orain arte 6 elkarrizketa egin ditugu Duran Etxearekin23, horietako 5ek site-especific kontzeptuari 
erantzuten diote eta, beraz, instalazio bat sortzen dute, eta instalazio horren esanahiak aintzat hartutako 
etxean sartzen denean baizik ez du bere dimentsio gorena hartzen; eta hiriko lehen hezkuntzako 
ikastetxeetako ordezkariez osatutako komisariotza pedagogiko batek parte hartzen du (5. irudia). 

Hala bada, artistak utzi egin behar du proposatutako espazioak, daukan material guztiarekin –altzariak, 
argazkiak, ehunak, objektu teknologikoak, apaingarriak eta erlijiosoak,…– baina baita ez-materialekin 
ere, hitz egin diezaion garaien arteko, gizarte- eta bizi-kontzepzioen arteko, arte-ikuspegien arteko, 
absentzia nabarmenen eta presentzia ezeztaezinen arteko eta norberarena ez den etxe bateko hormek 
eta, zergatik ez, gure etxeko hormek betetzen edo ezkutatzen dituzten beste hamaika alderdiren arteko 
interpelazioak ahalbidetzeko. 

Elkarrizketa bakoitzak irakurketa pertsonalak sortzen ditu, etxeak hartaz “jabetzen” den artista bakoitzari 
iradokitzen dizkion gai eta kontzeptuei buruzkoak, bisitari berriei aurkezteko, etengabeko bumeran-
mugimenduan.

22
HUSTVEDT, 2017: 
25
23
Hemen kontsulta 
daitezke elkarrizketa 
guztiak: https: //
museudecervera.
cat/ca/b/casa-
duran-i-sanpere/p/
dialegs-amb-al-casa-
duran-356.25
24
Elkarrizketak Duran 
Etxearekin, 2017
25
Elkarrizketak Duran 
Etxearekin, 2018
26
Elkarrizketak Duran 
Etxearekin, 2019

2016. Casa negra, casa blanca24

De Olga Olivera-Tabeni
Genero-rolak, Elisa Sanpere eta Herminia 
Grau

2017. Ausencias y presencias 25

Egilea: Joanpere Massana
Haurtzaroa, espazioen erabilgarritasuna

2018. El museo es una escuela 26

Komisario pedagogikoa: Glòria Jové 
(UdL) 

Konexioak, ikaskuntza partekatua

2019. Memorias en tránsito
Egilea: Xavier Marrades

Memoriak, hiriaren eraikuntza

2020. KONFINAMENDUA

2021. Representación de una muerte 
anunciada
Egilea: Ana DMatos

Genero-rolak, emakume sortzaileak, izaki 
politikoak

2022. El alimento del alma. 
Egilea: Carlota Herebia

Gutun-truke pribatua, gustu literarioa 
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IRUDIEN ZERRENDA

1. irudia. Duran i Senpere Etxeko areto urdina. Ikuspegiari esker, harrera-gelen ilarako banaketa ikus 
daiteke. Argazkilaria: Jordi Balcells. Cerverako Museoa.

2. irudia. Etxeko jatorrizko argiteria-sistemaren xehetasunak. Areto nagusiko etengailuak. Argazkilaria: 
Jordi Balcells. Cerverako Museoa.

3. irudia. Joaquima Duran i Senpere alaba besotan duela eta ondoan ama Elisa Sanpere i Labrós, etxeko 
korridorean, 1911ko urrian, eskuz egindako inskripzioaren arabera. ANC. Agustí Duran i Sanpereren 
argazki bilduma.
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4. irudia.  Releyendo la casa en clave de género ikerketa- eta dokumentazio-proiektuaren adibide bat.

5. irudia. Kontzientzia klinikoa. Artistaren hainbat ;eta sezesioak eta arantza-koroa. Hainbat objektu. 
Ana Dmatosen instalazioa. Iragarritako heriotza baten irudikapena. Elkarrizketak Duran Etxearekin. 
Argazkilaria: Ana DMatos. Cerverako Museoa.
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Todos los viejos museos etnológicos europeos de raíz evolucionista afrontan el reto de encontrar nuevos posicionamientos epistemológicos, 
funciones sociales, identidades e incluso legitimidades tras la crisis del museo nacional positivista etnocéntrico. Con el cambio de 
milenio, la globalización, la mixtificación de poblaciones e identidades, el reconocimiento de derechos relacionados con la diversidad y el 
desencadenamiento de procesos “decolonizadores” esta necesidad se ha hecho urgente. Renovarse o morir. El MNA no es una excepción. 
La celebración de su 150 aniversario (2025) ofrece la oportunidad para dar los pasos definitivos tras una primera fase de reflexión activa y 
ruptura gradual con el marco conceptual precedente y una nueva consideración del objeto y sobre todo el sujeto museológicos. Los ciclos 
culturales, los programas de mediación, proyectos como ”Personas que migran, objetos que migran” y “Culturas urbanas” y las cartas 
de compromiso han vertebrado la transformación en un museo abierto, participativo, comprometido con las inquietudes de una sociedad 
plural… Ahora queda lo más importante: trasladarla a las señas más reconocibles y permanentes de su identidad, es decir, su nombre e 
imagen institucional, el discurso museológico en torno a sus colecciones y los valores que defiende y transmite. En nuestro caso, obviamente 
los valores de la diversidad. 

Sustrai eboluzionista duten Europako museo etnologiko zahar guztiek aurre egiten diote posizionamendu epistemologiko berriak, funtzio 
sozialak, identitateak eta legitimitateak aurkitzeko erronkari, museo nazional positibista etnozentrikoaren krisiaren ondoren. Milurteko-
aldaketarekin, globalizazioarekin, populazioen eta identitateen mixtifikazioarekin, aniztasunarekin lotutako eskubideen aitortzarekin eta 
deskolonizazio prozesuak abiaraztearekin batera, premia hori ezin larriagoa bihurtu da. Berritu edo hil. MNA ez da salbuespena. 150. 
urteurrenaren ospakizunak (2025) aukera ematen du behin betiko urratsak emateko, hausnarketa aktiboaren lehen fasearen ondoren eta 
aurreko esparru kontzeptualarekiko apurketa mailakatuaren ondoren, eta objektu eta, batez ere, subjektu museologikoaren ikusmolde 
berri baten ondoren. Kultura-zikloek, bitartekaritza-programek, migratzen duten pertsonak, migratzen duten objektuak eta hiri-kulturek 
eta konpromiso-gutunek egituratu dute museo ireki eta parte-hartzailea bilakatzea, gizarte anitz baten kezkekin konprometitua. Orain, 
garrantzitsuena geratzen da: bere nortasunaren ezaugarririk ezagun eta iraunkorrenetara eramatea, hau da, haren izena eta irudi instituzionala, 
haren balioen eta bildumen inguruko diskurtso museologikoa. Gure kasuan, jakina, dibertsitatearenak dira balio horiek.

EL VALOR DE LA DIVERSIDAD. LA RENOVACIÓN IDENTITARIA DEL 
MUSEO NACIONAL DE ANTROPOLOGÍA EN SU 150 ANIVERSARIO

ANIZTASUNAREN BALIOA. IDENTITATE BERRIKUNTZA 
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NAZIONALAREN 150. URTEURRENEAN  
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Director del Museo Nacional de Antropología (MNA), Madrid

FERNANDO SÁEZ LARA
Madrilgo Antropologia  Museo Nazionaleko (MNA) Zuzendaria
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Following the crisis in the positivist ethnocentric national museum, all the old European ethnological museums, with their evolutionary roots, are 
facing the challenge of finding a new epistemological position, social function, identity and even legitimacy. This has become particularly pressing 
in this new century, with increased globalisation, the reshaping of population and identity, the recognition of diversity-related rights and the launch 
of ‘decolonising’ processes. You have to reinvent yourself to survive, as the saying goes. And the Museo Nacional de Antropología is no exception. 
The museum’s 150th anniversary in 2025 offers an opportunity to take the definitive steps in this direction. This will require a preliminary phase 
of active reflection and a gradual break with the preceding conceptual framework and a new consideration of the object —and above all the 
subject— of museology. Cultural cycles, mediation programmes, projects such as ‘People who migrate, objects that migrate’ and ‘Urban Cultures’ 
and the declarations of intend have formed the framework for a transformation of the institution into an open, participatory museum, committed to 
the interests of a pluralistic society... Now, though, comes the most important part: to transfer this change to the museum’s most recognisable and 
permanent signs of identity — its name and institutional image, the museological discourse surrounding its collections and the values it defends and 
seeks to convey. In our case, obviously these are the values of diversity.

Tous les vieux musées ethnologiques européens de base évolutionniste relèvent le défi de trouver de nouveaux positionnements 
épistémologiques, de nouvelles fonctions sociales, des identités et même des légitimités après la crise du musée national positiviste 
ethnocentrique. Avec le changement de millénaire, la globalisation, le mixage de populations et d’identités, la reconnaissance des droits 
dans le domaine de la diversité et le déchaînement de processus de « décolonisation », ce besoin est devenu urgent. Se renouveler ou mourir. 
Le MNA n’est pas une exception. La célébration de son 150e anniversaire (2025) nous donne la possibilité d’amorcer la première phase 
de réflexion active et de rupture graduelle avec le cadre conceptuel précédent, de reconsidérer l’objet et surtout le sujet muséologique. Les 
cycles culturels, les programmes de médiation, les projets comme « Personas que migran, objetos que migran » [Personnes qui migrent, 
objets qui migrent] et « Cultures urbanas » [Cultures urbaines] et les lettres d’engagement ont constitué la base de la transformation en un 
musée ouvert, participatif, attentif aux souhaits d’une société plurielle... Le plus important reste encore à faire : le l’appliquer sur les signes 
les plus reconnaissables et permanents de son identité, c’est-à-dire son nom et son image institutionnelle, le discours muséologique autour de 
ses collections et les valeurs qu’il défend et transmet. Dans notre cas, évidemment les valeurs de la diversité.

THE VALUE OF DIVERSITY. RENEWING THE IDENTITY OF THE NATIO-
NAL MUSEUM OF ANTHROPOLOGY ON ITS 150TH ANNIVERSARY

LA VALEUR DE LA DIVERSITÉ LA RÉNOVATION IDENTITAIRE DU MUSÉE 
NATIONAL D’ANTHROPOLOGIE POUR SON 150E ANNIVERSAIRE.

FERNANDO SÁEZ LARA
Director of Museo Nacional de Antropología (MNA) (Madrid)

FERNANDO SÁEZ LARA
Directeur du MNA, Museo Nacional de Antropología, Madrid
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EL VALOR DE LA DIVERSIDAD.
LA RENOVACIÓN IDENTITARIA 
DEL MUSEO NACIONAL DE 
ANTROPOLOGÍA EN SU 150º 
ANIVERSARIO
FERNANDO SÁEZ LARA1

Director del Museo Nacional de Antropología (MNA), Madrid

RESUMEN

Las herramientas de planificación museológica pueden actuar como poderosas palancas de 
transformación del papel social de los museos. El equipo del MNA ha diseñado un plan estratégico 
cuyo objetivo es lograr, con los 150 años de vida del museo en el horizonte (2025), una profunda 
transformación de la institución a fin de convertirla en el “museo de la diversidad”: un espacio 
participativo y comunitario para el diálogo y la mediación interculturales en el contexto de los procesos 
de globalización. La primera fase de este plan ha contado con un motor principal: un programa de 
exposiciones temporales que ha operado como vehículo del cambio de posicionamiento epistemológico, 
de progresiva incorporación de nuevos “sujetos” museológicos y de articulación de nuevos relatos en un 
contexto crítico y postcolonial.

FRASES DESTACADAS

-El MNA se enfrenta al reto de encontrar una nueva razón de ser en un marco de relaciones 
interculturales equitativas y postcoloniales, sin dejar de hacer una revisión crítica de su propio pasado.

-La nueva manera de entender el papel del museo y su equipo pasa por compartir la responsabilidad de 
generar espacios museográficos y ámbitos temáticos verdaderamente participativos, inclusivos y que 
permitan introducir la diversidad en el ADN del MNA.

-Los valores de la diversidad son los principios inspiradores de la nueva identidad del museo, y su nueva 
narrativa se articula gracias a relatos explícitamente subjetivos que plasman esa diversidad.

-La evaluación de la primera fase del plan estratégico va a permitir orientar la segunda fase hacia la 
consolidación del cambio por medio del diseño de una nueva identidad institucional y de una nueva 
exposición permanente.

COMO DECÍAMOS AYER…2 

El Museo Nacional de Antropología, fundado en 1875 y que por tanto está a punto de cumplir 150 años 
de vida (fig. 1), está abordando desde 2014 un proceso de renovación muy necesario, casi urgente, en 
la recta final de su primer siglo y medio de vida, siguiendo así la estela de un buen número de museos 
europeos de similar temática y parecido pedrigrí nacidos como altares del conocimiento científico 
al calor del auge del positivismo y de su exigencia de espacios litúrgicos en los que mostrar una 
determinada visión del mundo, etnocéntrica, evolucionista –ya se sabe, del salvajismo a la civilización- 
y vinculada a la legitimación de un determinado orden hegemónico que emanaría de manera natural del 
hecho de que unas culturas y sociedades hubieran progresado por delante de otras y por tanto estuvieran 
predestinadas a prevalecer. Esos museos se enfrentan al reto de reinventarse para no morir con el propio 

ES

1
Fernando Sáez 
Lara pertenece al 
Cuerpo Facultativo 
de Conservadores 
de Museos desde 
el año 2002. Ha 
trabajado en el 
Museo Arqueológico 
Nacional, el Museo 
Nacional de Artes 
Decorativas, la 
Subdirección General 
de Museos Estatales 
y la Unidad de Apoyo 
de la Dirección 
General de Bellas 
Artes, y desde finales 
de 2013 es director 
del Museo Nacional 
de Antropología. 
2
Todas las fotografías 
que acompañan a 
este texto, salvo 
indicación expresa, 
pertenecen al archivo 
de actividades del 
Museo Nacional de 
Antropología.
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positivismo y a manos de los cuestionamientos “decoloniales” y para encontrar una nueva razón de ser 
en un marco de relaciones interculturales equitativas, sin dejar de hacer una revisión crítica de su propio 
pasado y la configuración de sus colecciones (ROIGÉ, VAN GEERT y ARRIETA, 2019).

El MNA presentó un primer balance de la fase germinal de dicho proceso -de sus cuatro primeros años 
de andadura- precisamente en un encuentro anterior organizado por el Comité Español de ICOM y la 
Universidad de Valladolid bajo el oportuno y significativo título de Museos, ¿almacén de coloniales?: 
lecturas de lo ajeno en museos propios. La publicación de lo expuesto en dicha reunión celebrada en 
2017 vio la luz algo después en el boletín digital de ICOM-CE (SÁEZ LARA, 2019). 

Han pasado otros cuatro años desde esa primera evaluación y cada vez va quedando más atrás ese 
museo que en su día exponía momias y cadáveres como “ejemplares” de interés antropológico, máscaras 
mortuorias de “tipos raciales” por su valor taxonómico o instrumentos y figurillas de diferentes “tribus” 
para materializar las etapas evolutivas de la especie humana, y lo hacía a través de relatos expositivos 
-más bien monólogos emitidos desde un pretendido púlpito científico- basados en incuestionables 
principios de objetividad (cuadro A). 

Va quedando atrás en un camino jalonado por proyectos colaborativos y transversales en los que el 
museo se reserva el papel de mero “acompañante” y que pretenden convertir al MNA en un espacio 
postcolonial y multicultural, algunos de los cuales además han permitido transformar el espacio exterior 
y la fachada del viejo edificio clasicista decimonónico para desmontar o al menos contrarrestar su 
imagen de sobrio y riguroso templo científico anclado en el tiempo, encerrado en sí mismo y ajeno a 
las nuevas demandas sociales en el ámbito de la cultura, sacando al renovado museo a la calle, usando 
esos soportes para proclamar al estilo del muralismo vanguardista que algo que aspira a implicar a las 
miles de personas que circulan a diario por uno de los rincones más concurridos de la ciudad -frente a la 
Estación de Atocha- está tomando forma en el interior de esas cuatro paredes (cuadro B). 

PARA MUESTRA...

Una pequeña muestra de esos hitos que han ido jalonando el nuevo rumbo del museo en los últimos 
años, suficiente para hacerse una rápida idea de las coordenadas dentro de las que se está reconfigurando, 
y tan representativa como cualquiera otra que hubiéramos podido seleccionar entre los más de cuarenta 
y cinco proyectos realizados desde 20143, es la formada por:

- Interculture: revisión de los ritos de paso (fig. 2a), proyecto en colaboración con el alumnado de la 
Escuela de Arte 10 que tenía como objeto someter los principios definitorios de esos referentes de la 
antropología que son los ritos de paso a la revisión colectiva y sin restricciones de una nueva generación 
creativa en formación. Dio fruto a una exposición celebrada entre el 27 de mayo y el 18 de septiembre 
de 2016: sus irreverentes obras y performances no sólo “ocuparon” todo el recinto exterior, incluido el 
solemne pórtico jónico, sino también se “apropiaron” de todo el espacio expositivo del museo.

- Once de marzo (fig. 2e), proyecto multiformato organizado junto a la Fundación Víctimas del 
Terrorismo y la Fundación de los Ferrocarriles Españoles con el apoyo de las asociaciones de víctimas 
de los atentados del 11 de marzo de 2004 gracias al que, junto a una instalación del artista Eduardo 
Nave, recuperamos entre el 8 de marzo y el 22 de mayo de 2016 diversos y muy emotivos testimonios 
de los memoriales del duelo surgidos espontáneamente a pocos metros del museo doce años antes y 
recogidos y estudiados por un equipo de antropología del CSIC dirigido por Cristina Sánchez Carretero4. 
La verja del museo volvió a ser uno de esos memoriales por unos meses, con las iniciales de los nombres 
de las personas fallecidas en los atentados rindiéndoles homenaje.

-Tráfico de esperanzas, los caminos de la migración en el norte de África (fig. 2c), proyecto en 
colaboración con Cruz Roja Española que ofreció entre el 27 de octubre de 2017 y el 4 de febrero de 
2018 un recorrido revelador por los desconocidas y peligrosas rutas a través del norte de África, los 
centros de internamiento y las precarias travesías a bordo de cayucos y pateras en las que quienes migran 
se juegan la vida en el Atlántico o el Mediterráneo, gracias a las fotografías de Francisco Magallón, 
reportero de TVE, y los testimonios de numerosas personas que han realizado tan arriesgado viaje. 
Un mapa gigantesco e interactivo con esas rutas cubría el suelo del museo y una patera cedida por la 
Subdelegación del Gobierno en Almería yacía abandonada a los pies de la escalinata del museo.

-Personas que migran, objetos que migran desde… Senegal, segundo proyecto de este programa, 
realizado cooperativamente con las asociaciones de migrantes de Senegal en Madrid y objeto de la 

3
Toda la información 
sobre las exposiciones 
temporales del MNA 
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porte.gob.es/mnantro-
pologia/actividades/ex-
posiciones-temporales/
historico.html 
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Carmen%20Ortiz.pdf. 
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exposición homónima abierta al público entre el 23 de noviembre de 2018 y el 10 de marzo de 2019. El 
primero lo había protagonizado la comunidad de migrantes de Ecuador (2016); el tercero, lo protagoniza 
la de Cabo Verde (2022); y el cuarto, ya en marcha y que esperamos fructifique a principios de 2024, lo 
hará la de China. Con ocasión de PMOM desde… Senegal, una lona de más de sesenta metros proponía 
un mapa conceptual de la experiencia migratoria a lo largo de todo el perímetro del museo y otra tan alta 
como el patio de luces central del edificio hacía crecer un enorme baobab en su interior para acoger a 
su sombra mágicos encuentros con los riots senegaleses durante los meses en que el magnífico árbol se 
irguió en el corazón del MNA. 

-Sólo un nombre, y debajo estoy yo (fig. 2b), proyecto de Sheila R. Melhem de nuevo en colaboración 
con la Escuela de Arte 10 y en esta ocasión también con las asociaciones pro-derechos de la infancia 
trans y no binaria, que revistió de fotografías de gran formato las fachadas del museo entre el 31 de 
mayo y el 13 de octubre de 2019, con la gente menuda retratada por Sheila en su día a día, en la más 
absoluta de las normalidades, rejuveneciendo con su alegría sin complejos los vetustos muros de la 
institución. 

-Rio somos nós! Museos comunitarios de Río de Janeiro (fig. 2f),  primer proyecto de los ocho que 
han integrado Démosle la vuelta al mundo, el ciclo mediante el que el MNA ha introducido la visión 
decolonial dentro del programa oficial del quinto centenario de la primera vuelta al mundo (2019-
2022). El ciclo ha salido adelante contra viento y marea, en plena pandemia de la COVID-19, y se ha 
materializado en una amplia diversidad de enfoques y formatos expositivos, compendio en sí misma 
de todas las posibilidades exploradas durante estos primeros años de renovación del museo, con el 
denominador común de ceder la palabra a personas y colectivos de los diferentes rincones del planeta 
visitados hace cinco siglos por la histórica expedición. Hemos podido conocer cómo se posicionan 
respecto a ese momento histórico, todo lo que desencadenó hasta nuestros días y los retos a los que se 
enfrentan en esa encrucijada entre un pasado escrito por otras manos y un futuro por escribir. Rio somos 
nós!, una exposición enteramente configurada por representantes de los ocho museos comunitarios de 
Río de Janeiro integrados en la REMUS y que transformó el pórtico del museo en el arco de entrada al 
Museu de Favela, dio ya el tono exacto, entre el 22 de noviembre de 2019 y el 16 de febrero de 2020, de 
lo que este ciclo iba a suponer en la evolución del MNA (SALADINO y SÁEZ, 2022).

-Yo soy otro tú (fig. 2d), proyecto del artista colombiano Nadín Ospina, comisariado por Isabel Durán 
con el apoyo de la extinta Subdirección General de Promoción de las Bellas Artes, y que supuso, entre 
el 21 de febrero y el 18 de octubre de 2020, la consolidación de una estrategia explorada ya antes 
tímidamente por el museo: el sometimiento de las colecciones del museo, su historia, sus valores y sus 
significados al cuestionamiento desde visiones críticas y sensibilidades artísticas multiculturales en el 
contexto de la poderosa corriente de reflexión humanista -”artropológica”- que es actualmente uno de 
los grandes motores de la escena creativa. La propuesta irónica y estimulante de Ospina salía a recibir al 
público del museo a la misma entrada del edificio encarnada en el enorme cacique quimbaya hinchable 
que hizo de orgulloso guardián del MNA incluso durante los tres meses que duró el confinamiento, pero 
tenía su mejor expresión en una de las salas de la muestra en la que la serie de castas peruana (encargo 
del Virrey Amat a finales del siglo XVIII para el Real Gabinete de Historia Natural) se enfrentaba al 
retrato esperpéntico de la mestiza familia del artista, un escrutinio al que luego ha sido igualmente 
sometida por la artista peruana Sandra Gamarra en una exposición organizada por la Comunidad de 
Madrid.

PONGAMOS UN POCO DE ORDEN...

Todos estos hitos han formado parte de un programa de exposiciones temporales que ha sido el principal 
motor de implantación de ese plan estratégico y de renovación del museo que, como ya se ha indicado, 
se puso en marcha en 20145. Este programa ha tenido la finalidad de preparar las transformaciones más 
profundas y esenciales, pero también más costosas e inviables en el corto plazo, que esperamos acometer 
en una segunda fase en la que, como veremos al final, nos adentramos en este momento. 

En efecto, los objetivos del programa de exposiciones han sido: 

-Servir como campo de experimentación y evaluación de una nueva manera de entender el papel del 
museo y su equipo que pasa por compartir la responsabilidad de generar espacios museográficos y 
ámbitos temáticos verdaderamente participativos, inclusivos y que permitan introducir la diversidad en 
el ADN del MNA, lo que nos ha llevado a desarrollar e implantar una nueva metodología de producción 
de proyectos y de elaboración de los discursos expositivos y a ensayar nuevos formatos museográficos. 

5
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-Transmitir, por tanto, a través de proyectos concretos y de una manera tangible y práctica la 
nueva finalidad del museo, sus nuevos paradigmas de referencia y su nuevo posicionamiento ético, 
epistemológico y metodológico (lo que solemos identificar con el lema de “practicar la diversidad”). 
 
-Buscar una mayor fidelización y una transformación gradual de las expectativas del público real del 
museo, habituado a otro tipo de exposiciones y relatos, así como la captación de nuevos públicos, no 
identificados con los valores precedentes del museo ni concernidos por su actividad cultural. 

-Otorgar una nueva relevancia social y una mayor visibilidad pública al museo en un plazo relativamente 
corto, para facilitar la identificación de la nueva identidad y los nuevos valores de la institución y lograr 
un mayor respaldo popular y finalmente institucional al proceso de transformación del MNA6.

A la postre, y con perspectiva, se ha revelado también como una buena respuesta adaptativa en un 
periodo de estrecheces presupuestarias como consecuencia de las crisis económicas y políticas sufridas 
por nuestro país desde 2009 y que tanto han afectado a la dotación de las instituciones culturales de 
titularidad pública –y no sólo-, a lo que se han sumado otros condicionantes igualmente coyunturales 
como varias obras de emergencia que ha exigido ese vetusto edificio que alberga el museo, acosado 
por los efectos del paso del tiempo sobre su salud, y sobre todo la pandemia por coronavirus, que nos 
han obligado a prolongar unos años más estas estrategias para tiempos críticos –en el doble sentido del 
término- y retrasado la puesta en marcha de la segunda fase del plan. 

PREGUNTAS Y RESPUESTAS…

Durante estos ocho años de desarrollo del programa, no hemos dejado de repetirnos las preguntas que 
nos hicimos al ponernos en marcha y tampoco las principales respuestas que nos dimos, para no perder 
nunca de vista ni el punto de partida ni el horizonte hacia el que queríamos caminar, es decir, los clásicos 
“de dónde venimos” y “hacia dónde vamos”, si bien la orientación de la ruta siempre ha estado, como 
debe ser, más abierta a la revisión y el cuestionamiento en coherencia con la metodología del “work in 
progress” que ha actuado de guía de este viaje.

Las preguntas fueron las siguientes: 

-¿De quién/es es el museo? ¿A qué intereses sirve? ¿Cuál es su marco social de referencia? 
-¿Qué sistemas de pensamiento condicionan lo que cuenta? ¿Qué valores y significados están asociados 
a sus colecciones? ¿Qué hacemos con el museo heredado? ¿Cómo nos relacionamos con él? ¿Lastra e 
incluso deslegitima cualquier proceso de renovación? 

-¿Qué relatos vertebran y transmiten sus exposiciones y el resto de sus medios de comunicación? 
¿Quién/es se expresa/n a través de ellos? ¿Qué cauces de participación y colaboración social existen?

Y las respuestas que encontramos -y que nos parecieron las más adecuadas porque eran más compatibles 
con la naturaleza y la historia de las colecciones y el museo y pensábamos que les ofrecían una nueva 
oportunidad- fueron fundamentalmente estas: 

-Las colecciones del museo, a pesar de la funcionalidad para la que fueron acopiadas y los significados 
que se les atribuyeron en el pasado, atesoran una enorme potencialidad semántica latente si son objeto 
de una revisión crítica y son sometidas a una relectura por parte de las comunidades originales y otros 
enfoques no hegemónicos, además de que puede ser un espacio en el que quepan otras visiones, otras 
formas de memoria y de patrimonialización y finalmente otros registros materiales e inmateriales.

-El museo ya estaba orientado a la valoración de la diversidad cultural del planeta pero desde una visión 
etnocéntrica y sólo tímidamente integradora; por tanto, podía –y debía- convertir esa diversidad sin 
un esfuerzo inabordable no en el objeto de su misión social sino en el propio sujeto “constructivo”, 
convirtiéndose en un espacio polifónico y participativo en el que practicar el diálogo intercultural, la 
convivencia y el enriquecimiento mutuo.

-El valor de la diversidad, en singular y en abstracto, se podía convertir así en su principal seña de 
identidad, pero, para concretar sus objetivos y vertebrar sus programas de actuación, debía enfocarse 
a defender y promover los valores específicos y tangibles que contribuyen a materializar ese principio 
inspirador, valores y derechos democráticos que deberían alcanzar vigencia universal:  igualdad y 
equidad entre todas las personas y grupos culturales, justicia universal, respeto a todas las identidades 

6
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y a la propia memoria, descolonización de relatos históricos, reconocimiento y reparación de grupos 
y comunidades excluidos/as, legitimidad de sistemas culturales y cosmovisiones no occidentales o no 
dominantes, sostenibilidad de los ecosistemas y acceso universal a los recursos…

NUEVAS VOCES, NUEVOS RELATOS…

Finalmente éramos conscientes de que el pensamiento crítico había acabado hace tiempo con el mito 
de la objetividad que fue la bandera del racionalismo positivista que enarbolaron los museos para 
enhebrar sus relatos históricos, artísticos, arqueológicos o etnológicos, elaborados por profesionales 
de la museología -o asimilados- con la sanción del mundo académico. En todo caso, nos quedaba el 
compromiso con el rigor, la verosimilitud, la sinceridad epistemológica… pero, una vez aceptado que 
todos los relatos son subjetivos, y haciendo de la necesidad virtud, ¿por qué no convertir esa subjetividad 
en la plasmación, en el ejercicio práctico de la diversidad? ¿Qué hay más explícitamente diverso que 
la subjetividad, ya sea el sujeto un individuo, ya una colectividad que comparte una identidad, valores, 
intereses…? 

Una vez decidido que ese era el camino que debíamos explorar, aun teníamos que reeducarnos y aceptar 
el cambio de rol del equipo profesional del museo, poner en marcha proyectos verdaderamente abiertos, 
participativos y colaborativos sin condiciones ni premisas previas, dar voz y capacidad de decisión a 
esa diversidad de sujetos, y trasladar con coherencia esa subjetividad a los relatos expositivos: desde 
entonces, todas las exposiciones del museo están literalmente escritas en primera persona, y no sólo 
a nivel textual, adaptando estrategias que ya habían seguido museos canadienses y australianos muy 
comprometidos con las comunidades nativas de su territorio (LORENTE, 2022: 67) y no es tan raro 
encontrar ya en museos de arte actual (ARRIAGA, 2010 y PADRÓ, 2011).

De hecho, podemos verificar la aplicación de este criterio ordenando las referidas cuarenta y cinco 
exposiciones organizadas desde 2014 por el MNA, incluidas las siete destacadas páginas arriba a modo 
de preámbulo y presentación de intenciones, según el perfil de los sujetos emisores (cuadro C):

-Testimonios. Relatos por lo general individuales, de subjetividad explícita y perspectiva etic, 
autenticados, legitimados y respaldados de manera corresponsable por sus autores/as -antropólogos/as, 
documentalistas, viajeros/as-, alineados con los valores y compromisos éticos del museo (fig. 3a).

-Visiones críticas. Relatos por lo general igualmente individuales con perspectiva crítica, firmados por 
artistas, comisarios/as o conservadores/as, que revisan y reinterpretan la historia y el significado de las 
colecciones del museo y de otros archivos de memoria, y por extensión la historia de los museos, la 
antropología, el pensamiento y el arte occidentales, sus construcciones y paradigmas, contribuyendo a 
desarrollar una narrativa postcolonial (fig. 3b).

-Con voz propia. Relatos por lo general de carácter colectivo e identitario con perspectiva emic 
elaborados por grupos o comunidades “de origen” organizadas con un discurso propio, y condensados 
y transmitidos con frecuencia por portavoces o mediadores/as, en ocasiones por artistas de las propias 
comunidades que traducen a lenguajes visuales reconocibles el sistema de creencias y valores de 
su cultura, como hemos visto en las exposiciones dedicadas al arte de Tigua, al inuit, al aborigen 
australiano… Son proyectos de construcción de la propia memoria y repatrimonialización de su propio 
legado, tanto de los objetos conservados en el museo como de nuevos objetos y documentos valiosos 
para esos grupos pero previamente no homologados por el interés científico occidental (fig. 3c y 3d).

-Comunidades migrantes. Relatos también por lo general de carácter colectivo con perspectiva emic 
elaborados por comunidades migrantes en el territorio social de referencia del MNA con el apoyo del 
equipo del museo según una metodología de work in progress basada en un proceso de construcción 
de la confianza mutua, la formación de las personas participantes en el uso de las herramientas 
museológicas y la cesión del espacio expositivo para la apropiación por su parte como espacio de 
comunicación y dignificación ante la sociedad de acogida. Forman parte del proyecto Personas que 
migran, objetos que migran desde… (SOGUERO, 2016) (fig. 3e).

-Culturas urbanas. Relatos con características comunes a los anteriores pero relacionados con el 
reconocimiento de la diversidad generada en el territorio social de referencia del museo por movimientos 
culturales transversales globales, especialmente implantados entre las generaciones emergentes, con el 
objetivo añadido de convertirse el MNA en relevante para ese segmento social  (fig. 3f).
Obviamente todas estas propuestas podrían ser ordenadas y analizadas según otros criterios, 
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obteniéndose sesgos complementarios y enriquecedores sobre el proceso de transformación de las 
narrativas del museo: por ejemplo, una clasificación temática nos mostraría cómo los compromisos 
en materia de memoria histórica y reparación, retos ecológicos frente al cambio climático y la 
sobreexplotación del planeta, diversidad sexual y de género y diversidad étnico-racial y cultural, 
relaciones interculturales “glocales” y de otro tipo forman también líneas vertebrales de toda la 
programación. 

Es habitual que estos sesgos los explicitemos a través de etiquetas, subtítulos y lemas por razones de 
eficacia comunicativa y transparencia, en ocasiones como títulos de los ciclos en los que agrupamos los 
proyectos para su mejor identificación por parte del público del museo, como ha sucedido con Fiesta 
de las culturas andinas, ciclo dedicado a las sociedades del espinazo montañoso sudamericano y a la 
migración procedente de esa región entre 2015 y 2016; Ubuntu, en el corazón de África, ciclo sobre las 
sociedades de África ecuatorial y occidental y las comunidades de migrantes de ese origen entre 2017 
y 2018; Istán, en el techo del mundo, ciclo gracias al que nos conectamos con las sociedades del centro 
de Asia entre 2018 y 2019, y del que, a consecuencia de la pandemia, nos quedó pendiente –también es 
casualidad…- completar la preparación de PMOM desde… China, proyecto que ya hemos retomado 
y esperamos presentar coincidiendo con el año nuevo chino de principios de 2024; y en especial 
Démosle la vuelta al mundo, la singular aportación del MNA al programa oficial del V Centenario de la 
Primera Vuelta al Mundo (2019-2022) y mediante el que, como el doble sentido de su nombre indica, 
quisimos dar a conocer relatos alternativos y críticos sobre ese viaje de exploración con fines políticos,  
otros ángulos de visión desde los “márgenes” del mapa eurocéntrico que ayudó a dibujar la mitificada 
expedición7.

Se puede además comprobar que se ha producido una evolución en el peso de unos relatos frente a 
otros a lo largo de estos años. Los relatos del primer grupo -testimonios- fueron predominantes durante 
la primera mitad de este periodo, lo que revela que sin duda encajaban mejor en la “zona de confort” 
del museo y ofrecían, cambio de posicionamiento epistemológico aparte, una línea de continuidad. Se 
trata, además, por lo común, de relatos ya armados y bien estructurados antes de que se conviertan en 
exposiciones lo que sin duda reduce el tiempo de preparación y permite programarlos a mayor ritmo. Lo 
mismo se puede decir de los relatos etiquetados como visiones críticas, si bien su aportación cualitativa 
a la relectura de las colecciones y la identidad del museo es significativa y valiosa.

Los otros tres grupos de relatos, incluso cuando parten de la interacción con personas organizadas y con 
mensajes ya elaborados, requieren procesos de desarrollo más complejos y de plazos más prolongados, 
según una metodología de trabajo colaborativo que, en el mejor de los casos, permite producir una 
exposición cada dos años. Con mayor motivo cuando se trata de colaboraciones con personas o 
colectivos situados fuera del entorno geográfico del museo y hasta en otros continentes, como ha 
sucedido con exposiciones como Tigua, arte desde el centro del mundo, Los colores del Ártico y la 
mayor parte de las integrantes del ciclo de nuestra particular vuelta al mundo, si bien estas dificultades 
quedan en buena medida compensadas por las ventajas y casi ilimitadas posibilidades que ofrecen en 
la actualidad los medios de comunicación digitales -en este caso, sobre todo el correo electrónico, las 
videoconferencias y hasta los mensajes de móvil- para el trabajo cooperativo a distancia, de bajo coste y 
-lo que es más importante- en condiciones de igualdad, impensables hace poco más de un cuarto de siglo 
y sin duda una herramienta fundamental para la producción en red, de lo que la mejor demostración 
fue el resultado de Rio somo nós!, con las ocho asambleas de los otros tantos museos participantes 
coordinadas por la REMUS y el Museo de la República, y Mario Chagas y Alejandra Saladino a la 
cabeza, y estos a su vez con el MNA a través de un sinfín de interacciones y reuniones virtuales, y todo 
el contenido de la exposición remitido por las pasarelas de transferencia de datos, excepción hecha de 
algunos objetos representativos. Los coordinadores cariocas incluso participaron en la inauguración 
mediante una conexión online y no físicamente dada la imposibilidad de costear los billetes del viaje… 
pero ¡nunca hemos sentido una conexión más fuerte! 

De todas formas, ya Démosle la vuelta al mundo ha supuesto un aumento de la intensidad y la frecuencia 
de las exposiciones con voz propia, y a partir de ahora, al tener ya los dos programas correspondientes 
al cuarto y el quinto grupo de exposiciones en marcha, podremos combinar ambas líneas de producción, 
como ha sucedido este año con Kabu verdi, ora di bai (PMOM…) y Todo empezó en el ochenta y cuatro 
(Culturas urbanas).   

Por último, si analizamos este programa desde el punto de vista de las estrategias de comunicación 
expositiva, creemos que ha resultado muy eficaz no sólo por transmitir y encarnar de forma patente la 
nueva identidad del museo y ofrecer la posibilidad de experimentarla de manera empírica, también por 
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favorecer la conexión e incluso la empatía del público con los relatos y las personas que se expresan a 
través de ellos, que se dirigen directamente y sin mediación a quienes se acercan al museo, y hacerlo 
en el contexto favorable de comunicación no jerarquizada y no normativizada que han creado las redes 
sociales digitales.

PERO CON ESTO NO BASTA…

Ya sabemos que las entidades que llamamos museos son sistemas complejos que requieren planes 
sistemáticos e integrales. Todas las áreas funcionales están interrelacionadas y no sería posible poner 
en marcha un programa de exposiciones como este sin que otra serie de programas facilitaran que todo 
el sistema se moviera en la misma dirección y que todo el equipo compartiera los mismos objetivos 
generales además de que los objetivos parciales convergieran y se combinaran para reforzar la 
consecución de la finalidad del museo. Y viceversa: de nada serviría utilizar uno de los programas -en 
este caso, el de exposiciones temporales- como palanca del proceso de transformación del museo si el 
resto de los programas no se adaptara de acuerdo con el modelo museológico elegido. La coherencia de 
las partes entre sí y con el modelo es la piedra angular del buen funcionamiento de cualquier sistema, no 
es ninguna novedad, aunque a veces nos cueste ser consecuentes con esa certidumbre. 

De hecho, ese ha sido siempre, a nuestro parecer (SÁEZ LARA, 2019b: 143), el talón de Aquiles del 
modelo de museo de funciones -o por adición de funciones- consagrado por la definición de museo 
de ICOM y que parece que se ha resistido a dejar atrás en Praga8, aunque le haya sumado una serie de 
principios de actuación o finalidades que al menos corrigen esa tendencia a la dispersión y pueden servir 
para ordenar o priorizar objetivos, además de establecer la obligación, para las instituciones que quieran 
poner el cartel con el nombre de museo en la puerta y hacer honor a él, de adquirir un compromiso social 
y ético, un paso, este sí, de enorme trascendencia y que evidentemente nos coge ya caminando en la 
misma dirección.

Precisamente para corregir esa tendencia, en el MNA, un museo que quiere hacer museología social 
y fomentar la participación y la cooperación en la génesis y el desarrollo de todas sus actividades, la 
mayor parte de los programas, con el de exposiciones a la cabeza, tienen una finalidad pública y social. 
Algunos de los proyectos o servicios de otros programas tienen igualmente una gran importancia 
estratégica en ese sentido, tales como el programa de educación en valores para escolares, el nuevo 
servicio de mediación cultural, el programa de accesibilidad e inclusión, los proyectos de instalaciones 
interactivas o, cómo no, el programa de comunicación digital, a la espera de abordar el gran reto del 
cambio definitivo de identidad y la renovación de la exposición permanente. 

Pero el resto, como el de posicionamiento ético y cambio epistemológico, o el de reorganización 
espacial, están pensados para facilitar conceptual y físicamente la consecución de los objetivos de 
los otros programas (cuadro D). No hay programas de investigación, documentación o conservación 
propiamente dichos o por separado: las tareas de conservación, documentación y estudio y catalogación 
de bienes o de conocimiento y desarrollo de contenidos son organizadas y están orientadas según 
los objetivos y proyectos de los programas públicos. Eso es lo único que las justifica, porque tienen 
que compartir la finalidad y los fines del museo y porque un museo, sobre todo un museo pequeño 
y con un equipo reducido, no puede permitirse el lujo de que no todo su equipo reme en la misma 
dirección ni, por tanto, perder energía productiva en alcanzar metas divergentes, por no hablar de que la 
manifestación de esas contradicciones pondría en entredicho la solidez del posicionamiento del museo y 
podría traducirse en la emisión de mensajes incongruentes. 

Todo esto no quiere decir que en el MNA no haya especialistas con perfiles adecuados para ocuparse 
de las áreas temáticas o funcionales y con tareas y competencias específicas respecto de ellas. Siguen 
siendo muy necesarios y afortunadamente los hay, pero también tienen obligaciones que los vinculan 
a los programas comunes y deben compartir sus objetivos y trabajar en los proyectos vehiculares del 
museo. No sólo tienen el compromiso de actuar solidariamente para alcanzar los fines compartidos, que 
es un intangible que a veces adolece de la volatilidad y la inconcreción propias de los intangibles, sino 
que asumen funciones relevantes en esos proyectos, incluso la responsabilidad de ponerlos en marcha y 
dirigirlos o coordinarlos, de modo que su implicación sea absoluta9.

En suma, procuramos también que exista una correspondencia entre el diseño de la planificación 
y el diseño del organigrama y las tareas del equipo, aunque ambos diseños no sean aparentemente 
similares o especulares sino que aparezcan cruzados o con una disposición transversal. De hecho, a 
nuestro entender, es conveniente que sea así para evitar que recaigan en la tentación de convertirse en 

8
Véase: https://icom.
museum/es/news/
el-icom-aprueba-una-
nueva-definicion-de-
museo/. 
9
Véase: https://www.
culturaydeporte.gob.
es/mnantropologia/
museo/equipo.html. 
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compartimentos estancos, reincidiendo en otro de los defectos que ya caracterizaba al modelo anterior 
y que, en realidad, puede caracterizar a cualquier organización que no se proteja contra el riesgo de 
esa deriva. Luego hay que mantener esa consistencia mediante las herramientas de sutura que son las 
tareas de dirección, las reuniones de coordinación, la comunicación interna y los procedimientos de 
evaluación permanente y de valoración episódica de resultados, otra asignatura que a veces descuidamos 
más por falta de tiempo y capacidad en un equipo que ya está al límite de sus posibilidades que de 
convencimiento.

Y A PARTIR DE AHORA…

Precisamente, para no olvidarnos de cumplir con esa necesidad estratégica, el año en curso (2022) nos 
lo hemos tomado como un punto de inflexión y hemos realizado una evaluación de esa primera fase 
y una memoria de los ocho primeros años del plan para recapitular, sacar conclusiones y plantear los 
objetivos para los cuatro próximos años, con el horizonte del siglo y medio de vida del museo. Este 
texto, de hecho, es un resumen de esa memoria10. Además, hemos elaborado con la guía de Eloísa Pérez 
Santos –sobran las presentaciones- un proyecto de estudio de público e identidad que ya está preparado 
para ser realizado durante el primer semestre de 2023 con el apoyo del LPPM. Y estamos redactando 
el plan de la segunda fase, así como un programa de necesidades espaciales que incluya el proyecto de 
nueva exposición permanente, los cuales se nutrirán igualmente de la información sobre expectativas 
y líneas de implantación que proporcione el estudio de público, además de contar con herramientas de 
verificación en forma de evaluaciones previas y formativas (cuadro E).

Podemos avanzar que los objetivos generales para esa segunda fase del plan serán:

-Mayor coherencia del programa de exposiciones temporales y actividades participativas con el modelo, 
y desarrollo de fórmulas de cogobernanza.

-Nueva exposición permanente y nuevo plan de accesibilidad e inclusión.

-Nueva imagen de marca que exprese y sintetice los valores identitarios del museo. 

-Reorganización espacial con más espacio público y mejor adaptado, y nuevos servicios: rampa de 
acceso para la entrada principal (accesibilidad universal inclusiva), mejores circulaciones, más espacios 
polivalentes y adaptables para un museo dinámico, mediateca y acceso a recursos audiovisuales…

-Expansión digital y ampliación del área de influencia del museo: nuevos recursos web (acceso y 
servicios) y canales de comunicación adaptados a un entorno relacional cambiante.

Si bien no cabe duda de que, después del énfasis puesto en las exposiciones como motor y emblema de 
la transformación del MNA, y teniendo en cuenta que la exposición permanente es el principal medio 
de comunicación del museo, es el programa de renovación de ese medio el que ahora actuará como 
eje principal del plan. Y de nuevo tendremos que hacernos unas cuantas preguntas –de hecho, ya nos 
las estamos haciendo- y buscar unas respuestas coherentes con la identidad del museo, ahora de forma 
más colectiva, de acuerdo precisamente con sus nuevos principios democráticos de actuación y para no 
volver hacia atrás sino más bien afianzar los pasos ya dados en el camino (fig. 4a y b). Algunas de esas 
preguntas son:

-¿Cómo recoger la polifonía de voces de la diversidad en una exposición unitaria y vertebral? ¿No 
corremos el riesgo de reincidir en el reduccionismo y la exclusión? 

-¿Y el dinamismo y el cambio en los contextos culturales, en una exposición llamada a perdurar? ¿No 
debería ser una exposición flexible con partes de diferentes temporalidades? Aunque aquí hemos de 
tener en cuenta la influencia de otro contexto –el administrativo y presupuestario-, tradicionalmente 
uno de los mayores condicionantes, aunque parezca mentira, de la contundencia y la longevidad de las 
exposiciones permanentes, cuyo coste obliga a determinar un largo periodo de amortización y nos aboca 
a enredarnos en cierto círculo vicioso… 

-Finalmente ¿tiene sentido una exposición permanente al uso? ¿No es un instrumento propio de una 
museología periclitada?

10
Cuando se entrega 
este artículo para su 
publicación a ICOM-
CE, aún no se ha 
presentado pública-
mente en la web del 
museo dicha memo-
ria porque todavía se 
está maquetando el 
documento, pero con-
fiamos en que ya lo 
esté cuando haya lle-
gado a quienes ahora 
lo estáis leyendo.
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Ahora nos toca otra vez, como decimos, encontrar algunas respuestas. En ello estamos. Ojalá dentro 
de cuatro años, a la vuelta del 150º aniversario del museo, estemos en condiciones de hacer un nuevo 
balance sobre los siguientes pasos de la evolución del estilo narrativo y propositivo del MNA en un 
espacio de reflexión y debate profesional como este y empezar de nuevo con un “como decíamos 
ayer…”11.
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No quisiera terminar este texto sin agradecer a quienes han formado 
parte del equipo del MNA durante estos años sus indispensables apor-
taciones intelectuales, técnicas y profesionales al desarrollo del plan de 
renovación, su capacidad de adaptación a un entorno en progresiva trans-
formación, su esfuerzo sostenido para mantener en pie una programación 
tan exigente, su compromiso con los fines del museo y su confianza en 
que el camino emprendido y los nuevos territorios que íbamos a explorar 
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CUADROS

Cuadro A. Principales etapas históricas del MNA y evolución de sus rasgos identitarios (ROMERO DE TEJADA, 1992; 
SÁNCHEZ GÓMEZ, 2014; y SANTOS, 2014). [Las dos primeras fotografías pertenecen al archivo de J. Laurent conservado 
en el IPCE; la tercera fue publicada en Nuevo Mundo el 18 de amyo de 1929; el resto son del archivo del MNA].

1875
-

1882

wMUSEO ANATÓMICO O 
ANTROPOLÓGICO DEL DR. 

VELASCO

-Dir. Drs. Velasco y Pulido
-Gabinete de Historia Natural 

-Antropología física 
preevolucionista

1889
-

1910

SECCIÓN DEL MUSEO DE 
CIENCIAS NATURALES

-Dir. Manuel Antón
-Museo académico (formación 

de la primera generación de 
antropólogos: Aranzadi, De 

Hoyos…)
-Colecciones del Real Gabinete de 

Historia Natural 
-Antropología cultural 

etnocéntrica, positivista y 
evolucionista

1911
-

1939

       

MUSEO DE ANTROPOLOGÍA, 
ETNOLOGÍA Y PREHISTORIA

-Dir. Antón y De las Barras
-Junta de Ampliación de Estudios 

(Ramón y Cajal)
-Colecciones del Museo de 

Ultramar
-Antropología taxonomista

1940
-

1981

MUSEO NACIONAL DE 
ETNOLOGÍA

-Dir. Pérez de Barradas, Esteva y 
Gil Farrés

-Museo colonial (aparato de 
propaganda del régimen)

-Instituto Fray Bernardino de 
Sahagún (CSIC)

-Colecciones del Museo de África
-Antropología difusionista

1982
-

2012

MUSEO NACIONAL DE 
ANTROPOLOGÍA

-Dir. Pilar Romero de Tejada
-Museo educativo/comunicativo

-Frustrada fusión con el Museo del 
Pueblo Español (1993-2004)

-Exposiciones temporales y nuevos 
enfoques

-Antropología funcionalista y 
comparativa
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Cuadro B. El viaje temporal y conceptual del MNA desde sus orígenes hasta el presente.

Cuadro C. Los proyectos del programa de exposiciones desde 2014 ordenados por tipos de relatos.

TESTIMONIOS VISIONES CRÍTICAS CON VOZ PROPIA MIGRANTES CULTURAS 
URBANAS

2014 -Foroba Yelen: luz colec-
tiva en el Mali rural, de 
Matteo Ferroni
-La ola negra: el tsunami 
diez años después, de F. 
Magallón

-Una forma de mirar: tipos popu-
lares de Baltasar Cue (1891-1894)
-Inmaterial: patrimonio y memo-
ria colectiva

2015 -Carnavales andinos, de R. 
Villalón (FCA)
-Martín Chambi-Pe-
rú-Castro Prieto (FCA)

-Tropologías, de A. Pachón
-Imago ergo sum, de Joan Font-
cuberta

-Tigua: arte desde el centro del mundo, de 
Alfredo Toaquiza (FCA)

-Personas que mi-
gran, objetos que 
migran desde… 
Ecuador (FCA)

2016 -Once de marzo, de Eduardo 
Nave
-Interculture: re-visiones de los 
ritos de paso, de la Escuela de 
Arte10
-Complementos, de Rogelio L. 
Cuenca
-De la fotografía al azulejo: 
pueblo, monumentos y paisajes de 
Portugal

-Ang Pagbalik: tejidos de piña filipinos, de 
Patis Tesoro
-Los colores del Ártico: arte y cultura inuit
-Balkaneros: el festival de trompetas de 
Guca (Serbia)

2017 -Mujeres del Congo, de 
I. Muñoz y C. Casajús 
(UCA)
-Turkana: un mundo que 
se agota, del Proyecto Ci-
rugía en Turkana (UCA)
-Retratos de un nuevo 
Congo, de M. Primo 
(UCA)
-Tráfico de esperanzas, de 
F. Magallón (UCA)

-La vida por delante: fotografías 
de Valentín Vega (1941-1951)
-Imágenes de una exposición: 
Filipinas en el Retiro (1887)

-Fernando Nguema y su universo fang 
(UCA)

2018 -La morada de las nieves, 
de F. Ezquerro (ICM)

-El lenguaje de las telas: arte textil de Áfri-
ca Occidental, de Mamah África (UCA)

-PMOM desde… 
Senegal (UCA)

-¡Aún lo pueden 
todo! 50 años de 
Madelman

2019 -Nómadas de Altai, de J.L. 
Mejías (ICM)
-Ganges, el río sagrado, de 
Luis Sáez (ICM)

-Frente a frente: dos visiones 
fotográficas de la Guerra Civil

-Nuestra cultura es nuestra resistencia: 
represión, refugio y recuperación en Gua-
temala, de J. Moller
-Sólo un nombre: debajo estoy yo, de S.R. 
Melhem
-Río somos nós! Los museos comunitarios 
de Río de Janeiro y el giro decolonial, de la 
REMUS (DVM)

2020 -Yo soy otro tú, de Nadín Ospina -Afrotopía: jóvenes fotógrafxs africanxs
-Jarracharra: arte textil de Arnhem (Aus-
tralia), del Bábbarra W.C.
-Estrecho de Magallanes: la frontera de 
agua, del colectivo Vértices (DVM)

2021 -A través de la mirada: 
el budismo en la obra de 
Joaquín Sanz

-El huerto de Atocha, instalación 
interactiva
-¡Plástico a la vista!, instalación 
interactiva (DVM)

-BIBA CHAMORU: cultura e identidad en 
las Islas  Marianas (DVM)
-Pilipinas Ngayon, de Xyza Cruz y G. 
Concepción (DVM)

2022 -Destino Molucas, instalación 
interactiva (DVM)
-El espejo humeante, de M.A. 
Blanco
-El gran experimento, de M.A. 
García

-¡Somos AFRO!, de J.L. Simón (DVM)
-Duerma en ti: maternidades robadas en 
España, de A. Borrachero y P. Lange

-Kabu Verdi: ora 
di bai, PMOM 
desde… Cabo 
Verde (DVM)

-Todo empezó en 
el 84: orígenes del 
graffiti en España

MUSEO ELITISTA-ACADÉMICO
Discurso positvista-etnocéntrista

Púlpito científico
Museo-monólogo

Sujetos/objetos “autorizados”

MUSEO DEMOCRÁTICO-INCLUSIVO
Discurso crítico y decolonial
Espacio de diálogo intercultural
Museo participativo-polifónico
Nuevos sujetos/objetos museológicos

FCA: Ciclo Fiesta de las culturas andinas
UCA: Ciclo Ubuntu, en el corazón de África
ICM: Ciclo Istán, en el techo del mundo
DVM: Ciclo Démosle la vuelta al mundo
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Cuadro D. Diagrama-resumen de las fases del plan estratégico del MNA.

Cuadro E. Programas del plan estratégico del MNA.

PROGRAMA DE EDUCACIÓN Y 
ANIMACIÓN

Visitas escolares: formación en valores y herramientas para la 
convivencia en aulas y comunidades urbanas.

Actividades multiformato para todxs entendidas como lugares de 
encuentro y diálogo intercultural: conciertos, cine, cursos, mesas 

redondas, talleres familiares…

PROGRAMA DE MEDIACIÓN 
CULTURAL

Servicio profesional y de calidad con perfiles específicos dentro del 
equipo estable del museo desde 2021.

Instalaciones interactivas: museo participativo.
Objetivo: desarrollo de programas inclusivos y de accesibilidad.

PROGRAMA DE 
COMUNICACIÓN

Nueva imagen gráfica y comunicativa y nuevos lemas asociados a 
los valores del museo

Mejora de la comunicación on line y en red: web, proyectos con 
Google Arts & Culture, actividades on line para familias y escuelas, 

proyectos durante el confinamiento y la pandemia y programa de 
redes sociales 

Accesibilidad a conocimiento y colecciones: webs de la Encuesta 
del Ateneo y Museo-mundo (exposiciones temporales desde 1985)

PROGRAMA DE EXPOSICIONES 
TEMPORALES

Proyectos cooperativos: nuevos sujetos y líneas temáticas
Programas: testimonios, visiones críticas, con voz propia, 

comunidades migrantes y culturas urbanas
Nuevos espacios: museo abierto

Programación de ciclos

PROGRAMA DE EXPOSICIÓN 
PERMANENTE

Mejora de la accesibilidad visual y cognitiva
Bilingüismo y guía de lectura fácil

Lenguaje inclusivo: diversidad de género, autodenominaciones…

PROGRAMA DE 
REORGANIZACIÓN ESPACIAL

Actuaciones de rehabilitación (graves deficiencias) para un 
contenedor estabilizado y seguro: cubiertas, bóveda, climatización, 

fachada…
Primeras actuaciones de reordenación: área de acogida, sala de 
descanso, salas de actividades y reuniones, aseos unificados…

PROGRAMA DE 
POSICIONAMIENTO ÉTICO Y 
CAMBIO EPISTEMOLÓGICO

Organigrama transversal-corresponsable y área de trabajo no 
jerarquizada

Reaprendizaje del equipo, cambio de roles en procesos 
museológicos y trabajo colaborativo por proyectos

Cartas de compromiso: medioambiental, tratamiento de restos 
humanos, comunidades de origen de las colecciones…

2014-2021
PLAN RENOVACIÓN: 1ª FASE

· Plan estratégico
· Proceso dinámico-experimental
· Nueva finalidad, nuevos relatos, 
nueva percepción-identidad

2022
PUNTO DE INFLEXIÓN

· Memoria balance 2014-2021
· Estudio público/identidad
· Plan estratégico 2022-2025
(150º aniversario)

2023-2025
2ª FASE

· Consolidación nueva identidad/marca
· Coherencia expo. permanente como 
principal espacio/medio de comunica-
ción 
· Reorganización espacial/servicios

PROCESO DINÁMICO/CONSTRUCTIVO - WORK IN PROGRESS
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FIGURAS

Figura 1. Vista del exterior del Museo Antropológico del Doctor Velasco el año de su inauguración (1875) obtenida por el 
estudio de J. Laurent (archivo del IPCE). 

Figura 2a. Las columnas del pórtico del museo revestidas con ocasión de Interculture: revisiones de los ritos de paso (2016).
2b. Grandes murales sobre las fachadas de Solo un nombre (2019).
2c. Una patera “abandonada” en la escalinata del museo en Tráfico de esperanzas (2017).
2d. Un enorme cacique quimbaya hinchable dando la bienvenida al museo en Yo soy otro tú (2020).
2e. Memorial de las víctimas del 11M en la valla del museo en Once de marzo (2016).
2f. El pórtico del museo convertido en el arco de entrada al Museu de Favela en Rio somos nós! (2019). 

2a. 2b.
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2c.

2e

2d.

2f.
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Figura 3a. Testimonios: Turkana, un mundo que se agota (2017).
3b. Visiones críticas: Complementarios (2019).
3c. Con voz propia: Jarracharra (2017).
3d. Con voz propia (ciclo Démosle la vuelta al mundo): Pilipinas ngayon (2022).
3e. Comunidades migrantes: PMOM desde… Ecuador (2015).
3f. Culturas urbanas: Todo empezó en el ochenta y cuatro (2022). 

3a.

3c.

3e.

3b.

3d.

3f.
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Figuras 4a y b. Como paso previo a la transformación de la exposición permanente, y para seguir avanzando en el proceso 
de cuestionamiento y distanciamiento de los modelos precedentes del museo, hemos acometido la modificación de la sala 
de historia del MNA, hasta ahora dedicada fundamentalmente a la figura del doctor González Velasco y a la fundación del 
museo. Además de que ya tenía 30 años de vida y urgía el acometer su renovación, y pese a que ya había sido objeto de una 
revisión crítica por medio de nuevos recursos gráficos de interpretación (LORENTE, 2022: 88), la potencia de su museografía 
analógica y de los objetos y “restos” expuestos se imponía al efecto de cualquier interfaz analítica que intentáramos 
interponer entre ese ambiente inmersivo y evocador y la respuesta emocional del público. Ahora que valoramos mejor la 
capacidad simbólica del cuerpo y el rostro humanos, no podíamos permanecer ajenos a la incomodidad e incluso el rechazo 
que provocaba la exposición de las máscaras funerarias, las figuras de cuerpo entero e incluso los cráneos y esqueletos de 
diferentes seres humanos acopiados en su momento por su “exotismo” –o “rareza”, como en el caso de Agustín Luengo, 
el “gigante extremeño”- en muchas de las personas con las que aspiramos a trabajar comunitariamente, por mucho que los 
contextualizáramos en los programas taxonómicos y pedagógicos de finales del siglo XIX [Biblio patri]. En coherencia, 
hemos acompañado esta decisión, como ya hemos señalado, con la redacción y publicación de una carta de compromiso en 
materia de tratamiento de restos humanos que pone tierra de por medio respecto de ese legado. La sala va a seguir teniendo la 
misma funcionalidad, pero ahora el relato crítico va a estructurar los contenidos, del mismo modo que la nueva museografía, 
diseñada por Jesús Moreno, hace un guiño mucho más conceptual y actual al gabinete fundacional del museo. De momento, 
hemos empezado el proceso terapéutico gracias a una exposición temporal –El espejo humeante de Miguel Ángel Blanco- 
pero confiamos en presentar el nuevo montaje durante el primer semestre de 2023. 

4a.

4b.
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LABURPENA

Museoen eginkizun soziala eraldatzeko palanka indartsuak izan daitezke museoak planifikatzeko 
tresnak. AMNko taldeak plan estrategiko bat landu du, eta plan horren helburua da, museoak luze gabe 
(2025) beteko dituen 150 urteen harira, erakundearen eraldaketa sakona lortzea “aniztasunaren museo” 
bihurtzeko: espazio parte hartzailea eta komunitarioa globalizazio prozesuen testuinguruan kulturen 
arteko elkarrizketa eta bitartekaritza ahalbidetzeko. Plan horren lehen faseak eragile nagusi bat izan 
du: aldi baterako erakusketen programa bat, posizionamendu epistemologikoa aldatzeko, pixkanaka 
museoetako “subjektu” berri batzuk sartzeko eta testuinguru kritiko eta postkolonial batean kontakizun 
berriak artikulatzeko tresna gisa jardun duena.  

ESALDI NABARMENDUAK

-AMNk izateko arrazoi berri bat aurkitzeko erronka du kulturen arteko harreman zuzen eta 
postkolonialen esparruan, bere iraganaren berrikuspen kritikoa egiteari utzi gabe.

-Museoak eta bertako taldeak duten eginkizuna ulertzeko modu berriak eskatzen du museografia guneak 
eta benetan parte hartzaileak, inklusiboak eta AMNren DNAn aniztasuna sartzea ahalbidetuko duten 
gaikako eremuak sortzeko erantzukizuna partekatzea.

-Aniztasunaren balioak dira museoaren identitate berriaren inspirazio iturri, eta aniztasun hori islatzen 
duten kontakizun esplizituki subjektiboei esker egituratzen da haren kontakizun berria.

-Plan estrategikoaren lehen fasearen ebaluazioak ahalbidetuko du bigarren fasea aldaketa sendotzeko 
baliatzea, erakundearen identitate berri bat eta erakusketa iraunkor berri bat diseinatuz.

ATZO GENION BEZALA… 2 

Antropologia Museoa Nazionala, 1875ean fundatua eta beraz 150 urteko bizialdia betetzear dagoela (1. 
irudia), 2014tik heldu dio, bere lehen mende eta erdiko bizialdiaren azken tartean, behar-beharrezko, ia 
premiazko duen berrikuntza prozesuari. Modu horretan bat egin du antzeko gaiak lantzen dituzten eta 
antzeko pedigria duten europar museo kopuru handi batekin, ezagutza zientifikoaren egoitza gisa sortu 
zirenekin positibismoaren goraldiaren eta espazio liturgikoen eskakizunaren berotasunean, munduaren 
ikuspegi jakin bat, etnozentrikoa, eboluzionista –noski, basakeriarik zibilizaziora– eskaintzeko, betiere 
ordena hegemoniko jakin baten legitimazioari lotuta, zeina modu naturalean sortuko baitzen kultura 
eta gizarte batzuek beste batzuen aurretik aurrera egin zutelako eta, beraz, nagusi izateko sortuak izan 
zirelako. Museo hauek beren burua berrasmatzeko erronkari egin behar diote aurre positibismoarekin 
berarekin eta afera “dekolonialen” eskutik ez hiltzeko eta kulturen arteko harreman zuzenen esparruan 
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izateko arrazoi berri bat aurkitzeko, museoen iraganaren eta beren bildumen konfigurazioaren 
berrikuspen kritikoa egiteari utzi gabe (ROIGÉ, VAN GEERT eta ARRIETA, 2019).

AMNk prozesu horren lehen fasearen –lehen lau urteko ibilbidearekin- balantze bat aurkeztu zuen 
hain zuzen ere ICOM Espainiako Batzordeak eta Valladolideko Unibertsitateak Museos, ¿almacén de 
coloniales?: lecturas de lo ajeno en museos propios izenburu egoki eta esanguratsuarekin egindako 
aurreko topaketa batean. 2017an egindako bilkura hartan azaldutakoa apur bat geroago eman zen 
argitara ICOM-EBren aldizkari digitalean (SÁEZ LARA, 2019). 

Beste lau urte joan dira aurreneko ebaluazio hura egin zenetik, eta gero eta urrunago dago bere garaian 
momiak eta gorpuak interes antropologikoko “ale” gisa aurkezten zituen museo hura, “arraza mota” 
batzuei zegozkien hileta maskarak erakusten zituena beren balio taxonomikoagatik, edo hainbat 
“tributako” iruditxoak erakusten zituena giza espeziearen etapa ebolutiboak aurkezteko. Eta hori guztia 
erakusketaren kontakizunen bidez egiten zuen –berez, ustezko pulpitu zientifiko batetik eskainitako 
bakarrizketak–, objektibotasun printzipio eztabaidaezinetan oinarrituta (A koadroa). 

Museo mota hori atzean geratzen ari da proiektu kolaboratzaile eta zeharkakoez beteriko bidean, 
eta museo berriak bere gain hartzen du “laguntzaile” soilaren eginkizuna. Proiektu horiek espazio 
postkolonial eta multikultural bihurtu nahi dute AMN, eta batzuek hemeretzigarren mendeko eraikin 
klasizista zaharraren aurrealdea eta kanpoko espazioa eraldatzea ahalbidetu dute iraganean ainguratutako 
tenplu zientifiko soil eta zorrotzaren irudia desmuntatzeko edo, gutxienez, kontrajartzeko, bere baitan 
itxita egon delako, kulturaren esparruan dauden gizarte eskakizun berriak aintzat hartu gabe, eta 
museo berritua kalera ateratzeko, euskarri horiek baliatuta eta muralismo abangoardistaren modura 
aldarrikatzeko hiriko eremu jendetsuetako batetik egunero-egunero ibiltzen diren milaka lagunak 
inplikatu nahi dituen zerbait ari dela gorpuzten lau pareta horien barruan (B koadroa). 

ERAKUSGARRI…

Hauexek osatzen dute azken urteotan museoaren norabide berria markatu duten mugarri horien lagin 
sorta txiki bat. Adierazgarriak dira museoa birkonfiguratzeko koordenatuen ideia azkar bat izateko, 
eta 2014tik egindako berrogeita bost baino proiektu gehiago horien artetik hautatu genitzakeen beste 
edozein lagin bezain adierazgarriak dira hauek3.

-Interculture: revisión de los ritos de paso (2a irudia), Escuela de Arte 10 ikastetxeko ikasleekin lankidetzan 
egindako proiektua. Antropologiaren erreferente horiek definitzen dituzten printzipioak, hau da, berrikuspen 
kolektibora igarotzeko errituak, taldeko berrikuspenaren mende jartzea zuen helburu, prestakuntza bidean 
dagoen sortzaile belaunaldi berriari mugarik jarri gabe. Ondorioz, erakusketa bat egin zen 2016ko maiatzaren 
27tik irailaren 18ra arte: kanpoko barruti osoa “okupatu” ez ezik, atari joniar ospetsua barne, museoko 
erakusketa espazio osoaz “jabetu” ziren obra eta perfomance lotsagabeak.

-Once de marzo (2e irudia), Terrorismoaren Biktimen Fundazioarekin eta Espainiako Trenbideen 
Fundazioarekin batera eta 2004ko martxoaren 11ko atentatuen biktimen elkarteen babesarekin antolatutako 
formatu anitzeko proiektua. Proiektu hori 2016ko martxoak 8 eta maiatzak 22 bitartean Eduardo Nave 
artistaren instalazio baten ondoan hamabi urte lehenago museotik metro gutxi batzuetara bat-batean 
sortutako doluaren memorialen askotariko testigantza hunkigarriak berreskuratu izanari esker eraman zen 
burura proiektua. Testigantza horiek CSICko antropologia taldeak bildu eta aztertu zituen Cristina Sánchez 
Carreteroren zuzendaritzapean4. Museoko hesia berriz ere izan zen hilabete batzuez memorial horietako bat, 
atentatuetan hildako pertsonen izenen inizialak agerian jarrita eta horiei omenaldia eginez.

-Tráfico de esperanzas, los caminos de la migración en el norte de África (2c irudia). Espainiako 
Gurutze Gorriarekin elkarlanean bideratutako proiektua, 2017ko urriak 27 eta 2018ko otsailak 4 bitartean 
ibilbide adierazgarri bat eskaini zuena Ipar Afrikako bide ezezagun eta arriskutsuetan, barneratze zentroetan 
eta migratzen duten lagunek Atlantikoan edo Mediterraneo itsasoan txalupa eta pateretan ontziratuta 
egindako zeharkaldi prekarioetan barrena, TVEko erreportari Francisco Magallonen argazkiei eta hain 
bidaia arriskutsua egin duten pertsona askoren testigantzari esker. Bide horiekin osatutako mapa erraldoi eta 
interaktibo batek estaltzen zuen museoko zorua, eta Gobernuak Almerian duen Ordezkaritzak lagatako patera 
bat ikus zitekeen abandonatuta museoko eskaileren oinetan.

-Personas que migran, objetos que migran desde… Senegal, programa honen bigarren proiektua, 
Senegalgo migratzaile elkarteekin batera modu kooperatiboan egindakoa, Madrilen, eta 2018ko azaroak 
23 eta 2019ko martxoak 10 bitartean zabalik egondako izen bereko erakusketaren xede. Lehenengoak 
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Ekuadorreko migratzaile komunitatea izan zuen protagonista (2016), hirugarrenak Cabo Verdekoa 
izango zuen; eta laugarrenak, dagoeneko abian denak eta aurreikuspenen arabera 2024ko urte hasieran 
gauzatuko denak, Txinakoa izango du. Personas que migran, objetos que migran desde… Senegal 
proiektuaren harira, hirurogei metrotik gorako olana batek migrazio esperientziaren kontzeptu mapa bat 
proposatzen zuen museoaren perimetroaren luzera osoan zehar, eta beste batek, eraikineko erdiko argi 
patioa bezain garaiak, baobad handi bat hazarazten zuen haren barruan, zuhaitzaren gerizan Senegalgo 
rioten topaketa magikoak hartzeko, zuhaitz eder hori AMNren bihotzean zutik egon zen hilabeteetan. 

-Sólo un nombre, y debajo estoy yo (2b irudia), Sheila R. Melhemen proiektua, honakoa ere Escuela de 
Arte 10 ikastetxearekin elkarlanean bideratua, kasu honetan baita haur trans eta ez binarioen eskubideen 
aldeko elkarteekin ere. 2019ko maiatzak 31 eta urriak 13 bitartean, formatu handiko argazkiez estali 
ziren museoaren fatxadak, Sheilak erretratatutako jende xehearekin, bere egunerokotasunean, erabateko 
normaltasunean, haien konplexurik gabeko alaitasunak erakundearen horma zaharrak gaztetu zituelarik. 

-Rio somos nós! Museos comunitarios de Río de Janeiro (2f irudia), Démosle la vuelta al mundo 
zikloa osatu duten zortzi proiektuetatik lehena. Ziklo horren bidez, AMNk ikuspegi dekoloniala sartu 
du munduari egindako lehen itzuliaren bosgarren mendeurrenaren egitarau ofizialean (2019-2022). 
Zikloa burura eraman da egoera aurkakoa izan arren, COVID-19aren pandemia betean, eta askotariko 
ikuspegietan eta erakusketa formatuetan gauzatu da, izan ere, berez izan da museoa berritzeko lehen 
urte hauetan zehar esploratutako aukera guztien laburpena, hori bai, orain dela bost mende espedizio 
historiko hark bisitatutako planetako bazter desberdinetako pertsonei eta taldeei hitza emateko 
izendatzaile komunarekin. Jakin ahal izan dugu zer jarrera hatzen duten une historiko haren aurrean, zer 
ondorio izan dituzten gaur egun arte eta zer erronka duten beste esku batzuek idatzitako iraganaren eta 
idazteko dagoen etorkizunaren arteko bidegurutzearen aurrean. REMUSen bildutako Río de Janeiroko 
zortzi museo komunitarioetako ordezkariek goitik behera konfiguratutako Rio somos nós! erakusketak, 
2019ko azaroak 22 eta 2020ko otsailak 16 bitartean Favelako Museoko sarrerako arkuan museoko ataria 
eraldatu zuenak, zikloak AMNren bilakaeran izango zituen ondorioen tonu zehatza eman zuen jada 
(SALADINO eta SÁEZ, 2022).

-Yo soy otro tú (2d irudia), Nadín Ospina kolonbiar artistaren proiektua, Isabel Duránen 
komisariotzapean egindakoa, Arte Ederrak Sustatzeko Azpi-zuzendaritza Orokor ohiaren babesean, 
2020ko otsailak 21 eta urriak 18 bitartean museoak lehendik azaletik esploratutako estrategia 
finkatzea ekarri zuena: museoko bildumak, haien historia, balioak eta esanahiak zalantzan jartzea, 
ikuspegi kritikoetatik eta kultura anitzeko sentsibilitate artistikoetatik abiatuta, gaur egun sorkuntzaren 
esparruko motor handienetako bat den hausnarketa humanistaren –”artropologikoa”– korronte 
boteretsuaren testuinguruan. Ospinaren proposamen ironikoak eta estimulagarriak, quimbaya kazike 
puzgarri erraldoiaren bidez, eraikinaren sarreran bertan egiten zien harrera museoko bisitariei, eta 
AMNko zaintzaile harroarena bete zuen konfinamenduak iraun zuen hiru hilabeteetan zehar, baina 
adierazpen onena erakusketako aretoetako batean zuen proposamenak, non Peruko kasta batzuek 
(Amat erregeordearen XVIII. mende amaierako enkargua Natura Historiaren Errege Kabinetearentzat) 
artistaren familia mestizoaren erretratu esperpentikoari aurre egiten zioten. Geroago ere, Sandra Gamarra 
perutar artistak irakurketa bertsua eskaini zuen Madrilgo Erkidegoak antolatutako erakusketa batean.

JAR DEZAGUN ORDENA PIXKA BAT…

Mugarri horiek guztiak izan dira lehen aurreratu bezala 2014an abiarazitako museoa berritzeko plan 
estrategikoa ezartzeko motor nagusia izandako aldi baterako erakusketa programaren zati5, Programa 
horren xedea izan da eraldaketa sakonenak eta funtsezkoenak prestatzea, baina baita kostu handienekoak 
eta epe laburrean bideraezinak direnak ere; azken horiei bigarren fasean helduko diegu aurreikuspenen 
arabera, eta amaieran ikusiko dugunez, une honetan ari gara fase horretan sartzen. 

Izan ere, hauexek izan dira erakusketa programaren helburuak: 

-Museoak eta bere taldeak duten eginkizuna ulertzeko modu berri baten esperimentazio eta ebaluazio 
eremu gisa balio izatea, museografia guneak eta benetan parte hartzaileak, inklusiboak eta AMNren 
DNAn aniztasuna sartzea ahalbidetuko duten gaikako eremuak sortzeko erantzukizuna partekatuz; 
horretarako, proiektuak sortzeko eta erakusketen diskurtsoak lantzeko metodologia berri bat garatu eta 
ezarri dugu, eta formatu museografiko berriak entseatu ditugu. 

-Beraz, proiektu zehatzen bidez eta modu ukigarri eta praktiko baten bidez, museoaren helburu berria, 
erreferentziazko paradigma berriak eta bere jarrera etiko, epistemologiko eta metodologiko berria 
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(“aniztasuna praktikatu” leloarekin identifikatu ohi duguna) transmititzea.   
-Museoko benetako bisitarien fidelizazio handiagoa eta horien espektatiben pixkanakako eraldaketa 
bilatzea, beste erakusketa eta kontakizun mota batzuetara ohituta baitaude, eta publiko berriak 
erakartzea, museoaren aurreko balioekin eta haren kultura jarduerarekin identifikatzen ez direnak.
 
-Epe hein batean laburrean, museoari gizarte mailako garrantzi handiagoa eta ikusgarritasun publiko 
handiagoa ematea, identitate berriaren eta erakundearen balio berrien  identifikazioa errazteko eta AMN 
eraldatzeko prozesuaren aurrean gizarte eta, azkenik, erakundeen babes handiagoa lortzeko 6.

Azken batean, atzera begira jarrita, moldatzeko erantzun egokia izan da gure herrialdeak 2009tik aurrera 
nozitutako krisialdi ekonomiko eta politikoen ondoriozko aurrekontu meheen garaian, titulartasun 
publikoko kultura erakundeen zuzkiduran –baina ez soilik horretan– eragin handia izan baitute, horiei 
beste baldintzatzaile era berean koiunturalak batu zaizkielarik, hala nola  museoa hartzen duen eraikin 
zaharkitu horrek, denboraren joanak haren osasunean eragindako ondorioak kolpatuta, eskatutako 
premiazko hainbat obra, eta batez ere, koronabirusaren pandemia, garai kritikoetarako –terminoaren 
adiera bikoitzean– estrategia hauek beste urte batzuetara luzatzera eta planaren bigarren fasea atzeratzera 
behartu baikaitu.  

GALDERAK ETA ERANTZUNAK…

Programa garatzeko zortzi urte hauetan, behin eta berriz errepikatu ditugu abian jartzean egin genituen 
galderak, eta behin eta berriz errepikatu ditugu eman genituen erantzunak, begi  bistatik sekula ere 
ez galtzeko ez abiapuntua ez iritsi nahi genuen zerumuga. Hau da, behin eta berriz errepikatu ditugu 
“nondik gatoz” eta “norantz goaz” klasikoak, baina bidearen norabidea beti egon da, hala behar 
baitu, berrikuspenari eta zalantzari irekiago, bidaia honetan gidari jardun duen “work in progress” 
metodologiarekin bat etorrita.

Hauexek izan ziren galderak: 

-Norena da museoa? Zer interesi zerbitzatzen die? Zein du erreferentziazko gizarte esparrua? 
-Zer pentsamendu sistemak baldintzatzen dute kontatzen duena? Zer balio eta esanahi daude bildumei 
lotuta? Zer egingo dugu heredatutako museoarekin? Zer nolako harremanak ditugu harekin? Zaildu 
egiten du, edo zilegitasunaz gabetu edozein berritze prozesu? 

-Zer kontakizun ardazten eta transmititzen dituzte museoko erakusketek eta haren gainerako 
hedabideek? Nork adierazten du haien bidez? Gizarteak parte hartzeko eta laguntzeko zer bide daude?

Eta hauexek izan ziren aurkitu genituen erantzunak –egokienak iruditu zitzaizkigunak museoaren 
bildumen izaerarekin eta historiarekin bateragarriagoak zirelako eta gure ustez beste aukera bat 
eskaintzen zietelako–:  

-Museoko bildumek, bildu ziren funtzionaltasuna eta iraganean eman zitzaizkien esanahiak gorabehera, 
ezkutuko potentzial semantiko ikaragarri handia dute berrikuspen kritiko baten xede baldin badira eta 
jatorrizko komunitateek eta beste ikuspegi ez hegemonikoek irakurketa berri bat egiten badute; gainera, 
beste ikuspegi batzuk, beste memoria eta ondare bihurtzeko modu batzuk eta, azkenik, beste erregistro 
material eta immaterial batzuk hartzeko moduko espazioa izan daiteke.

-Museoa lehendik zegoen planetaren aniztasun kulturala balioestera bideratuta, baina betiere ikuspegi 
etnozentrikotik eta azaleko ikuspegi integratzailetik; beraz, aniztasun hori ahalegin berezirik egin 
gabe bihurtu zezakeen –eta bihurtu behar zuen– bere misio sozialaren ez xede baizik eta subjektu 
“eraikitzaile” bera, eta espazio polifoniko eta parte hartzaile bihurtu behar zuen, kulturen arteko 
elkarrizketa, bizikidetza eta elkarrekiko aberastasuna praktikatzeko.

-Modu horretan, aniztasunaren balioa, singularrean eta abstraktuan, museoaren identitatearen ikur nagusi 
bihur zitekeen, baina bere helburuak eta jarduera programak behar bezala ardazteko, printzipio inspiratzaile 
hori gauzatzen laguntzen duten balio espezifikoak eta ukigarriak babestu eta sustatu behar ditu, hain zuzen 
ere mundu mailan indarrean egon beharko luketen balio eta eskubide demokratikoak: berdintasuna eta 
zuzentasuna pertsona eta kultura talde guztien artean, justizia unibertsala, identitate guztien eta norberaren 
memoriaren aurreko errespetua, kontakizun historikoen deskolonizazioa, baztertutako talde eta komunitateen 
aitortza eta erreparazioa, mendebaldekoak edo menderatzaileak ez diren kultura sistemen eta kosmoikuspenen 
zilegitasuna, ekosistemen jasangarritasuna eta baliabideetarako irisgarritasun unibertsala…

6
Garrantzi eza 
izan zen Esta-
tuko Museoetako 
Azpi-zuzendaritzako 
Museoetako Publi-
koaren Laborategi 
Iraunkorrak 2008an 
egindako azterlanak 
agerian utzitako 
gabezietako bat: 
https://www.libreria.
culturaydeporte.gob.
es/libro/museo-na-
cional-de-antropolo-
gia_2316/. 
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AHOTS BERRIAK, KONTAKIZUN BERRIAK…

Azkenik, jakin bagenekien pentsamendu kritikoak aspaldi amaitu zuela museoek beren kontakizun 
historikoak, artistikoak, arkeologikoak edo etnologikoak egiteko erabili zuten arrazionalismo 
positibistaren bandera izan zen objektibotasunaren mitoarekin, museologiako profesionalek –edo 
asimilatuek– mundu akademikoaren oniritziarekin landutakoa. Nolanahi ere, zorroztasunarekiko, 
egiantzarekiko, zintzotasun epistemologikoarekiko eta beste batzuekiko konpromisoa geratzen 
zitzaigun… baina, behin kontakizun guztiak subjektiboak direla onartuta, eta beharra bertute 
bihurtuz, zergatik ez bihurtu subjektibotasun hori aniztasunaren ariketa praktiko? Zer dago esplizituki 
desberdinagoa subjektibotasuna baino, dela subjektua gizabanakoa, dela nortasuna, balioak eta interesak 
partekatzen dituen kolektiboa? 

Behin esploratu beharreko bidea horixe zela erabaki ondoren, geure burua berriz hezi eta museoko 
talde profesionalaren rol aldaketa onartu behar genuen, proiektu benetan irekiak, parte hartzaileak 
eta kolaboratiboak jarri behar genituen abian, aldez aurreko baldintza eta premisarik gabe, ahotsa 
eta erabakitzeko gaitasuna eman behar genizkien askotariko subjektu horiei, eta subjektibotasun 
hori erakusketetako kontakizunetara eraman behar genuen koherentziaz: ordutik aurrera, museoko 
erakusketa guztiak daude hitzez hitz lehen pertsonan idatziak, eta ez soilik testuetan, izan ere, beren 
lurraldeetako komunitate natiboekin oso konprometituta dauden Kanadako eta Australiako museoek 
lehendik aplikatutako estrategiak baliatu dira (LORENTE, 2022: 67); gaur egungo arte museoetan ez da 
harritzekoa halakoak ikustea (ARRIAGA, 2010 eta PADRÓ, 2011).

Izan ere, irizpide horren aplikazioa egiaztatu dezakegu AMNk 2014tik antolatutako berrogeita bost 
erakusketa horiek, aurreko orrialdeetan asmoak aurkezteko atariko moduan nabarmendutako zazpiak 
barne, subjektu igorleen profilaren arabera antolaturik (C koadroa):

-Testigantzak. Kontakizun eskuarki indibidualak, subjektibotasun esplizituarekin eta etic 
ikuspegiarekin, museoaren balio eta konpromiso etikoekin lerrokatuko egileek, antropologoek, 
dokumentalistek eta bidaiariek, modu erantzukidean egiaztatuak, legitimatuak eta aldeztuak (3a irudia).

-Ikuspegi kritikoak. Kontakizun oro har indibidualak dira, ikuspegi kritikoarekin eginak, museoko 
eta memoriaren beste agiritegietako bildumen historia eta esanahia eta, hedaduraz, museoen historia, 
antropologia, mendebaldeko pentsamendua eta artea, haren eraikuntzak eta paradigmak berrikusten 
eta berrinterpretatzen dituzten eta kontakizun postkolonial bat garatzen laguntzen duten artistek, 
komisarioek edo kontserbatzaileek sinatuak (3b irudia).

-Ahots propioz. Kontakizun oro har kolektiboak eta identitarioak emic ikuspegiarekin, “jatorrizko· 
taldeek edo komunitateek diskurtso propioarekin antolatuak eta sarri askotan bozeramaileek edo 
bitartekariek eta batzuetan komunitateetako artistek berek bilduak eta transmitituak, beren kulturaren 
sinesmenak eta balioak ezagutzeko moduko hizkuntza bisualetara ekartzen dituztenak, Tiguako 
arteari, inuit herriaren arteari eta Australiako aborigenen arteari emandako erakusketetan ikusi dugun 
bezala. Memoria bera eraikitzeko eta haien ondarea berriz ere ondare bihurtzeko proiektuak dira bai 
museoan kontserbatutako objektuena, bai talde horientzat baliotsuak diren baina mendebaldeko interes 
zientifikoagatik aldez aurretik homologatu ez diren objektu eta dokumentu berriena (3c eta 3d irudiak).

-Komunitate migratzaileak. Kontakizun oro har kolektiboak emic ikuspegiarekin, komunitate 
migratzaileek AMNren erreferentziazko eremu sozialean landutakoak museoko taldearen laguntzarekin, 
elkarrekiko konfiantza eraikitzeko prozesuan oinarritutako work in progress metodologiaren arabera, 
tresna museologikoen erabileran parte hartzen duten pertsonen trebakuntza ziurtatzeko, erakusketa 
espazioa lagatzeko eta harrera gizartearen aurrean komunikazio eta duintze gune gisa erabiltzeko. 
Personas que migran, objetos que migran desde… proiektuaren parte dira (SOGUERO, 2016) (3e 
irudia).

-Kultura urbanoak. Aurrekoen ezaugarri berak dituzten kontakizunak, baina museoaren 
erreferentziazko gizarte eremuan zeharkako kultura mugimendu globalek sortutako aniztasunaren 
aitortzarekin lotutakoak, bereziki azaleratzen ari diren belaunaldien artean ezarritakoak, AMN gizarte 
segmentu horretarako garrantzitsu bihurtzeko helburu erantsiarekin (3f irudia).

Argi dagoenez, beste irizpide batzuen arabera antolatu eta aztertu litezke proposamen horiek guztiak, eta 
museoko kontakizunen eraldaketa prozesuari buruzko joera osagarriak eta aberasgarriak lortuko lirateke: 
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esate baterako, gaikako sailkapen batek erakutsiko liguke memoria historikoaren eta erreparazioaren 
arloko konpromisoek, klima aldaketaren eta planetaren gehiegizko esplotazioaren aurreko erronka 
ekologikoek, sexu eta genero aniztasunak eta etnia, arraza eta kultura aniztasunak, tokiko kulturarteko 
harremanek eta bestelako harremanek ere programazio osoaren bizkarrezur lerroak osatzen dituztela. 

Ohikoa da joera horiek etiketen, azpitituluen eta leloen bidez azaltzea, eraginkortasun komunikatiboko 
eta gardentasuneko arrazoiengatik; batzuetan zikloen izenburuetan biltzen ditugu proiektuak museoko 
ikus-entzuleek hobeto identifikatu ditzaten; halaxe egin genuen 2015 eta 2016 bitartean Fiesta de las 
culturas andinas zikloan, Hego Amerikako mendilerroko gizarteari eta eskualde hartatik etorritako 
migrazioari emandakoan; Unbutu en el corazón de África zikloan, ekuatore aldeko eta mendebaldeko 
Afrikako gizarteei eta hango migratzaile komunitateei buruzkoan, 2017 eta 2018 bitartean;  Istán, en 
el techo del mundo zikloan, ziklo horri esker 2018 eta 2019 bitartean Erdialdeko Asiako gizartearekin 
konektatzeko aukera izan genuelarik, pandemiaren ondorioz –kasualitatea da gero…– prestatzen 
amaitzeko gelditu zitzaigun Personas que migran, objetos que migran desde… China proiektua osatzeko 
dagoela, dagoeneko berriz ere heldu badiogu ere eta, gauzak ondo bidean, 2024 urte hasierako txinatar 
urte berriarekin batera aurkeztuko dugun arren; eta, bereziki, Démosle la vuelta al mundo zikloa, AMNk 
munduari egindako lehen itzuliaren bosgarren mendeurrenaren egitarau ofizialari egindako ekarpen 
berezia (2019-2022), izan ere, izenburuaren beraren adiera bikoitzak adierazten duen bezala, helburu 
politikoak izan zituen esplorazio bidaia horri buruzko bestelako kontakizun kritikoak ezagutarazi nahi 
izan genituen beste ikuspegi angelu batzuetatik, espedizio mitifikatua marrazten lagundu zuen mapa 
eurozentrikoaren “ertzetatik”7.

Gainera, erraz asko egiaztatu daiteke halako eboluzio bat gertatu dela azken urteotan kontakizun batzuek 
beste batzuen aurrean hartu duten pisuari dagokionez. Lehenengo taldeko kontakizunak –testigantzak– 
nagusi izan ziren aldi horretako lehen erdian zehar; horrek argi uzten du hobe txertatzen zirela museoko 
“eremu erosoan”, eta jarrera epistemologikoaren aldaketa baten truke jarraitutasun ildo bat eskaintzen 
zutela. Gainera, oro har, kontakizun jada osatuak eta ongi egituratuak dira erakusgai bihurtu aurretik, 
eta horri esker, zalantzarik gabe murrizten da erakusketa prestatzeko denbora, eta aukera ematen 
du azkarrago programatzeko. Beste horrenbeste esan daiteke ikuspegi kritiko gisa etiketatutako 
kontakizunei buruz, baina esanguratsua eta baliotsua da bildumen irakurketa berriari eta museoaren 
identitateari egiten dieten ekarpen kualitatiboa.

Beste hiru kontakizun multzoek, antolatutako pertsonen arteko ekintzetatik eta mezu dagoeneko 
landuetatik abiatuta ere, garapen prozesu konplexuagoak eta epe luzeagoak eskatzen dituzte, kasurik 
onenean bi urtean behingo erakusketa bat egitea ahalbidetzen duen lankidetza metodologiaren arabera. 
Arrazoi gehiagorekin museoaren ingurune geografikotik kanpora eta beste kontinenteetan dauden 
pertsonekin edo taldeekin egindako kolaborazioak direnean, Tigua, arte desde el centro del mundo, 
Los colores del Ártico erakusketarekin eta gure munduko itzuli berezien zikloa osatu duten gehienekin 
gertatu den bezala, nahiz eta zailtasun horiek hein handi batean konpentsatzen diren  gaur egun 
komunikabide digitalek –kasu honetan batez ere posta elektronikoak, bideo bidezko konferentziak 
eta mugikor bidezko mezuak– urruneko lankidetzarako eskaintzen dituzten abantailekin eta aukera ia 
mugagabeekin, kostu txikiarekin eta –garrantzitsuagoa dena–, berdintasun baldintzetan, pentsaezinak 
orain dela mende laurden, eta zalantzarik gabe funtsezko tresna direlarik sarean produzitzeko; 
horren erakustaldi bikaina izan zen Rio somo nós!, parte hartutako zortzi museoetako beste hainbeste 
batzarrekin osatuak, REMUSek eta Errepublikako Museoak koordinatuta, Mario Chagas eta Alejandra 
Saladino buru, eta aipatutako horiek aldi berean AMNrekin koordinatuta ezin konta ahala interakzioen 
eta bilera birtualen bidez, eta erakusketaren eduki osoa datuak transferitzeko pasabideek igorririk, 
objektu adierazgarri batzuk izan ezik. Koordinatzaile brasildarrek inaugurazio ekitaldian parte hartu 
zuten online bidezko konexio baten bidez, fisikoki ezinezkoa izan zelako bidaia txartelak ordaintzea… 
baina, sekula ere ez dugu lotura estuagorik sentitu! 

Nolanahi ere, Démosle la vuelta al mundo zikloak dagoeneko berekin batera ekarri du ahots propioz 
erakusketen intentsitatea eta maiztasuna emendatzea, eta hemendik aurrera, erakusketen laugarren eta 
bosgarren multzoei dagozkien bi programak dagoeneko abian daudenez, bi produkzio lerroak batera 
eskaini ahal izango ditugu, aurten Kabu verdi, ora di bai (PMOM…) eta Todo empezó en el ochenta y 
cuatro (Kultura urbanoak) zikloekin gertatu den bezala.  

Azkenik, programa hau erakusketako komunikazio estrategien ikuspegitik aztertzen badugu, 
oso eraginkorra izan dela uste dugu, ez bakarrik museoaren identitate berria modu nabarian 
transmititzeagatik eta gorpuzteagatik eta modu enpirikoan esperimentatzeko aukera emateagatik, baizik 
eta baita publikoaren eta kontakizunen eta haien bidez adierazten diren pertsonen arteko lotura eta 

7
Zioen azalpena, 
hemen: http: //vcente-
nario.es/la-historia/el-
mundo-hoy/contexto/ 
eta http://vcentenario.
es/el-mundo-en-tra-
vesia/pendiente/.
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enpatia ahalbidetzeagatik ere, zuzenean eta bitartekaririk gabe zuzentzen baitira museora hurbiltzen 
direnengana, eta sare sozial digitalek sortutako komunikazio ez hierarkizatuaren eta ez arautuaren 
komunikazioa ahalbidetzeko testuinguruan egiten dutelako hori.

BAINA HORI EZ DA NAHIKOA… 

Jakin badakigu museo esaten diegun entitateak plan sistematikoak eta integralak behar dituzten 
sistema konplexuak direla. Elkarri lotuta daude eremu funtzional guztiak, eta ezinezkoa litzateke 
honakoa bezalako erakusketa programa bat abian jartzea beste programa sorta batek sistema noranzko 
berean mugitzea ahalbidetuko ez balu, talde osoak helburu orokor berberak partekatuko ez balitu eta 
helburu partzialak bildu eta elkartuko ez balira museoaren azken helburuaren lorpena indartzeko. 
Eta alderantziz: ez luke ezertarako balioko programetako bat erabiltzea –kasu honetan, aldi baterako 
erakusketena– museoa eraldatzeko prozesuaren palanka gisa, gainerako programak hautatutako museo 
ereduari egokituko ez balitzaizkio. Aldeen arteko eta ereduarekiko koherentzia da edozein sistemaren 
funtzionamendu egokiaren giltzarria, eta hori jakina den arren, batzuetan zaila izaten da ziurtasun 
horrekin kontsekuenteak izatea. 

Izan ere, horixe izan da, gure ustez (SÁEZ LARA, 2019b: 143), ICOMen museoaren definizioak 
sagaratutako funtzioen –edo erantsitako funtzioen– museo ereduaren ahulgunea, antza denez Pragan 
atzean utzi nahi izan ez duena8, nahiz eta gutxienez sakabanatzeko joera hori zuzentzen duten jarduera 
printzipio edo helburu batzuk gehitu dizkion eta horiek helburuak antolatzeko edo lehenesteko balio 
dezaketen; gainera, museoaren izena daraman kartela atarian jarri eta hari ohore egin nahi dioten 
erakundeentzat konpromiso sozial eta etikoa hartzeko betebeharra ezartzen dute, eta garrantzi handiko 
urratsa da hori, eta bistan denez, noranzko berean ari garela harrapatzen gaitu.

Hain zuzen ere joera hori zuzentzeko, AMNn, museologia soziala egin nahi duen eta jarduera guztien 
sorreran eta garapenean partaidetza eta lankidetza sustatu nahi dituen museoa baita, programa gehien-
gehienek, erakusketena buruan, helburu publikoa eta soziala dute. Beste programa batzuetako proiektuek 
edo zerbitzuek ere garrantzi estrategiko handia dute ildo horretan, hala nola ikasleei zuzendutako 
balioetan oinarritutako hezkuntza programak, kultura bitartekaritzarako zerbitzu berriak, irisgarritasun 
eta inklusio programak, instalazio interaktiboei buruzko proiektuek edo, nola ez, komunikazio digitaleko 
programak, museoaren identitatea behin betiko aldatzeko eta erakusketa iraunkorra berritzeko erronka 
handiari aurre egin ahal izateko. 

Baina gainerakoa, hala nola jarrera etikoa eta aldaketa epistemologikoa, edo espazioa berrantolatzearena, 
beste programen helburuak kontzeptualki eta fisikoki ahalbidetzeko pentsatuta dago (D koadroa). Ez 
dago ikerketa, dokumentazio edo kontserbazio programarik, ez berez, ez bereizita: ondasunak edo 
ezagutza kontserbatzeko, dokumentatzeko, aztertzeko eta katalogatzeko lanak eta edukiak garatzekoak 
programa publikoen helburuen eta proiektuen arabera antolatzen eta bideratzen dira. Horrexek baizik ez 
ditu justifikatzen, museoaren helburua eta xedeak partekatu behar dituztelako eta museo batek, bereziki 
museo txikia bada eta talde txikia badu,  ezin onartu dezakeelako bere talde osoak norabide berean 
ez arraun egitea eta, beraz, ezta produkzio energia galtzea ere helburu dibergenteak lortzeko; gainera, 
kontraesan horien adierazpenak zalantzan jarriko luke museoaren posizionamenduren sendotasuna, eta 
mezu inkongruenteak eman litezke.  

Horrek guztiak ez du esan nahi AMNn gai edo funtzio arloez arduratzeko profil egokiak dituzten 
espezialistak ez daudenik eta arlo horiekin lotutako eginkizun eta gaitasun espezifikoak ez dituztenik. 
Oraindik ere oso beharrezkoak dira, eta zorionez badaude halakoak, baina programa komunekin lotzen 
dituzten betebeharrak dauzkate, eta helburuak partekatu behar dituzte eta museoaren proiektu nagusietan 
lan egin behar dute. Helburu partekatuak lortzeko elkartasunez jarduteko konpromisoa hartzeaz gain 
(konpromisoa ukiezina da, eta batzuetan ukiezinen berezko aldakortasuna eta zehaztasunik eza ditu), 
proiektu horietan garrantzitsuak diren funtzioak hartzen dituzte beren gain, baita horiek abian jartzeko 
eta zuzentzeko edo koordinatzeko erantzukizuna ere, haien inplikazioa erabatekoa izan dadin9. 

Laburbilduz, plangintzaren diseinuaren eta organigramaren diseinuaren eta taldearen eginkizunen 
artean elkarrekikotasuna egon dadin ere saiatzen gara, nahiz eta bi diseinu horiek itxuraz antzekoak 
edo berdintsuak ez diren eta gurutzatuta edo zeharka antolatuta agertzen diren. Izan ere, gure ustez, 
komenigarria da horrela izatea konpartimentu estanko bihurtzeko tentazioa izan ez dezaten eta aurreko 
eredua ezaugarritzen zuten beste akatsetako bat errepikatu ez dezaten. Izan ere, akats hori joera horren 
arriskuaren aurrean babesten ez den edozein erakunderen ezaugarri izan daiteke. Beraz, sendotasun 
horri eutsi behar zaio tresna egokiak baliatuz, hala nola, zuzendaritza lanak, koordinazio bilerak, barne 

8
Ikus: https://icom.
museum/es/news/
el-icom-aprueba-una-
nueva-definicion-de-
museo/. 
9
Ikus: https://www.
culturaydeporte.gob.
es/mnantropologia/
museo/equipo.html. 
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komunikazioa eta etengabeko ebaluazio eta emaitzen aldizkako balorazio prozedurak; batzuetan, 
konbentzimenduagatik baino bere aukeren mugan dagoen taldearen denbora eta gaitasun faltagatik 
aintzat hartzen ez dugun irakasgaia da.

ETA HEMENDIK AURRERA…

Hain zuzen ere behar estrategiko hori bete behar dela ez ahazteko, inflexio puntutzat hartu dugu aurtengo 
urtea (2022) eta lehen fase horren ebaluazio bat eta planaren lehen zortzi urteei buruzko txostena egin 
ditugu jarduerak laburbiltzeko, ondorioak ateratzeko eta datozen lau urteetarako helburuak planteatzeko, 
museoaren mende eta erdiko bizialdia kontuan hartuta. Berez, txosten horren laburpena da testu hau 
. Gainera, Eloísa Pérez Santosen –sobera daude aurkezpenak– gidarekin publikoa eta identitatea 
aztertzeko proiektu bat landu dugu, dagoeneko prest dago 2023ko lehen seihilekoan egiteko LPPMren 
laguntzarekin. Eta bigarren faseari dagokion plana idazten ari gara, baita erakusketa iraunkor berri baten 
proiektua aintzat hartzen duen behar espazialen programa bat ere. Planak eta proiektuak publikoari 
buruzko azterlanak eskaintzen dituen espektatibei eta ezarpen lerroei buruzko informazioa izango dute 
elikagai, eta gainera, egiaztatzeko tresnak izango dituzte, hala nola atariko ebaluazioak eta prestakuntza 
arlokoak (E koadroa).

Planaren bigarren faserako helburu orokorrak hauexek izango direla aurreratu dezakegu:

-Aldi baterako erakusketen eta partaidetza jardueren programak koherentzia handiagoa izatea 
ereduarekin, eta baterako gobernantzako formulak garatzea.

-Erakusketa iraunkor berria eta irisgarritasun eta inklusio plan berria.

-Museoaren identitate balioak adieraziko eta laburbilduko dituen markaren irudi berria. 

-Espazioaren berrantolaketa espazio publiko handiagoarekin eta hobe egokituarekin, zerbitzu berriekin: 
sarrera nagusirako arrapala bidezko sarbidea (irisgarritasun unibertsal inklusiboa), zirkulazio hobeak, 
museo dinamiko baterako espazio balioaniztun eta moldagarri gehiago, mediateka eta ikus-entzunezko 
baliabideetarako sarbidea…

-Zabalkunde digitala eta museoaren eragin eremua handitzea: web baliabide berriak (sarbidea eta 
zerbitzuak) eta harreman ingurune aldakorretara moldatutako komunikazio bideak.

AMNren eraldaketaren eragile eta enblema gisa indarra erakusketetan jarri ondoren, eta kontuan izanik 
erakusketa iraunkorra dela museoaren komunikazio bide nagusia, zalantzarik ez dago une honetan 
bitarteko hori berritzeko programa dela planaren ardatz nagusia. Eta berriz ere hainbat galdera planteatu 
beharko ditugu –dagoeneko planteatzen ari gara– eta museoaren identitatearekin bat etorriko diren 
erantzunak bilatu beharko ditugu, orain modu kolektiboagoan, hain zuzen ere museoaren jarduera 
printzipio demokratikoekin bat egiteko eta atzera itzultzeko ez baizik eta bide horretan egindako urratsak 
finkatzeko (4a eta b irudiak). Hauexek dira galdera batzuk:

-Nola jaso erakusketa bateratu eta egituratu batean aniztasunaren ahotsen polifonia? Ez al dugu berriz 
ere erredukzionismoan eta bazterkerian erortzeko arriskua? 

-Eta kultura testuinguruen dinamismoa eta aldaketa denboran irauteko erakusketa batean? Ez al luke 
erakusketa malgua izan behar, denbora bitarte desberdinetako zatiekin? Puntu honetan beste testuinguru 
baten eragina –administrazioarena eta aurrekontuena– kontuan eduki behar dugun arren, baldintzatzaile 
handienetako bat da, gezurra badirudi ere, erakusketa iraunkorren sendotasunari eta bizitza luzerari 
dagokiena, halakoen kostuak amortizazio epe luze bat zehaztera behartzen baikaitu, eta gurpil zoro 
batean murgiltzera baikaramatza…  

-Azkenik, ba al du zentzurik ohiko erakusketa iraunkor batek? Ez al da gainbehera datorren museologia 
baten berezko tresna?

Orain, berriz ere, erantzun batzuk aurkitu behar ditugu. Horretan ari gara. Biziki poztuko ginateke 
lau urte barru, museoaren 150. urteurrenaren bueltan, AMNren narrazio eta proposamen estiloaren 
bilakaeraren hurrengo urratsei buruzko beste balantze bat egiteko moduan bageunde honakoa bezalako 
hausnarketa eta eztabaida profesionalerako espazio batean, eta berriz ere hastea beste “atzo genion 
bezala…” batekin11.

10
Artikulu hau ICOM-
EBn argitaratzeko 
eman denean, aipatu-
tako txostena orain-
dik ez da museoaren 
webgunearen bidez 
jendaurrean aurkeztu 
dokumentua maketa-
zio fasean dagoelako, 
baina espero dugu 
maketatuta egotea 
orain hau irakurtzen 
ari zaretenengana 
iritsi denerako.
11
Ez nuke testu hau 
amaitu nahi urte 
hauetan AMNko 
lantaldeko kide izan 
direnei eskerrak 
eman gabe museoa 
berritzeko plana ga-
ratzeko egin dituzten 
ezinbesteko ekarpen 
intelektual, tekniko 
eta profesionalenga-
tik, etengabe eraldat-
zen ari den ingurune-
ra egokitzeko agertu 
duten gaitasunagatik, 
hain programazio zo-
rrotzari zutik eusteko 
egindako ahalegin 
iraunkorragatik, mu-
seoaren helburuekiko 
konpromisoagatik eta 
hasitako bideak eta 
esploratuko genituen 
lurralde berriek 
merezi zutelako kon-
fiantza izateagatik. 
Era berean, eskerrak 
eman nahi dizkiet 
lankidetza proiektu 
hauetan guztietan 
parte hartzea onartu 
duten hamarnaka 
pertsonari, asko 
irakatsi baitigute eta 
aberastu baikaituzte 
ilusioz eta eskuza-
baltasunez jardunez. 
Dagoeneko museoak 
bere errealitate 
fisikoa gainditzen 
duen eta harreman 
sare bihurtzen duen 
askotariko komunita-
te horren parte dira. 
Oso hunkigarria izan 
da bidaia tarte hau 
heiekin batera egitea. 
Eta hunkigarria 
izango da aurretik 
geratzen zaiguna… 
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KOADROAK

A koadroa. AMNren etapa historiko nagusiak eta haren identitate ezaugarrien bilakaera (ROMERO DE TEJADA, 1992; 
SÁNCHEZ GÓMEZ, 2014; eta SANTOS, 2014). [Lehen bi argazkiak IPCEn kontserbatutako J. Laurenten artxibokoak dira; 
hirugarrena Nuevo Mundu agerkarian argitaratu zuten 1929ko maiatzaren 18an; gainerakoak AMNren artxibotik hartuak dira].

1875
-

1882

VELASCO DOKTOREAREN 
MUSEO ANATOMIKOA EDO 

ANTROPOLOGIKOA

-Zuz. Velasco eta Pulido doktoreak
-Natura Historiaren Kabinetea 
-Antropologia fisikoa eta aurre-

eboluzionista

1889
-

1910

NATURA ZIENTZIEN MUSEOKO 
SEKZIOA

-Zuz. Manuel Antón
-Museo akademikoa (lehen 
antropologo belaunaldien 

prestakuntza: Aranzadi, De 
Hoyos…)

-Natura Historiaren Errege 
Kabinetearen bildumak 
-Antropologia kultural 

etnozentrikoa, positibista eta 
eboluzionista

1911
-

1939

       

ANTROPOLOGIA, ETNOLOGIA 
ETA HISTORIAURREA MUSEOA

-Zuz. Antón eta De las Barras
-Ikaskuntzak Zabaltzeko 

Batzordea (Ramón y Cajal)
-Itsasoz haraindiko Museoaren 

bildumak
-Antropologia taxonomista

1940
-

1981
ETNOLOGIA MUSEO NAZIONALA

-Zuz. Pérez de Barradas, Esteva 
eta Gil Farrés

-Museo koloniala (erregimenaren 
propaganda tresna)

-Fray Bernardino de Sahagún 
institutua (CSIC)

-Afrikako Museoaren bildumak
-Antropologia hedatzailea

1982
-

2012

ANTROPOLOGIA MUSEO 
NAZIONALA

-Zuz. Pilar Romero de Tejada
-Hezkuntza/komunikazio museoa

-Museo del Pueblo Español 
museoarekiko bat egite zapuztua 

(1993-2004)
-Aldi baterako erakusketak eta 

ikuspegi berriak
-Antropologia funtzionalista eta 

konparatiboa
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B koadroa. AMNren denbora eta kontzeptu bidaia sortu zenetik gaur arte.

C koadroa. 2014az geroztiko erakusketa programaren proiektuak kontakizun motaren arabera antolatuta.

TESTIGANTZAK IKUSPEGI KRITIKOAK AHOTS PROPIOZ MIGRATZAI-
LEAK

KULTURA 
URBANOAK

2014 -Foroba Yelen: luz colec-
tiva en el Mali rural, de 
Matteo Ferroni
-La ola negra: el tsunami 
diez años después, de F. 
Magallón

-Una forma de mirar: tipos popu-
lares de Baltasar Cue (1891-1894)
-Inmaterial: patrimonio y memo-
ria colectiva

2015 -Carnavales andinos, de R. 
Villalón (FCA)
-Martín Chambi-Pe-
rú-Castro Prieto (FCA)

-Tropologías, de A. Pachón
-Imago ergo sum, de Joan Font-
cuberta

-Tigua: arte desde el centro del mundo, de 
Alfredo Toaquiza (FCA)

-Personas que mi-
gran, objetos que 
migran desde… 
Ecuador (FCA)

2016 -Once de marzo, de Eduardo 
Nave
-Interculture: re-visiones de los 
ritos de paso, de la Escuela de 
Arte10
-Complementos, de Rogelio L. 
Cuenca
-De la fotografía al azulejo: 
pueblo, monumentos y paisajes de 
Portugal

-Ang Pagbalik: tejidos de piña filipinos, de 
Patis Tesoro
-Los colores del Ártico: arte y cultura inuit
-Balkaneros: el festival de trompetas de 
Guca (Serbia)

2017 -Mujeres del Congo, de 
I. Muñoz y C. Casajús 
(UCA)
-Turkana: un mundo que 
se agota, del Proyecto Ci-
rugía en Turkana (UCA)
-Retratos de un nuevo 
Congo, de M. Primo 
(UCA)
-Tráfico de esperanzas, de 
F. Magallón (UCA)

-La vida por delante: fotografías 
de Valentín Vega (1941-1951)
-Imágenes de una exposición: 
Filipinas en el Retiro (1887)

-Fernando Nguema y su universo fang 
(UCA)

2018 -La morada de las nieves, 
de F. Ezquerro (ICM)

-El lenguaje de las telas: arte textil de Áfri-
ca Occidental, de Mamah África (UCA)

-PMOM desde… 
Senegal (UCA)

-¡Aún lo pueden 
todo! 50 años de 
Madelman

2019 -Nómadas de Altai, de J.L. 
Mejías (ICM)
-Ganges, el río sagrado, de 
Luis Sáez (ICM)

-Frente a frente: dos visiones 
fotográficas de la Guerra Civil

-Nuestra cultura es nuestra resistencia: 
represión, refugio y recuperación en Gua-
temala, de J. Moller
-Sólo un nombre: debajo estoy yo, de S.R. 
Melhem
-Río somos nós! Los museos comunitarios 
de Río de Janeiro y el giro decolonial, de la 
REMUS (DVM)

2020 -Yo soy otro tú, de Nadín Ospina -Afrotopía: jóvenes fotógrafxs africanxs
-Jarracharra: arte textil de Arnhem (Aus-
tralia), del Bábbarra W.C.
-Estrecho de Magallanes: la frontera de 
agua, del colectivo Vértices (DVM)

2021 -A través de la mirada: 
el budismo en la obra de 
Joaquín Sanz

-El huerto de Atocha, instalación 
interactiva
-¡Plástico a la vista!, instalación 
interactiva (DVM)

-BIBA CHAMORU: cultura e identidad en 
las Islas  Marianas (DVM)
-Pilipinas Ngayon, de Xyza Cruz y G. 
Concepción (DVM)

2022 -Destino Molucas, instalación 
interactiva (DVM)
-El espejo humeante, de M.A. 
Blanco
-El gran experimento, de M.A. 
García

-¡Somos AFRO!, de J.L. Simón (DVM)
-Duerma en ti: maternidades robadas en 
España, de A. Borrachero y P. Lange

-Kabu Verdi: ora 
di bai, PMOM 
desde… Cabo 
Verde (DVM)

-Todo empezó en 
el 84: orígenes del 
graffiti en España

MUSEO ELITISTA-ACADÉMICO
Discurso positvista-etnocéntrista

Púlpito científico
Museo-monólogo

Sujetos/objetos “autorizados”

MUSEO DEMOCRÁTICO-INCLUSIVO
Discurso crítico y decolonial
Espacio de diálogo intercultural
Museo participativo-polifónico
Nuevos sujetos/objetos museológicos

FCA: Fiesta de las culturas andinas zikloa 
UCA: Ubuntu, en el corazón de África zikloa 
ICM: Istán, en el techo del mundo zikloa 
DVM: Démosle la vuelta al mundo zikloa
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D koadroa. AMNren plan estrategikoaren faseen laburpen-diagrama

E koadroa. AMNren plan estrategikoaren programak.

HEZIKETA ETA ANIMAZIO 
PROGRAMA

Ikasleen bisitaldiak: formakuntza balioetan eta bizikidetzarako 
tresnak ikasgeletan eta hiri komunitateetan.

Denentzako jarduerak askotariko formatuetan, topagune eta 
kulturen arteko elkarrizketa gunetzat hartuta: kontzertuak, zinema, 

ikastaroak, mahai inguruak, familientzako tailerrak…

KULTURA BITARTEKARITZARAKO 
PROGRAMA

Zerbitzu profesionala eta kalitatezkoa, profil espezifikoekin, 
2021etik museoko talde egonkorraren barruan.
Instalazio interaktiboak: museo parte hartzailea.

Helburua: irisgarritasun programa inklusiboak garatzea.

KOMUNIKAZIO PROGRAMA

rudi grafiko eta komunikatibo berria eta museoaren balioei lotutako 
lelo berriak.

Online eta sareko komunikazioa hobetzea: web, proiektuak Google 
Arts & Culture webgunearekin, online jarduerak familientzat eta 
ikastetxeentzat, proiektuak konfinamenduan eta pandemian zehar 

eta sare sozialeko programa. 
Ezagutza eta bildumetarako irisgarritasuna: Encuesta del Ateneo eta 
Museo-mundoren webguneak (aldi baterako erakusketak 1985etik).

ALDI BATERAKO ERAKUSKETA 
PROGRAMA

Lankidetza proiektuak: subjektu eta gai lerro berriak
Programak: testigantzak, ikuspegi kritikoak, ahots propioz, 

migratzaile komunitateak eta kultura urbanoak
Espazio berriak: museo irekia

Zikloen programazioa

ERAKUSKETA IRAUNKORRA 
PROGRAMA

Irisgarritasun bisuala eta kognitiboa hobetzea
Elebitasuna eta irakurketa gida erraza

Hizkuntza inklusiboa: genero aniztasuna, auto-izendaketak…

ESPAZIOA BERRANTOLATZEKO 
PROGRAMA

Zaharberritzeko jarduerak (akats larriak) edukiontzi egonkortua eta 
segura izateko: estalkiak, ganga, klimatizazioa, fatxada…

Berrantolatzeko lehen esku hartzeak: harrera gunea, atseden gela, 
jarduera eta bilkura aretoak, komun bateratuak…

POSIZIONAMENDU 
ETIKO ETA ALDAKETA 
EPISTEMOLOGIKOKO 

PROGRAMA

Zeharkako organigrama erantzukidea eta hierarkizatu gabeko lan 
eremua

Taldearen berrikaskuntza, rol aldaketa prozesu museologikoetan eta 
proiektuen araberako lankidetza

Konpromisozko gutunak: ingurumena, giza gorpuzkien 
tratamendua, bildumen jatorrizko komunitateak…

2014-2021
PLAN RENOVACIÓN: 1ª FASE

· Plan estratégico
· Proceso dinámico-experimental
· Nueva finalidad, nuevos relatos, 
nueva percepción-identidad

2022
PUNTO DE INFLEXIÓN

· Memoria balance 2014-2021
· Estudio público/identidad
· Plan estratégico 2022-2025
(150º aniversario)

2023-2025
2ª FASE

· Consolidación nueva identidad/marca
· Coherencia expo. permanente como 
principal espacio/medio de comunica-
ción 
· Reorganización espacial/servicios

PROCESO DINÁMICO/CONSTRUCTIVO - WORK IN PROGRESS
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IRUDIAK

1. irudia. Velasko Doktorearen Museo Antropologikoaren kanpoko ikuspegia inauguratu zen urtean (1875), J. Laurenten 
estudioko argazkian (IPCEren artxiboa). 

2a irudia. Museoko atariko zutabeak Interculture: revisiones de los ritos de paso (2016) programaren harira apainduta.
2b. Horma irudi handiak fatxadetan, Solo un nombre proiektuan (2019).
2c. Patera “abandonatu” bat museoko eskaileran, Táfico de esperanzas proiektuan (2017).
2d. Quimbaya kazike puzgarri erraldoia museoari ongi etorria egiten Yo soy tu otro tú proiektuan (2020).
2e. Martxoaren 11ko biktimen memoriala museoko hesian, Once de marzo proiektuan (2016).
2f. Museoko ataria Favelako Museoan sartzeko arku bihurtua Rio somos nós! Proiektuan (2019) 

2a. 2b.
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2c.

2e

2d.

2f.
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3a irudia. Testigantzak: Turkana, un mundo que se agota (2017). 
3b. Ikuspegi kritikoak: Complementarios (2019).
3c. Ahots propioz: Jarracharra (2017).
3d. Ahots propioz (Démosle la vuelta al mundo zikloa): Pilipinas ngayon (2022).
3e. Migratzaile komuniktateak: PMOM desde… Ecuador (2015).
3f. Kultura urbanoak: Todo empezó en el ochenta y cuatro (2022). 

3a.

3c.

3e.

3b.

3d.

3f.
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4a eta b irudiak. Erakusketa iraunkorra eraldatzeko atariko urrats gisa, eta museoaren aurreko ereduak zalantzan jartzeko 
eta haietatik urruntzeko prozesuan aurrera egiten jarraitzeko, AMNko historia aretoa aldatzen hasi gara, orain arte batez ere 
González Velasco doktorearen irudiari eta museoaren fundazioari emana egon baita. Jada 30 urte zituenez, premiazkoa zen 
berritzea, eta, interpretazio baliabide grafiko berrien bidez museoa berrikuspen kritikoa baten xede izan bazen ere, museografia 
analogikoaren eta ikusgai zeuden objektuen eta “hondakinen” indarra gailentzen zen giro murgiltzaile eta oroigarri horren 
eta publikoaren erantzun emozionalaren artean txertatzen saiatzen ginen edozein interfaze analitikoren ondorioetarako. Giza 
gorputzaren eta aurpegiaren gaitasun sinbolikoa hobe balioesten dugun honetan, ezin egon gintezkeen hileta maskarak, 
gorputz osoko irudiak eta hainbat gizakiren burezurrak eta hezurdurak erakusteak eragiten zuen deserosotasunetik eta are 
arbuiotik kanpo. Halakoak bere garaian bildu ziren beren “exotikotasunagatik” –edo “arraroak” izateagatik, Agustin Luengo 
“extremadurako handia” delako kasuan bezala– eta, XIX. mendearen amaierako programa taxonomiko eta pedagogikoetan 
kokatu arren, ondoeza sorrarazten dute modu komunitarioan lan egin nahi dugun pertsona askorengan [Biblio patri]. 
Koherentziaz, erabaki horrekin batera, adierazi dugun bezala, giza gorpuzkien tratamenduaren arloko konpromisozko gutun 
bat idatzi eta argitaratu dugu ondare horrekiko distantzia bat ezartzeko. Aretoak funtzionaltasun berbera izango du, baina 
orain kontakizun kritikoak egituratuko ditu edukiak, Jesús Morenok diseinatutako museografia berriak museoaren fundazioko 
kabineteari egiten dion keinu askoz ere kontzeptualagoaren eta eguneratuagoaren modura. Oraingoz, aldi baterako erakusketa 
baten eskutik –Miguel Ángel Blancoren El espejo humeante– abiarazi dugu prozesu terapeutikoa, baina muntaketa berria 
2023ko lehen seihilekoan aurkeztuko dugulakoan gaude. 

4a.

4b.
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EL PORQUÉ DE LOS
NUEVOS RELATOS
XAVIER ROIGÉ 
Profesor de Antropología y  Museología, Universidad de Barcelona

LOS MUSEOS, SUS EXPOSICIONES Y LAS DIFICULTADES PARA
CONSTRUIR NUEVOS RELATOS 

Generalmente, se piensa en las exposiciones de los museos como espacios donde se exponen de forma 
ordenada una serie de objetos, seleccionados a partir de una lógica científica y museística, y mostrados 
a través de una mediación museográfica. Pero sobre todo, las exposiciones se construyen a través 
de relatos que nos presentan unos discursos más o menos oficiales en relación con la identidad y en 
relación con los contenidos científicos del museo. Como se pregunta Lafaille (2013), ¿cuál es la función 
del museo: mostrar objetos o contar historias? Hace ya muchos años que los museos han abordado la 
necesidad de crear nuevos relatos con el doble objetivo de introducir temáticas contemporáneas o bien 
revisar los temas históricos desde otras visiones, y al mismo tiempo hacer de los museos instituciones 
más críticas y abiertas a otros planteamientos. Ya desde los años ochenta y noventa del siglo anterior, 
este cuestionamiento estuvo vivo en los museos tanto en los de sociedad (Alcalde, Roigé, Boya, 2011) 
como en los museos de arte, especialmente en los museos de arte contemporáneo, generando debates 
sobre la introducción de la contemporaneidad en los museos. 

La introducción de nuevos relatos, no obstante, no es fácil para los museos. Construir estas narrativas 
significa cambiar profundamente la cultura de los museos y asumir retos difíciles y atrevidos -que no 
todos los museos pueden o desean realizar-. A nuestro entender, existen cinco problemas básicos: 

1) La cultura institucional. No siempre las instituciones están dispuestas o pueden asumir cambios 
importantes en la forma de presentación de sus colecciones o en sus guiones museológicos. Crear nuevos 
relatos implica con frecuencia un posicionamiento político o social del museo, no siempre fácil, pero también 
comporta la necesidad de perfiles profesionales distintos. Tal vez, más que especialistas en el área científica 
hacen falta comunicadores, activistas de la cultura y especialistas en comunicación que hagan relatos 
atractivos.
2) La cultura científica. Generalmente, las disciplinas de base de los museos son reacias a admitir cambios 
en los discursos que transmiten. Los académicos o especialistas en la temática del museo (arqueólogos, 
historiadores del arte, antropólogos, historiadores, …), formados más en una tradición científica que en 
una capacidad comunicativa, ven con recelo presentaciones que, por ejemplo, escapen a la exposición 
cronológica de las obras de arte, o a la realización de exposiciones interdisciplinarias que se centren más en 
un tema que en las propias disciplinas de base. 
3) Los públicos o visitantes de los museos. No siempre el público comprende o está dispuesto a asumir según 
qué relatos, e incluso pueden sentirse desconcertados si el museo introduce referencias al presente o en otras 
formas de explicar el pasado que escapen a la cronología o a los estilos artísticos, por ejemplo. Además, 
deconstruir la idea convencional expositiva  no siempre implica una respuesta inmediata en el incremento del 
número de visitantes. 
4) Las colecciones de base. Construir nuevos relatos implica, con frecuencia, la necesidad de crear nuevas 
colecciones o dar un uso distinto a los objetos, superando los prejuicios institucionales y desencriptando 
nuestra manera de ver y hacer (Hainard, 2007).  Ello comporta no sólo problemas económicos para 
conseguir nuevas colecciones, sino sobre todo la necesidad de reactualizar las colecciones de los museos, 
materializando las nuevas sensibilidades sociales en los objetos. Éste es un tema muy debatido en los museos 
cuando se plantean los criterios de formación de colecciones de nuestro presente (Provencher, 2013). 
5) La cultura política. No siempre las instituciones políticas titulares de los museos están dispuestos a admitir 
nuevos relatos, sobre todo si éstos comportan la adopción de una perspectiva crítica o nos hablan de temas 
polémicos de nuestro presente. Abordar cuestiones como el multiculturalismo, el género, la sostenibilidad 
o el colonialismo supone entrar en temas sensibles de nuestra sociedad, y ello comporta ubicar al museo en 
debates de la arena política que ponen a prueba la capacidad de aceptación institucional o política. 

ES
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¿POR QUÉ DEBEMOS CREAR NUEVOS RELATOS? 

La necesidad de construir nuevos relatos no responde sólo a la necesidad de introducir cuestiones 
y temáticas contemporáneas en los museos, para acercarse a sus públicos, sino también a la 
necesidad de experimentar nuevas formas y lenguajes expositivos. Las tres comunicaciones de 
esta mesa redonda nos presentan diversas experiencias con contenidos basados en un mayor 
compromiso social de sus instituciones, en los Museos de Arte Contemporáneo de Castilla y 
León, Zumalakarregi y Bellas Artes de Bilbao. Aunque las experiencias son muy distintas, tanto 
por la misión y temática del museo (basadas en la relectura de las obras de arte o de la historia 
en clave de presente), como por los contenidos sobre los que se han creado nuevas narrativas (ya 
sea el género, las migraciones o las miradas de los cuerpos) tienen en común el hecho de ser unas 
propuestas arriesgadas para reconducir las exposiciones con nuevos relatos. Como puede verse en 
los textos que pueden leerse en este volumen, las autoras nos hablan del contexto institucional en 
las que se basaron las experiencias, de sus contenidos y de sus opciones en relación con la forma de 
presentación y la museografía.  Más allá de los ejemplos concretos, los tres casos nos proporcionan 
pistas del porqué las instituciones abordan renovaciones en sus contenidos y cómo pueden 
materializarse estos relatos. El interés de estas perspectivas es que nos permiten reflexionar sobre la 
función social del museo, los compromisos institucionales, la educación, las formas de abordar la 
inclusión social, su contribución al bienestar social y, sobre todo, cómo la introducción de nuevos 
relatos ayuda a la transformación de la institución. 

Los debates que nos plantean estos textos, y que estuvieron presentes en las discusiones posteriores 
a su presentación, se refieren a tres aspectos principales. Primero, los riesgos de la renovación 
de los discursos y cómo éstos deben abordarse dentro de cada institución para que puedan ser 
aceptados institucionalmente y académicamente. Segundo, los problemas relacionados con 
la museografía y el propio discurso expositivo, teniendo en cuenta, aspectos clave como la 
reutilización de las colecciones existentes y la creación de nuevas colecciones para mostrar la 
contemporaneidad. Tercero, la necesidad no sólo la introducción de nuevos temas, sino de abordar 
formas de comunicación más adaptadas a nuestra sociedad cambiante. Plantear una renovación de 
las narrativas implica narrar de la forma más abierta posible, abriéndonos a una mayor cantidad de 
puntos posibles y lecturas, incluyendo una revisión de las lecturas tradicionales al introducir relatos 
hasta ahora bastante ausentes de los museos como la perspectiva de género, las diferencias de 
clase, el multiculturalismo o la inclusión social. Y cuarto, la necesidad de abrirse a distintas voces, 
convirtiéndonos en museos más polifónicos que solistas. Se trata, en definitiva, de abrir las puertas 
de los museos reforzando su perspectiva social, crítica y transformadora (Lorente, 2015). Como se 
vio en el debate, los museos son muy diferentes y las formas de abordar los nuevos relatos también. 
No es lo mismo un gran museo de arte como el MUSAC o el de Bellas Artes de Bilbao que un 
museo local de temática histórica como el de Zumalacárregui. No es lo mismo los museos dedicados 
a un público turístico que los que están lejos de circuitos turísticos y tienen un planteamiento más 
social. Pero la necesidad de incluir nuevos relatos concierne a todos los museos, desde los más 
pequeños cercanos a la población local hasta los más grandes y alejados del público de proximidad.

El desafío de realizar nuevos relatos permite que los museos se comprometan más con la sociedad, 
mostrando sesgos y valores que nuestro presente contemporáneo aprecia o incluso reclama. Ello permite 
una evolución tanto desde una perspectiva institucional como en connivencia con los públicos que los 
visitan y participan de sus actividades. Los museos tienen una responsabilidad social en sus objetivos, y no 
deben temer el reto de afrontar narrativas que implican cambios substanciales en su cultura institucional. 
La fuerte crisis vivida por los museos durante el período COVID plantea más que nunca nuevos desafíos a 
los museos, que deberán adaptarse a unas sociedades cambiantes e inseguras. Más que nunca, los museos 
deben presentarse como sitios de confianza, como espacios abiertos al diálogo y al debate de los grandes 
retos de nuestra sociedad. Como señalaba ya hace años Pomian (1996: 47-48), los museos no pueden 
continuar siendo templos de la nostalgia, lugares de conservación de las diferencias culturales perdidas, el 
cementerio donde se llora la diversidad perdida: tienen que explorar el presente por “tomar conciencia de 
lo que hemos ganado y del que hemos perdido. Lo viejo y lo nuevo. El pasado y el futuro”. 

Los museos en España, como en otros países, se enfrentan a fuertes desafíos para completar lo que 
en cierta manera es como una metáfora inacabada en su proceso de transformación (Roigé, Arrieta-
Urtizberea y Canals, 2022). Los nuevos relatos permitirán completar ese proceso de mutación 
museal para convertirlos en museos más adaptados a nuestras sociedades, reforzando más que 
nunca su función social. 
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KONTAKIZUN
BERRIEN ZERGATIA
XAVIER ROIGÉ 
Bartzelonako Unibertsitateko Antropologia eta Museologia irakaslea

MUSEOAK, ERAKUSKETAK ETA KONTAKIZUN BERRIAK ERATZEKO ZAILTASUNAK

Generalmente, se piensa en las exposiciones de los museos como espacios donde se exponen de forma 
Oro har, objektu sortak modu ordenatuan ikusgai jartzen diren espaziotzat hartzen dira museoetako 
erakusketak, betiere objektu horiek logika zientifiko eta museistiko batetik abiatuta hautatzen 
direla, eta bitartekaritza museografiko baten bitartez ikusgai jarri. Baina, batez ere, nortasunari eta 
museoaren eduki zientifikoei buruzko diskurtso ofizialak edo ez hain ofizialak aurkezten dizkiguten 
kontakizunen bitartez sortzen dira erakusketak. Lafaille (2013) autoreak galdetzen duenez, zein da 
museoaren funtzioa: objektuak erakustea edo historiak kontatzea? Urte asko dira museoek kontakizun 
berriak sortzeko beharrari heldu diotela, helburu bikoitzarekin: gai garaikideak txertatzea edo gai 
historikoak beste ikuspegi batzuetatik berrikustea, eta, aldi berean, museoak erakunde kritikoagoak 
eta beste planteamendu batzuetara irekiagoak bihurtzea. Aurreko mendeko laurogeiko eta laurogeita 
hamarreko hamarkadetatik aurrera, galdera hori indarrean egon zen bai gizartearen arloko museoetan 
(Alcalde, Roigé, Boya, 2011), baita arteko museoetan eta, bereziki, arte garaikideko museoetan ere, eta 
garaikidetasuna museoetan sartzeari buruzko eztabaidak sortu ziren. 

Kontakizun berriak txertatzea, dena den, ez da erraza museoetarako. Narratiba horiek eratzeak esan nahi 
du museoen kultura sakonki aldatzea eta erronka zail eta ausartak onartzea –eta museo guztiek ezin dute 
edo ez dute nahi hori egin–. Gure ustez, oinarrizko bost arazo daude: 

1) Kultura instituzionala. Erakundeak ez dira beti prest egoten beren bildumak aurkezteko moduan edo 
gidoi museologikoetan aldaketa garrantzitsuak egiteko, edo ezin dute horrelakorik egin. Kontakizun 
berriak sortzeak, maiz, museoari posizionamendu politikoa edo soziala hartzea eskatzen dio, eta hori 
ez da beti erraza izaten, baina hainbat profil profesionalen beharra ere badakar. Agian, arlo zientifikoan 
adituak baino gehiago, komunikatzaileak, kulturaren aktibistak eta komunikazioan adituak behar dira 
kontakizun erakargarriak egin ditzaten.
2) Kultura zientifikoa. Oro har, museoetako oinarrizko diziplinek ez dute gogo onez onartzen 
transmititzen dituzten diskurtsoetan aldaketarik egitea. Museoaren gaian jantziak diren akademiko edo 
espezialistak (arkeologoak, artearen historialariak, antropologoak, historialariak…) tradizio zientifikoan 
heziak izan ohi dira, komunikatzeko gaitasunean baino gehiago; horrenbestez, mesfidati agertzen 
dira aurkezpen batean artelanen erakusketa ez bada kronologikoa, edo gai batean baino gehiagotan 
oinarritutako diziplinarteko erakusketak egiteko garaian. 
3) Museoetako bisitariak edo publikoak. Publikoak ez ditu kontakizun jakin batzuk beti ulertzen, edo 
ez dago beti kontakizun jakin batzuk onartzeko prest; are gehiago, nahastuta gera daitezke museoak 
orainaldiari buruzko erreferentziak sartzen baditu, edo kronologiaren nahiz estilo artistikoen arabera, 
adibidez, antolatuta ez dauden iragana azaltzeko beste modu batzuen aurrean. Gainera, erakusketaren 
ideia konbentzionala deseratzeak ez dakar beti berehalako erantzun bat bisitarien kopuruan gorakada 
eraginda. 
4) Oinarrizko bildumak. Kontakizun berriak eratzeak, askotan, bilduma berriak sortzeko edo objektuei 
bestelako erabilera emateko premia dakar, erakundeen aurreiritziak gaindituta eta gure ikusteko 
eta egiteko modua desenkriptatuta (Hainard, 2007).  Horren ondorioz, bilduma berriak lortzeko 
arazo ekonomikoak ez ezik, museoetako bildumak eguneratzeko beharra ere sortzen da, gizartearen 
sentsibilitate berriak objektuetan gauzatuta. Eztabaida handiak eragin ditu museoetan gai horrek, gure 
orainaldiko bildumak osatzeko irizpideak planteatzen dituztenean (Provencher, 2013). 
5) Kultura politikoa. Museoen titular diren erakunde politikoak ez dira beti kontakizun berriak onartzeko 
prest egoten, batik bat, kontakizun berri horiek ikuspegi kritikoa badute edo gure orainaldiko gai 
polemikoei buruzkoak badira. Kulturaniztasuna, generoa, jasangarritasuna, kolonialismoa edo horien 
antzeko gaiak lantzen direnean, gure gizartean delikatuak diren gaiak sartzen dira, eta horrek museoa 
eztabaida politikoetan kokatzea dakar, onarpen instituzional edo politikorako gaitasuna zalantzan jarriz. 
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ZERGATIK SORTU BEHAR DITUGU KONTAKIZUN BERRIAK? 

Kontakizun berriak eratzeko beharra ez da sortu soilik museoetan gai garaikideak sartzeko beharra 
zegoelako, publikoarengana hurbiltzeko, baizik eta baita erakusketak egiteko modu eta lengoaia 
berriak esperimentatzeko beharra ere bazegoelako. Mahai-inguru honetako hiru komunikazioetan, 
hainbat esperientzia aurkeztu dizkigute, erakundeen konpromiso sozial handiagoan oinarritutako 
edukiekin, Gaztela eta Leongo Arte Garaikideko museoan, Zumalakarregi museoan eta Bilboko Arte 
Ederren museoan. Esperientziak oso desberdinak badira ere, bai museoaren misioagatik eta gaiagatik 
(artelanen edo historiaren orainalditik begiratutako berrirakurketan oinarritzen dira), bai narratiba 
berriak sortzeko oinarri izan dituzten edukiengatik (generoa, migrazioak edo gorputzen begiradak), 
guztiak ere proposamen ausartak dira, erakusketak kontakizun berriekin bideratzen dituzten aldetik. 
Liburuki honetan irakur daitezkeen testuetan ikus daitekeenez, autoreak esperientzien oinarri izan ziren 
testuinguru instituzionalaz mintzo zaizkigu, esperientzien edukiez eta izan dituzten aukerez, aurkezteko 
moduari eta museografiari dagokienez.  Adibide zehatzetatik harago, hiru kasuetan pistak eskaini 
dizkigute erakundeek edukiak zergatik berritzen dituzten eta kontakizun horiek nola gauza daitezkeen 
jakiteko. Ikuspegi horiek interesekoak zaizkigu, hausnarketa egiteko bide ematen digutelako museoaren 
funtzio sozialari buruz, konpromiso instituzionalei buruz, hezkuntzari buruz, gizarteratzea lantzeko 
moduei buruz, gizartearen ongizaterako egiten duen ekarpenari buruz eta, batez ere, kontakizun berriak 
sartzeak erakundearen eraldaketan laguntzeko moduari buruz. 

Testu horietan proposatzen zaizkigun eztabaidak –aurkezpenaren ondoko mahai-inguruan atera ziren– 
hiru alderdi nagusiri buruzkoak dira. Lehenik eta behin, diskurtsoak berritzearen arriskuak, eta arrisku 
horiek erakunde bakoitzaren barruan nola landu behar diren instituzionalki eta akademikoki onartuak 
izan daitezen. Bigarrenik, museografiarekin eta erakusketen diskurtsoarekin berarekin lotutako arazoak, 
funtsezko alderdiak kontuan hartuta, hala nola dauden bildumak berrerabiltzea eta bilduma berriak 
sortzea garaikidetasuna erakusteko. Hirugarrenik, gai berriak sartzeko premiaz gain, gure gizarte 
aldakorrera hobeto egokitutako komunikazio moduak lantzeko beharra. Narratibak berritzea planteatzen 
bada, kontakizuna ahalik eta modu irekienean egitea eskatzen du horrek, ahalik eta puntu posible eta 
irakurketa gehienetara irekiz, irakurketa tradizionalen berrikuspena ere eginez orain arte museoetatik 
urrun samar zeuden kontakizunak txertatzean, hala nola genero ikuspegia, klase desberdintasunak, 
kultur aniztasuna edo gizarteratzea. Eta laugarrena, ahots desberdinetara zabaltzeko beharra, museo 
polifoniko izanik solista baino gehiago. Azken batean, museoetako ateak irekitzea da kontua, museoen 
ikuspegi sozial, kritiko eta eraldatzailea indartuta (Lorente, 2015). Eztabaidan ikusi zenez, museoak 
oso desberdinak dira, eta kontakizun berriei ekiteko moduak ere bai. Ez baita gauza bera arte museo 
handi bat –MUSAC edo Bilboko Arte Ederren Museoa– edo gai historikoak lantzen dituen tokiko 
museo bat –Zumalakarregi museoa–. Ez baita gauza bera turistei zuzendutako museo bat, eta zirkuitu 
turistikoetatik urrun dagoen eta planteamendu sozialagoa duen museo bat. Baina kontakizun berriak 
txertatzeko beharra museo guztiei dagokie, dela tokiko biztanleengandik hurbil dauden museo txikienei, 
dela hurbileko publikoarengandik urrun dauden museo handienei.

Kontakizun berriak egiteko erronkari esker, museoek konpromiso handiagoa har dezakete gizartearekin, 
eta gure orainaldi garaikideak aintzat hartzen edo eskatu ere egiten dituen joerak eta balioak har 
ditzakete. Hartara, bilakaera bat izan dezakete bai ikuspegi instituzional batetik begiratuta, bai bisitatzen 
dituzten eta jardueretan parte hartzen duten publikoekin bat etorrita. Museoek erantzukizun soziala dute 
beren helburuetan, eta ez diote beldurrez ekin behar beren kultura instituzionalean funtsezko aldaketak 
dakartzaten kontakizunei. COVID garaian museoek bizi izan zuten krisialdi gogorraren eraginez, inoiz 
baino gehiago, museoei erronka berriak sortu zaizkie, eta gizarte aldakor eta ez-seguruetara egokitu 
beharko dira. Inoiz baino gehiago, museoak konfiantzako gunetzat aurkeztu behar dira, gure gizartearen 
erronka handien aurrean elkarrizketarako eta eztabaidarako gunetzat. Pomian (1996: 47-48), autoreak 
duela hainbat urte aipatu zuenez, museoek ezin dute nostalgiaren tenplu izaten jarraitu, galdutako kultur 
desberdintasunak gordetzeko leku, galdutako aniztasunari negar egiteko hilerri: orainaldia arakatu behar 
dute, “irabazi dugunaren eta galdu dugunaren kontzientzia hartzeko. Zaharra eta berria. Iragana eta 
etorkizuna”. 

Beste herrialde batzuetan bezala, Espainian, museoek erronka handiei egin behar diete aurre beren 
eraldaketa prozesuan, hein batean, amaitu gabeko metafora bat dena osatzeko (Roigé, Arrieta-Urtizberea 
eta Canals, 2022). Kontakizun berriei esker, museoen mutazio prozesu hori osatu ahal izango da, gure 
gizarteetara hobeto egokitutako museo bihur daitezen, museoen funtzio soziala inoiz baino gehiago 
indartuta. 
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EL CÓMO DE LOS
NUEVOS RELATOS
ENCARNA LAGO GONZÁLEZ
Gerente de la Red Museística Provincial de Lugo

RESUMEN Y FRASES DESTACADAS

¿De quién hablan los museos? ¿Qué historia es la que nos cuentan? ¿Formamos todxs parte del 
relato tradicional? Frente a las zonas de sombra que este genera, los nuevos relatos ofrecen otra 
manera de entender y contar el patrimonio. Desde el cómo, pero, sobre todo, desde el quién. Con 
acciones, pero también con preguntas. Y siempre con la voluntad de dar luz a lo invisible.

-Solo desde la interpelación seremos capaces de generar una nueva institucionalidad dialogante, en 
permanente búsqueda.

-Museología y museografía pueden construir nuevos ecosistemas a partir de porqués y cómos, pero 
también de quiénes. 

-Desde la convicción y una idea clara de quiénes faltan en el discurso, podemos diseñar acciones 
concretas, desde la alteridad y la ternura.

________________________________

Dice la Real Academia Española que palabra es la unidad lingüística dotada de significado. 
También el empeño que una persona hace de su fe. Entre otras acepciones, palabra también es 
oferta o promesa. Pero la palabra, oral o escrita, es también el material de construcción de un 
relato. Muestra o esconde intenciones y, en una suma de silencios, interrogantes, entonaciones y 
puntuaciones explica quién somos y lo que queremos ser. Cualquier palabra también deja de tener 
sentido cuando se usa demasiado o cuando se destaca, con grandilocuencia o letras en negrita, en 
discursos huecos. Es entonces cuando se convierte en un problema para quienes las usan desde la 
honestidad y la intención auténtica y firme de transformar la realidad. Esto pasa, en ocasiones, con 
lo que llamamos nuevos relatos y por eso el cómo es tan importante a la hora de abordarlos. 

Hablaba Santiago Palomero en su artículo “Los museos como contadores de historias” de algo 
que abordamos desde hace tiempo: el museo como espacio sanador y de transformación. Un lugar 
en el que no solo aprender más, sino en el que hacernos diferentes y, por tanto, mejores personas: 
“Debemos trabajar para que (quien nos visita) sea más feliz y más sabio al salir que cuando entró”. 
Una tarea que corresponde a los profesionales del museo, entendidos como contadores de historias. 
Una función tan delicada como determinante, porque, como bien indicaba Palomero en su artículo, 
“los museos nunca son inocentes”. De un modo u otro, siempre cuentan -contamos- algo.

Trabajamos desde la brecha y, por tanto, desde el interrogante: ¿por qué incorporar nuevos relatos 
a los museos? ¿Cómo hacerlo? ¿De qué manera trasladar las iniciativas que ya están incorporando 
estos nuevos relatos a la exposición permanente? E incluso podemos ir más allá: ante estas 
cuestiones, ¿procede todavía el concepto “exposición permanente”?

Mientras reflexionamos sobre estas preguntas, podemos hacerlo también sobre la naturaleza del 
propio relato, que ha de conmover. Una palabra que tiene que ver con la ternura y el afecto, pero 
también con inquietar, perturbar, ponerse en la mirada del otro. Lo que nos lleva a otra palabra 
importante en la museología social: alteridad. Y es que el cómo (o los cómos) de los nuevos relatos 
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nos empujan a cambiar el punto de vista, poniéndonos en otra situación. 

Como cuando movemos bruscamente esa silla que se ha convertido en zona de confort y nos 
encontramos, en una perspectiva nueva, a personas que no esperábamos contemplar de frente y 
hacemos nuestra su mirada. Esas otras realidades que se despliegan ante nuestros ojos están llenas 
de quiénes. Personas que son, que fueron, y sin las que el museo social no existe. Y de nuevo 
hablamos de palabras e intenciones: si decimos perturbación y ternura, en el fondo invocamos un 
nuevo orden. Y es ahí cuando descubrimos cómo nuestras palabras generan resistencias. Porque 
los museos, como toda institución, reproducen la estructura narrativa del sistema que los sostiene. 
O, lo que es lo mismo, el relato predominante, el del poder, que se resiste a ceder. En este sentido, 
podemos abrir aún más interrogantes: ¿comunicamos nuestro relato o hacemos monólogos? ¿Con 
qué referentes sostenemos cualquier nuevo discurso si seguimos investigando y documentando en 
base al esquema tradicional?

Debemos, desde el museo, darle luz a lo invisible y no caer en el desdén académico por los 
“objetos menores”, en los que reside una memoria de las personas que se debe reivindicar y cuidar, 
como patrimonio que es. Magmático, expansivo, inquieto. Y que choca de manera frontal con una 
realidad: las colecciones recogen piezas de épocas concretas que condicionan lo que el museo 
cuenta y hace. Algo que no tiene por qué convertir el nuevo relato museológico al que aspiramos 
en una utopía inalcanzable. Pero que nos sirve para tener en cuenta más palabras que, en este 
caso, juegan al equívoco: condicionar y determinar. Que no son sinónimos, aunque a menudo se 
confundan. 

En el nuevo relato debemos huir del registro informativo que tanta seguridad y autoridad nos da: 
¡no pasa nada por incorporar el interrogante! De hecho, solo desde la interpelación seremos capaces 
de generar una nueva institucionalidad dialogante, en permanente búsqueda, artífice de nuevos 
registros. Nuestro nuevo relato -no lo olvidemos- está formado por múltiples relatos e identidades 
diversas, a menudo excluidas del discurso hegemónico que hay ya que fracturar. Empecemos, 
por ejemplo, por facilitar la conversación, teniendo en cuenta cada museo sus comunidades 
y realidades, reconociéndose como organismo vivo y, por tanto, capacitado para el cambio. 
Incorporando  nuevos registros, abriéndose al arte y la creación como medio para la narración 
colectiva. Lo que nos lleva de nuevo a la exposición permanente. Una exposición que debe dejar 
atrás su carácter estático, ayudada -¿por qué no?- de las posibilidades que ofrece el ámbito digital 
para reconfigurarse y crear líneas de fuga. Espacios que nos permitan movernos mejor en la brecha 
y en la duda para evolucionar. Este movimiento, este cambio, nos pone también de nuevo frente 
a la propia definición de museo, sobre la que tanto hemos trabajado, y frente al camino que nos 
debe llevar de la investigación a la práctica. De cómo museología y museografía pueden construir 
nuevos ecosistemas a partir de porqués y cómos, pero también de quiénes. Eso que queremos 
contar será -ya está siendo- un nuevo relato.

Lo exploramos en la Red Museística Provincial de Lugo a través de SoTERRAdas, una propuesta 
museológica que supone la culminación de un relato, construido a través de varias experiencias 
en los últimos años. Esta nueva museología se materializa en diversas acciones museográficas y 
en el museo en sí. En un relato que nos cuenta la memoria de las mujeres enterradas (soterradas, 
en gallego) bajo la opresión patriarcal y de clase, enterradas también en los bajos húmedos e 
inconfortables del señorial Pazo de Tor, habitado en sus plantas nobles por los señores y por 
aquellas criadas, como las nodrizas, invitadas a las estancias superiores a cambio de otro nivel 
de servidumbre. Es también la memoria de las mujeres víctimas de abuso laboral y sexual cuyo 
testimonio recoge la fortaleza-museo de San Paio de Narla. Y está siendo ya, en las nuevas acciones 
y proyectos de la Red, la de tantas otras personas que por cuestión de clase, identidad sexual, 
religión, procedencia,... han visto excluida su historia y su legado de los museos.

Damos luz a lo invisible. Cambiamos el discurso predominante e incorporamos nuevos relatos. Lo 
hemos visto también en este III Encuentro de Museología en las experiencias de Beatriz Herráez, 
directora del museo Artium de Vitoria, María José Torrecilla, del museo La Encartada de Bizkaia 
y María Dolores Baena, directora del Museo Arqueológico de Córdoba. Arte contemporáneo, 
memoria industrial  e historia con sus correspondientes zonas de sombra. Frente a esto, Beatriz 
Herráez apostó por un equipo mixto para la revisión de fondos para la exposición “Zeru bat 
Hamaika bide. Prácticas artísticas en el País Vasco entre 1977 y 2002” que, por supuesto, encontró 
resistencias: “Trabajamos con la colección desde una perspectiva de género y con las ausencias 
que tenía, fuimos a buscar las obras que faltaban. Queríamos cambiar el discurso”. Desde esa 
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convicción firme, el equipo que lidera pudo finalmente generar ese nuevo relato. Hoy en día, el 
número de mujeres artistas del museo Artium se ha incrementado.

María José Torrecilla encontró que su museo no representaba el papel de la mujer en la industria: 
“Queríamos contar su proceso de incorporación, incorporar el relato. Yo consideraba que había 
que incorporar la historia de las mujeres en la industria textil, hasta ahora invisibilizada”. Pero 
encontró la primera resistencia: ¿por qué no limitarse a una visita temática? Como respuesta, 
impulsó la didáctica a través de propuestas como visitas teatralizadas, unidades temáticas y talleres. 
Empleando la educación y el conocimiento como medio para salir del museo más sabios y mejores 
que cuando entramos.

María Dolores Baena, por su parte, se planteó la conservación del patrimonio arqueológico como 
una oportunidad de inclusión: aprovechar el material de trabajo (fragmentos de piezas) para 
construir relatos en los que todas las personas tuvieran cabida: “Concebimos el museo como un 
espacio para la sociedad, un lugar de encuentro y de sociabilidad. Museo y calle, plaza para mí es 
lo mismo”. Un espacio accesible, con las personas en el centro, y en el que el arte es un medio para 
el encuentro y la creación colectiva.

Cuatro experiencias que ejemplifican cómo, con convicción y una idea clara de quiénes faltan 
en el discurso, podemos diseñar acciones concretas, desde la alteridad y la ternura. Acciones 
que perturban, que generan resistencia e incluso rechazo, pero que con tiempo y persistencia 
trascienden la barrera. Cómo, desde las semillas que plantamos contra viento y marea, nos hacemos 
raíz. Y cómo, cuidando de las personas olvidadas, incorporándolas al relato, construimos nuevos 
ecosistemas que son espacios de luz. Donde las palabras no son huecas y son el pilar de esa 
sociedad que el museo social quiere ayudar construir.
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KONTAKIZUN BERRIEN
NOLA HORI
ENCARNA LAGO GONZÁLEZ
Lugoko Probintziako Museoen Sareko gerentea

LABURPENA ETA ESALDI NABARMENAK

Nori buruz mintzatzen dira museoak? Zer historia kontatzen digute? Kontakizun tradizionalaren 
parte al gara guztiok? Horrek sortzen dituen itzalguneen aurrean, ondarea ulertzeko eta kontatzeko 
beste modu bat eskaintzen dute kontakizun berriek. Nolatik, baina, batez ere, norretik. Ekintzekin, 
baina baita galderekin ere. Ikusezinari argia emateko asmoarekin betiere.

-Interpelaziotik bakarrik izango gara gai elkarrizketarako instituzionaltasun berri bat sortzeko, 
etengabeko bilaketan.

-Museologiak eta museografiak ekosistema berriak eraiki ditzakete zergatiak eta nolak aintzat 
hartuta, baina baita norrak ere. 

-Uste sendoarekin eta diskurtsoan zein falta diren argi edukita, ekintza zehatzak diseina ditzakegu, 
alteritatetik eta samurtasunetik.

________________________________

Espainiako Errege Akademiak dioenez, esanahia duen hizkuntza-unitatea da hitza. Baita pertsona 
batek egiten duen bere fedearen ahalegina ere. Beste adiera batzuen artean, eskaintza edo promesa 
ere bada hitza. Baina kontakizun bat eraikitzeko materiala ere bada hitza, ahozkoa edo idatzizkoa. 
Asmoak erakusten edo ezkutatzen ditu, eta, isiluneak, galderak, intonazioak eta puntuazioak batuz, 
nor garen eta zer izan nahi dugun azaltzen du. Hala ere, edozein hitzek ez du zentzurik gehiegi 
erabiltzen denean edo nabarmentzen denean, handitasunez edo letra lodiz, diskurtso hutsaletan. 
Orduan bihurtzen da arazo zintzotasunetik eta errealitatea eraldatzeko benetako asmo sendotik 
erabiltzen dituztenentzat. Hori gertatzen da, batzuetan, kontakizun berriak esaten diogunarekin, eta 
horregatik da hain garrantzitsua nola hori kontakizun horiei heltzeko orduan. 

Santiago Palomerok hauxe zioen bere “Los museos como contadores de historias” artikuluan, 
aspalditik jorratzen ari garen zerbaiti buruz: museoa sendatzeko eta eraldatzeko gune gisa”. 
Gehiago ikasteaz gain, desberdinak egiteko eta, beraz, pertsona hobeak egiteko leku hori: “Lan 
egin behar dugu (bisitatzen gaituena) zoriontsuagoa eta jakintsuagoa izan dadin irtetean sartu 
zenean baino”. Museoko profesionalei dagokie eginkizun hori, historien kontalari gisa hartuta. 
Eginkizun delikatua bezain erabakigarria, inolaz ere, Palomerok bere artikuluan ongi aski adierazi 
zuen bezala, “museoak inoiz ez dira errugabeak”. Modu batean ala bestean, beti kontatzen dute 
-dugu- zerbait.

Arrakalatik egiten dugu lan, eta, beraz, galderatik: zergatik sartu kontakizun berriak museoetan? 
Nola egin? Nola eraman kontakizun berri horiek sartzen ari diren ekimenak erakusketa 
iraunkorretara? Eta haratago ere joan gaitezke: honelako galderen aurrean, egokia ote da oraindik 
“erakusketa iraunkorra” kontzeptua?

Galdera horiei buruz hausnartzen dugun bitartean, kontakizunaren beraren izaerari buruz ere egin 
dezakegu gogoeta, zer hunkitu behar ote duen. Samurtasunarekin eta maitasunarekin zerikusia 
duen hitza, baina baita kezkatzearekin, aztoratzearekin, eta bestearen begiradan jartzearekin ere. 

EU
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Museologia sozialean garrantzitsua den beste hitz batera garamatza horrek: alteritatea. Izan ere, 
kontakizun berrien nola horrek (edo nola horiek) ikuspuntua aldatzera bultzatzen gaituzte, beste 
egoera batean jarrita. 
Gure ongizate-eremu bihurtu den aulki hori bat-batean mugitzen dugunean bezala, ikuspegi berri 
batean jartzen garenean, eta aurrez aurre ikustea espero ez genuen pertsonak aurkitzen ditugunean 
eta haien begirada geure egiten dugunean. Gure begien aurrean zabaltzen diren beste errealitate 
horiek guztiak nortzuez beteta daude. Diren pertsonak, izan zirenak, haiek gabe ez baitago museo 
sozialik. Eta hitzei eta asmoei buruz hitz egiten dugu berriro ere: asaldura eta samurtasuna esaten 
badugu, ordena berri bat eskatzen ari gara funtsean. Eta orduan deskubritzen dugu erresistentziak 
sortzen dituztela gure hitzek; izan ere, museoek, beste erakunde guztiek bezalaxe, eusten dien 
sistemaren egitura narratiboa erreproduzitzen dute, edo, gauza bera dena, kontakizun nagusia, 
boterearena, amore emateari uko egiten diona. Horren harira, are galdera gehiago egin ditzakegu: 
gure kontakizuna komunikatzen al dugu ala bakarrizketak egiten ditugu? Zein erreferenterekin 
sostengatuko dugu edozein diskurtso berri, eskema tradizionalaren arabera ikertzen eta 
dokumentatzen jarraitzen badugu?

Museotik argia eman behar diogu ikusezinari, eta ez erori “objektu txikiekiko” erdeinu 
akademikoan. Objektu txiki horietan dago pertsonen memoria, eta hori aldarrikatu eta zaindu egin 
behar da, ondare den aldetik. Magmatikoa, hedakorra, egongaitza. Horrek aurrez aurre egiten 
du talka errealitate batekin: bildumek garai jakin batzuetako piezak biltzen dituzte, eta horrek 
baldintzatu egiten du museoak kontatzen eta egiten duena. Hala ere, horrek ez du zertan utopia 
eskuraezin bihurtu egin nahi dugun museo-kontakizun berria, baina balio digu hitz gehiago, kasu 
honetan nahasmena eragiten dutenak, kontuan hartzeko: baldintzatu eta mugatu. Horiek ez dira 
sinonimoak, nahiz eta askotan nahasi egiten diren. 

Kontakizun berrian, ihes egin behar dugu hain segurtasun eta autoritate handia ematen digun 
informazio-erregistro horretatik: ez da ezer gertatzen galdera sartzeagatik! Izan ere, interpelaziotik 
bakarrik izango gara gai elkarrizketarako instituzionaltasun berri bat sortzeko, etengabeko 
bilaketan, erregistro berrien egile. Gure kontakizun berria -ez dezagun ahaztu- kontakizun eta 
identitate anitzek osatzen dute, diskurtso hegemonikotik baztertuak askotan, baina hori hautsi 
egin behar da. Has gaitezen, adibidez, elkarrizketa errazten, museo bakoitzak bere komunitateak 
eta errealitateak kontuan hartuta, bere burua organismo bizitzat eta, beraz, aldaketarako gaitutzat 
jota. Erregistro berriak sartuz, artera eta sorkuntzara irekita, narratiba kolektiborako bitarteko gisa. 
Horrek erakusketa iraunkorrera garamatza berriro ere. Erakusketa horrek atzean utzi behar du 
bere izaera estatikoa, eremu digitalak berregituratzeko eta ihes-lerroak sortzeko eskaintzen dituen 
aukerez lagunduta -zergatik ez?-. Arrakalan eta zalantzetan hobeto mugitzeko aukera emango 
diguten espazioak, eboluzionatu ahal izateko. Mugimendu horrek, aldaketa horrek, museoaren 
definizioaren aurrean jartzen gaitu berriro ere, hainbeste lan egin baitugu horren inguruan, bai eta 
ikerketatik praktikara eraman behar gaituen bidearen aurrean ere. Museologiak eta museografiak 
ekosistema berriak eraiki ditzakete zergatiak eta nolak aintzat hartuta, baina baita norrak ere. 
Kontatu nahi dugun hori kontakizun berria izango da –eta dagoeneko da-.

Lugoko Probintziako Museoen Sarean arakatuko dugu, SoTERRAdas proiektuaren bitartez. 
Azken urteetan hainbat esperientziaren bidez eraikitako kontakizun baten amaiera da proposamen 
museologiko hori. Hainbat ekintza museografikotan eta museoan bertan gorpuzten da Museologia 
berri hori. Zapalkuntza patriarkalaren eta klasearen pean zokoratutako (soterradas, galizieraz) 
emakumeen memoria kontatzen digu kontakizunean, Torreko Pazoa jauretxeko etxabe heze eta 
deserosoetan zokoratutako emakume haiek; solairu nobleetan, berriz, jauntxoak bizi ziren eta 
neskame batzuk, hala nola inudeak, goiko geletara gonbidatzen zituztenak, beste neskametza-
maila baten truke. Lan- eta sexu-abusuen biktima izan diren emakumeen memoria ere bada, eta 
Narlako San Paio gotorleku-museoan dago horren lekukotza. Eta dagoeneko, Sarearen ekintza eta 
proiektu berrietan, klasea, identitate sexuala, erlijioa, jatorria... direla eta, beren historia eta ondare 
museoetatik kanpo baztertua ikusi duten beste hainbat pertsonaren memoria ere izaten ari da.

Ikusezinari ematen diogu argia. Diskurtso nagusia aldatu eta kontakizun berriak sartu ditugu. 
Museologiaren III. Topaketa honetan ere ikusi dugu hori Gasteizko Artium museoko zuzendari 
Beatriz Herráezen, Bizkaiko La Encartada museoko zuzendari María José Torrecillaren eta 
Kordobako Arkeologia Museoko zuzendari María Dolores Baenaren esperientzietan. Arte 
garaikidea, memoria industriala eta historia, dagozkien itzalguneekin. Horren aurrean, talde 
misto baten aldeko apustua egin zuen Beatriz Herráezek “Zeru bat hamaika bide. Praktika 
artistikoak Euskal Herrian 1977 eta 2002 aldian” erakusketarako funtsak berrikusteko, eta, jakina, 
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erresistentziak aurkitu zituen: genero-ikuspegitik lan egin genuen bildumarekin, eta zituen ez 
egoteekin, falta ziren lanen bila joan ginen. Diskurtsoa aldatu nahi genuen”. Uste sendo horretatik 
abiatuta, gidatzen duen taldeak kontakizun berri hori sortu ahal izan zuen azkenean. Gaur egun, 
handitu egin da Artium museoko emakume artisten kopurua.

María José Torrecilla ohartu zen bere museoak ez zuela emakumeak industrian zuen papera 
irudikatzen: “Emakumearen laneratze-prozesua kontatu nahi genuen, kontakizuna txertatu. Nik 
uste nuen emakumeek ehungintzan izandako historia ehungintzan sartu beharra zegoela, orain arte 
ikusezin bihurtua”. Baina lehenbiziko erresistentzia aurkitu zuen: zergatik ez mugatu gaikako bisita 
batera? Erantzun gisa, hainbat proposamenen bidez bultzatu zuen didaktika, hala nola antzerkiz 
osatutako bisitak, unitate tematikoak eta tailerrak. Hezkuntza eta ezagutza erabili zituen sartu 
garenean baino jakintsuago eta hobeak ateratzeko museotik.

María Dolores Baenak, bestalde, gizarteratzeko aukera gisa planteatu zuen ondare arkeologikoaren 
kontserbazioa: lan-materiala (piezen zatiak) aprobetxatzea pertsona guztiek tokia izango zuten 
kontakizunak eraikitzeko: “Museoa gizartearentzako gune gisa ulertzen dugu, elkartzeko eta 
gizarteratzeko gune gisa. Museoa eta kalea, plaza, gauza bera dira niretzat”. Espazio irisgarria, 
pertsonak erdigunean dituena, eta artea topaketa eta sorkuntza kolektiborako bitarteko dena.

Lau esperientzia horiek erakusten dute, uste sendoarekin eta diskurtsoan zein falta diren 
argi edukita, ekintza zehatzak diseinatu daitezkeela, alteritatetik eta samurtasunetik abiatuta. 
Asaldatzen duten ekintzak, erresistentzia eta arbuioa ere eragiten dutenak, baina denborarekin eta 
jarraikitasunarekin langa gainditzen dutenak. Nola?, oztopoak oztopo landatu ditugun hazietatik, 
sustraitu egiten gara. Eta nola?, ahaztutako pertsonak zainduz, kontakizunean txertatuz, ekosistema 
berriak eraikitzen ditugu, argi-espazioak direnak. Espazio horietan hitzak ez dira hutsalak, gizarte 
horren euskarri dira, eta horiek eraikitzen lagundu nahi du museo sozialak.
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Nuestra propuesta atiende a cómo transmitir una visión de género, de mayor interés para el alumnado, mayoritariamente femenino, sobre una 
museografía que no permite grandes cambios expositivos. Se trata de formular una narrativa nueva, un relato que complemente el discurso 
habitual sobre la historia del medicamento y la evolución de la profesión farmacéutica, donde la presencia de las mujeres encuentre el 
acomodo del que gozó en la historia y que no suele contemplarse en las narraciones clásicas.

Gure proposamenaren xedea da nola transmititu genero ikuspegia -interes handiagoa duena batik bat emakumeez osaturiko ikaslego 
batentzat- aldaketa espositibo handirik egiteko aukerarik ematen ez duen museografia batean. Kontua da narratiba berri bat sortzea, 
medikamentuaren historiari eta lanbide farmazeutikoaren bilakaerari buruzko ohiko diskurtsoa osatuko duen kontakizuna, emakumeek 
historian izan duten presentzia islatuko duena, narrazio klasikoetan kontuan hartu ohi ez dena. 

Our contribution seeks to find ways of conveying a gender vision —of particular interest to the students, who are largely female— within a 
museography that does not allow for major exhibition changes. The aim is to develop a new narrative, an account that complements the usual 
discourse on the history of medicine and the evolution of pharmacy, reflecting the true historical presence of women that has not generally 
been addressed in classical narratives.

Notre proposition est de transmettre une perspective de genre, plus intéressante pour les élèves, des filles en majorité, sur une muséographie 
qui ne permet pas de grands changements d’expositions. Il s’agit de formuler un nouveau récit, un récit venant en complément du discours 
habituel sur l’histoire du médicament et l’évolution de la profession de pharmacien, où la présence des femmes est bien accueillie comme 
cela a été le cas dans l’histoire sans pour autant être reflété dans les récits classiques.
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UNA MIRADA DE GÉNERO EN 
UN MUSEO UNIVERSITARIO: A LA 
BÚSQUEDA DE LA PRESENCIA 
FEMENINA EN LAS PIEZAS 
DEL MUSEO DE LA FARMACIA 
HISPANA
ALEJANDRA GÓMEZ MARTÍN;
ANTONIO GONZÁLEZ BUENO

INTRODUCCIÓN

El Museo de la Farmacia Hispana se instaló en los años inmediatamente posteriores a la Guerra 
Civil, su museografía apenas se ha transformado --en su estructura básica-- a lo largo de los años. 
Sin embargo, el público natural del espacio, el alumnado que cursa el grado en Farmacia y el doble 
grado en Farmacia y Nutrición, ha cambiado sustancialmente; sus intereses, sus ideas y las de la 
propia sociedad en la que se incardinan no son las mismas de hace tres cuartos de siglo.

Nuestra propuesta atiende a cómo transmitir una visión de género, de mayor interés para el 
alumnado, mayoritariamente femenino, sobre una museografía que no permite grandes cambios 
expositivos. Se trata de formular una narrativa nueva, un relato que complemente el discurso 
habitual sobre la historia del medicamento y la evolución de la profesión farmacéutica, donde 
la presencia de las mujeres encuentre el acomodo del que gozó en la historia y que no suele 
contemplarse en las narraciones clásicas.

A través de la iconografía, presente tanto en el mobiliario de botica como en las piezas destinadas 
a la conservación de simples medicinales, en los cuadros, en las imágenes de las orlas y, 
prácticamente, en cualquiera de las piezas expuestas, se puede vislumbrar la presencia de la mujer 
en el mundo farmacéutico y darla a conocer tanto al alumnado como al público general que visita 
el Museo. Los recursos estaban ahí, sólo había que verlos con otra mirada y darles una voz, más 
moderna y más completa.

Nuestra propuesta se ciñe a cuatro espacios, para cada uno de ellos hemos elegido una pieza 
simbólica que ayude a vislumbrar la presencia femenina en esa instalación.

1. EL LABORATORIO ALQUIMISTA Y EL ‘BAÑO DE MARÍA’

En la década de 1940, Rafael Folch Andreu (1881-1960) y el arquitecto Mariano Garrigues y Díaz-
Cañabate (1902-1994) trabajaron en la recreación arquitectónica de un laboratorio alquimista, y 
en su completa ambientación con objetos de vidrio originales del siglo XVIII, procedentes de la 
exclaustrada botica de Santo Domingo de Silos (Burgos) y del laboratorio químico de Joseph-
Louis Proust (1854-1926), utilizando diversas fuentes iconográficas donde se representan algunos 
laboratorios alquimistas. No erraron pues, si lo comparamos con el encontrado en Praga en 2002, 
intacto desde el siglo XVII, sigue los mismos patrones: un sótano abovedado, hornos, redomas para 
contener las fórmulas, utensilios para los diferentes procesos, etc. 

La museografía ambiental, tan en desuso hoy en día, nos traslada a finales del siglo XVI, al 
ambiente de trabajo de quienes buscaban mejorar la Naturaleza y transformar la materia existente 
con diversos fines: la transmutación de los metales en oro, la búsqueda de la piedra filosofal y el 
elixir de la eterna juventud; en definitiva, el medicamento a través de procesos nuevos. 
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Y en este ambiente cobra especial importancia un instrumento bien conocido, el ‘baño María’ 
[Balneum Mariae], un método para calentar, lenta y uniformemente, una sustancia sólida o 
líquida. Su invención nos remite a una alquimista egipcia de comienzos de la era cristiana, María 
‘la profetisa’ o María ‘la judía’, cuya vida queda ensombrecida en los textos históricos; ágrafa, 
sus invenciones como el pigmento ‘negro María’ (sulfuro de plomo y cobre) o un primitivo 
alambique de tres brazos, conocido como ‘tribikos’, nos son conocidos a través del códice 
‘Marcianus 229’, conservado en la Iglesia de San Marcos (Venecia), una compilación de textos, 
entre otros los elaborados por el alquimista griego Zósimo de Panópolis (s. III-IV), donde se alude 
al ‘arte sagrado’ de María ‘la judía’ (Taylor, 1954). Un personaje más próximo a una creación del 
imaginario colectivo que a la realidad física, pero que simboliza la presencia de la mujer en estas 
tareas alquímicas.
 

Imagen 1. Laboratorio alquimista [detalle]. Museo de la Farmacia Hispana (UCM)  
Fotografía de Rafael Camacho

2. CAJAS Y ALBARELOS

En la zona expositiva del Museo, de manera aleatoria, dispersos en toda la colección, se disponen 
cajas y albarelos donde la figura de la mujer cobra protagonismo. Del total disponible hemos 
seleccionado una caja para guardar flores de romero, “F. Roris’, donde una mujer con gargantilla 
de perlas, emblema de su alto poder social, quizás perteneciente a la nobleza romana, y coronada 
con laureles, símbolo de la sabiduría,  se presenta como encarnación de una planta cuya acción 
principal es antiálgica, a la par que símbolo de la franqueza y de la buena fe; por eso se entrelaza en 
coronas, junto al mirto y al laurel, como pudiera representar la escena referenciada en esta pieza.  
Una segunda caja nos remite a una dama reclinada portando el rótulo ‘Cent.’, alusiva al contenido: 
flores de centaurea; quizás no sea más que una coincidencia, pero su saya roja nos señala una de sus 
acciones atribuidas por Pietro Andrea Mattioli (1501-1577) a estas flores azules: eliminar el color 
rojo que presentan los ojos inflamados. 

Pero no sólo en cajas; los albarelos también presentan figuras femeninas y, como muestra, un par de 
piezas de alfares italianos, muy similares en su estructura iconográfica: óvalos con representación 
de rostros de mujeres, decorados en azul cobalto, amarillo antimonio y manganeso; uno de ellos, 
posiblemente de talleres palermitanos del siglo XVI, vuelve a representar a una mujer enjoyada, 
con mirada altiva; el otro, de más sencilla factura y menor aparato decorativo, quizás más tardío, 
nos muestra un rostro más triste y una vestimenta más simple.
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Imagen 2 Caja para contener romero [madera, siglo XVIII.] Museo de la Farmacia Hispana [MFH 1341]
Fotografía de Guillermo Gumiel

3. UN ARMARIO PARA UNA BOTICA

Un armario de pino, datado en los años centrales del XIX, procedente de un taller turolense, 
ejecutado –posiblemente-- para una botica rural del Maestrazgo, nos pone sobre una nueva 
evidencia femenina. Los cuatro lienzos que componen los interiores de las puertas representan 
figuras de mujer: las dos superiores encarnan a las disciplinas de la Cirugía y la Medicina, con sus 
respectivos atributos alegóricos; las dos inferiores recogen el saber popular de las mujeres. Bajo 
la alegoría de la Cirugía, la escena representa una hilandera, con habilidades para la realización de 
curas, atendiendo a un soldado que aparece con muleta y brazo en cabestrillo; mientras que, bajo 
la de la Medicina, la mujer representada revela sus saberes para la elaboración de medicamentos, 
realizando una mezcla en un almirez para sanar a otra figura femenina que parece estar indispuesta.  
 

Imagen 3 Armario de botica turolense [s. XIX] Museo de la Farmacia Hispana (UCM) [MFH 2847]
Fotografía de Guillermo Gumiel

4. LICENCIADAS EN FARMACIA

A nadie sorprende hoy encontrar al frente de una oficina de farmacia, en la dirección técnica de un 
laboratorio o en puestos de responsabilidad corporativa farmacéutica a una mujer. Pero no siempre 
fue así; hasta bien finalizado el siglo XIX, la situación actual era impensable. La sociedad no 
estaba aún preparada para que la mujer desempeñara un rol distinto al que tradicionalmente se le 
tenía asignado. Promover el cambio de mentalidad no fue un camino fácil; sólo desde el verano de 
1888, a través de permiso individualizado y, desde 1910, de manera regulada, las mujeres pudieron 
aprender en las aulas universitarias las destrezas y conocimientos que las permitieran ejercer como 
farmacéuticas.

El Museo de la Farmacia Hispana posee una magnífica representación de orlas, correspondientes 



179

a distintas promociones de licenciados/as en Farmacia, la mujer va adquiriendo, con los años, 
una presencia cada vez más significativa; su actuación profesional actuó como levadura en una 
masa social expectante ante las transformaciones; muchas mujeres encontraron en ellas el consejo 
sanitario y la recomendación juiciosa y acreditada sobre temas que hasta entonces, por pudicia, 
no habían planteado más allá de una conversación informal entre vecinas o amigas. Mujeres que 
emitieron su opinión y lograron ser oídas por una sociedad que comenzaba a prestarles la atención 
que merecen; ellas abrieron una senda en la profesión farmacéutica a quienes las sucedieron, las 
alumnas que al día de hoy visitan nuestras instalaciones y que merecen, por su esfuerzo, algo más 
que una lectura patriarcal de la profesión.  
 	  	  

Imagen 4. Orla de la promoción 1931 de la Universidad de Madrid. Museo de la Farmacia Hispana. [MFH, 8534]
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SARRERA

Farmacia Hispana Museoa Gerra Zibilaren osteko urteetan ezarri zen, eta haren museografia ia 
ez da aldatu urteetan, oinarrizko egiturari erreparatuta. Hala ere, espazioaren publiko naturala, 
Farmazia graduko eta Farmazia eta Nutrizio gradu bikoitzeko ikasleak, nabarmen aldatu dira; haien 
interesak, ideiak eta gizartearenak berarenak ere ez dira duela hiru mende laurdeneko berberak.

Gure proposamenaren xedea da nola transmititu genero ikuspegia –interes handiagoa duena batik 
bat emakumez osaturiko ikaslego batentzat– aldaketa espositibo handirik egiteko aukerarik ematen 
ez duen museografia batean. Kontua da narratiba berri bat sortzea, medikamentuaren historiari 
eta lanbide farmazeutikoaren bilakaerari buruzko ohiko diskurtsoa osatuko duen kontakizuna, 
emakumeek historian izan duten presentzia islatuko duena, narrazio klasikoetan kontuan hartu ohi 
ez dena.

Botikako altzarietan zein sendagarri soilak kontserbatzeko piezetan, koadroetan, orletako irudietan 
eta ikusgai dauden pieza ia guztietan ageri den ikonografiaren bidez, emakumeak farmaziaren 
munduan izandako presentzia ikusten da, eta ezagutzera eman dakieke bai ikasleei bai museora 
datorren publiko orokorrari. Baliabideak hor zeuden, eta beste ikuspegi batetik begiratu eta ahots 
modernoagoa eta osoagoa eman besterik ez zitzaien egin behar.

Gure proposamena lau espaziotara mugatzen da, eta pieza sinboliko bat aukeratu dugu horietako 
bakoitzerako, instalazio honetan emakumeen presentzia ikusten laguntzeko.

1. ALKIMIA LABORATEGIA ETA ‘MARIA BAINUA’

1940ko hamarkadan, Rafael Folch Andreuk (1881-1960) eta Mariano Garrigues y Díaz-Cañabate 
arkitektoak (1902-1994) alkimia laborategi baten birsorkuntza arkitektonikoa egin zuten, eta XVIII. 
mendeko beirazko zenbait objektu erabili zituzten laborategi hori girotzeko, Santo Domingo de 
Silosko (Burgos) botika sekulartutik eta Joseph-Louis Prousten (1854-1926) laborategi kimikotik 
ekarritakoak. Alkimia laborategiak irudikatzen dituzten iturri ikonografikoak erabili zituzten. 
Eta ez zuten huts egin, 2002an Pragan aurkitutako alkimia laborategiarekin alderatzen badugu; 
XVII. mendeaz geroztik bere horretan dagoen laborategi horrek eredu berari jarraitzen dio: ganga 
formako sotoa, labeak, formulak gordetzeko flaskoak, hainbat prozesutarako tresnak, etab. 

Museografia girotzaileak, gaur egun ia erabiltzen ez denak, XVI. mendearen amaierara garamatza. 
Natura hobetu eta materia hainbat helbururekin eraldatu nahi zutenen laneko girora garamatza; 
metalak urre bihurtu, filosofoen harria aurkitu, betiereko gaztetasunaren elixirra lortu, eta prozesu 
berrien bidez medikamentuak sortu nahi zituztenen laneko girora. 
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Giro horretan, bereziki garrantzitsua da substantzia solidoak edo likidoak motel-motel eta 
uniformeki berotzeko instrumentu oso ezagun bat: ‘Maria bainua’ [Balneum Mariae]. Eta 
asmakizun horrek kristau aroaren hasierako emakumezko egiptoar alkimista bat dakarkigu, María 
‘profetisa’ edo María ‘judutarra’, zeinaren bizitza ilunduta geratu baita testu historikoetan; agrafoa 
zen, eta haren asmakizunak, hala nola ‘Maria beltza’ pigmentua (berun sulfuroa eta kobrea) 
edo hiru besoko alanbike primitibo bat —‘tribikos’ deritzona—, Veneziako San Markos elizan 
dagoen ‘Marcianus 229’ kodexaren bidez ezagutzen ditugu. Testu bilduma horretan, besteak beste 
Zósimo de Panópolis greziar alkimistak (III-IV. mendeak) idatzitakoak biltzen dituenean, María 
‘judutarraren’ ‘arte sakratua’ aipatzen da (Taylor, 1954). Errealitate fisikoa baino gehiago iruditeria 
kolektiboaren sorkuntza dirudien pertsonaia izan arren, alkimiako zereginetan emakumearen 
presentzia sinbolizatzen du.
 

1. irudia. Alkimia laborategia [xehetasuna]. Farmacia Hispana Museoa (UCM)  
Rafael Camachoren argazkia

2. KAXAK ETA ALBARELOAK

Museoko erakusketa eremuan, kaxak eta albareloak daude sakabanatuta bilduma osoan, ausaz. 
Elementu horietan, emakumearen irudia da protagonista, eta denetatik, erromero loreak gordetzeko 
kutxa bat aukeratu dugu, “F. Roris’, non perlazko lepokoa daraman emakume bat ageri den. 
Perlazko lepokoa gizarte botere handiaren ikurra izanik, agian erromatar nobleziakoa izango 
zen emakume hori, eta ereinotzez koroatuta ageri da, jakituriaren sinbolo gisa. Batez ere ekintza 
analgesikoa duen landare baten pertsonifikazio gisa ageri da emakumea, zintzotasunaren eta 
fede onaren sinbolo gisa; horregatik txirikordatzen da landare hori koroetan, mirtoarekin eta 
ereinotzarekin batera, pieza honetako eszenan bezalaxe.

Beste kaxa batean, emakume bat ageri da etzanda, eta ‘Cent.’ errotulua darama, edukia 
aipatzeko: belarmin edo astuzker (centaurea) loreak. Agian kointzidentzia hutsa izango da, baina 
emakumearen zaia gorriak gogora dakarkigu Pietro Andrea Mattiolik (1501-1577) lore urdin horiei 
egozten dien ekintzetako bat: begi handituetatik kolore gorria ezabatzea. 

Baina kaxetan ez ezik, albareloetan ere ageri dira emakume irudiak, eta, horren erakusgarri dira 
antzeko egitura ikonografikoa duten bi pieza, italiar eltzegileenak: emakume aurpegiak obaloetan 
sartuta ageri dira pieza horietan, urdin kobaltoz eta hori antimonioz eta manganesoz apainduta. 
Bietako batek XVI. mendeko Palermoko tailerretan egindakoa dirudi, eta bertan, bitxiz apaindutako 
eta begirada harroko emakume bat ageri da berriz ere; bestea beranduagokoa izango da agian, 
egikera sinpleagoa eta apaingarri gutxiago ditu, eta bertan ageri den emakumeak aurpegi tristeagoa 
eta janzkera sinpleagoa ditu.
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2. irudia. Erromero kaxa [zurezkoa, XVIII. mendea] Farmacia Hispana Museoa [MFH, 1341] Guillermo Gumielen argazkia.

3. BOTIKAKO ARMAIRU BAT

XIX. mende erdialdeko pinuzko armairu bat da, Teruelgo tailer batetik datorrena. Maestrazgoko 
landa botika baterako egina izan daiteke, eta emakumeen irudiekin dator. Ateen barrualdean ageri 
diren lau mihiseek emakumeak irudikatzen dituzte: goiko bietan, kirurgia eta medikuntza diziplinak 
irudikatu dira, bakoitza bere ezaugarri alegorikoekin; eta beheko bietan, emakumeen herri jakintza 
jaso da. Kirurgiaren alegoriaren azpiko eszenan, sendaketak egiten dakien irule bat ageri da, 
makulua eta beso euskarria daramatzan soldadu bati arreta ematen; medikuntzaren alegoriaren 
azpian, berriz, medikamentuak egiten dakien emakume bat ageri da, motrailu batean nahasketa bat 
egiten, ondoezik dagoela ematen duen beste emakume bat sendatzeko.  
 

3. irudia. Botikarako armairua, Teruel [XIX. mendea] Farmacia Hispana Museoa (UCM) [MFH, 2847]
Guillermo Gumielen argazkia

4. FARMAZIAN LIZENTZIADUNAK

Gaur egun inor ez da harritzen emakume bat ikusiz gero farmazia baten buruan, laborategi bateko 
zuzendaritza teknikoan edo farmaziako korporazio bateko erantzukizun handiko postu batean. 
Baina beti ez da horrela izan, eta XIX. mendearen amaierara arte, gaur egungo egoera pentsaezina 
zen. Gizartea ez zegoen prestatuta emakumeak beste rol bat bete zezan, bere rol tradizionaletik 
haratago. Eta ez zen erraza izan pentsamolde aldaketa hori bultzatzea. Hala, 1888ko udatik aurrera, 
baimen indibidualizatu baten bidez, eta 1910etik aurrera, modu arautuan, emakumeek azkenean 
lortu zuten unibertsitatean ikasi ahal izatea farmazialari gisa lan egiteko aukera emango zieten 
trebetasunak eta ezagutzak.

Farmacia Hispana Museoan orla ugari daude, Farmaziako lizentziadunen promozioetakoak, eta 
hor ikusten da emakumeak gero eta presentzia handiagoa hartu zuela urteak igaro ahala. Emakume 
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haien jardun profesionala legamia moduko bat izan zen, eraldaketen zain zegoen masa sozialean; 
eta emakume askok jo zuten farmazialari haiengana, aholku sanitarioen eta gomendio zuhur eta 
egiaztatuen bila, eta ordura arte lotsagatik emakumezko bizilagunekin edo lagunekin izandako solasaldi 
informaletan baino planteatu ez zituzten gaiei buruz hitz egin zieten. Emakume haiek beren iritzia eman 
zuten, eta merezi zuten arreta eskaintzen hasi zitzaien gizartea; farmaziako lanbidearen bidea ireki 
zieten oinordekoei, gaur egun gure instalazioak bisitatzen dituzten ikasleei. Egindako ahaleginagatik, 
lanbidearen irakurketa patriarkal bat baino zerbait gehiago merezi dute denek.   	  	  

4. irudia. Madrilgo Unibertsitateko 1931ko promozioko orla. Farmacia Hispana Museoa. [MFH, 8534]
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El Museu particular es un proyecto que pretende dar voz a objetos cotidianos, convirtiéndolos en pieza de museo y difundiendo sus historias 
vía redes sociales. A través del análisis de este caso, los autores muestran una nueva forma de crear relatos en los museos vinculados 
directamente con la vida cotidiana de la gente. 

Museo partikularra eguneroko objektuei ahotsa eman nahi dien proiektu bat da; hala, museoko pieza bihurtu, eta haien historiak zabaldu nahi 
dira, sare sozialen bidez. Kasu honen analisiaren bidez, egileek kontakizunak sortzeko modu berri bat erakusten dute, jendearen eguneroko 
bizipenei zuzenean lotuta dagoena. 

The Museu Particular project seeks to give voice to everyday objects, turning them into museum items and telling their stories on social 
media. In this case study, the authors examine a new way of creating narratives in museums that are directly linked to people’s daily lives. 

L’objectif du projet Museu particular est de faire parler des objets du quotidien et d’en faire des pièces de musée en diffusant leurs 
histoires dans les réseaux sociaux. Avec l’analyse de ce cas, les auteurs présentent une nouvelle manière de créer des récits dans les musées 
directement liés à la vie quotidienne des gens. 
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NUEVAS NARRATIVAS EN EL 
MUSEO, EL CASO DEL MUSEU 
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ALEXANDRE REBOLLO SÁNCHEZ,
MARIA FELIU-TORRUELLA Y RAFEL SOSPEDRA ROCA
GRUP DE RECERCA DIDPATRI – UNIVERSITAT DE BARCELONA

1. INTRODUCCIÓN

¿Y si resulta que Pau Valéry tenía razón cuando dijo que en los museos hay demasiadas piezas? En junio 
de 2001, el filósofo italiano Umberto Eco ya se hacía esta pregunta en su conferencia El museo en el 
tercer milenio, pronunciada en el Guggenheim de Bilbao. En ella, el eminente semiólogo reflexionaba 
dando la razón a Valéry en tanto a la sobreestimulación que suponen las abigarradas salas de los museos 
y sentenciaba con su propuesta para el museo del tercer milenio, un centro que contenga una única pieza 
u obra y en el que todo el contenido gire en torno a esta (Eco, 2019). 
En resumen, lo que proponía Eco también eran nuevas narrativas para los museos en vistas de un siglo 
que justo iniciaba en aquel entonces y que ya se suponía como época de gran transformación, gracias a 
las mejoras tecnológicas. Nuevas narrativas y nuevos relatos en los museos que indiscutiblemente pasan 
ya por el medio digital y en todo caso por modelos híbridos que conjugan una y otra esfera, la presencial 
y la virtual, siguiendo la estrategia arrancada en los años 90 con las primeras exposiciones en línea y las 
primeras páginas web de museos (Granero, 2021). Situación que, con la irrupción de la pandemia de 
COVID-19 en 2020 –con sus correspondientes medidas restrictivas a la movilidad– se ha visto acelerada 
a marchas forzadas, obligando a museólogos y museólogas a buscar alternativas y nuevos formatos para 
llegar al público (Burke, Jogensen, Jorgensen, 2020). 

Nuevas narrativas que no solo deben pasar por medios adaptados al contexto actual, sino también por 
cuestiones mucho más antiguas, pero aún vigentes como ¿qué es una pieza de museo? ¿Quién o qué 
debe ser el protagonista del museo propuesto por Eco? En palabras del pensador alemán Boris Groys, 
solo cuando los objetos o artefactos se convierten en “desperdicios históricos”, desposeídos de su 
función, pasan a suscitar interés por los museos, que los atesoran (Groys, 2020).

De la unión de todo este contexto y reflexión, surge el proyecto del Museu particular* etnología 
d’anar per casa (MP) como vía para la divulgación cultural y patrimonial de los objetos cotidianos 
que tenemos a nuestro alrededor, rompiendo el concepto de museo como templo y de las piezas como 
objetos sagrados del pasado y buscando una representación más directa y personal. A su vez, como 
iniciativa en tiempos de pandemia, usando, pues y principalmente el medio digital, pero sin renunciar a 
la presencialidad. Iniciativa del historiador y museólogo Alexandre Rebollo, a la que pronto se suma la 
también museóloga e historiadora del arte Anna Maria Andevert como colaboradora y la complicidad del 
Museu de la Vida Rural (MVR) de la Fundació Carulla, situado en l’Espluga de Francolí (Tarragona).

 

ES

Fuente: Museu particular. 2021.
Fig. 1 La sede física del Museu particular en 
su fachada del Museu de la Vida Rural.
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2. UN MUSEO PARTICULAR

Los primeros días de febrero de 2021 se presentaba en rueda de prensa en el Museu de la Vida 
Rural el proyecto Museu particular* etnología d’anar per casa. A partir de entonces, cada mes, 
un objeto cotidiano se convertiría en pieza de museo para contar su historia y también para contar 
parte de la nuestra. 

La estructura de funcionamiento del Museu particular partía de la tenencia de dos sedes y dos 
procederes diferenciados. Por un lado, estaría la sede física, que quedó instalada en el Museu 
de la Vida Rural de la Fundació Carulla. Este centro situado en la localidad de l’Espluga de 
Francolí (Tarragona) es desde el 1988 un referente en el panorama museístico nacional como 
museo etnológico principalmente, aunque también por una visión transversal y nada ortodoxa 
de la memoria del campesinado catalán de los siglos XIX y XX. En la fachada del edificio del 
MVR –construido en 2009– existe una pequeña vitrina urbana, abierta directamente a la calle, sin 
necesidad, luego, de entrar en el museo. Este recurso museográfico acogió mes a mes los distintos 
objetos cotidianos protagonistas, acompañados de una breve cartela donde se exponía brevemente 
la historia de su creación, alguna curiosidad y los datos de clasificación, especificando siempre que 
el origen era el de la colección particular del impulsor del proyecto.

 
Por otro lado, la sede virtual del Museu particular era la que concentraba mayor actividad. 
Concretamente, por las características del proyecto y de las propias plataformas se optó por la 
creación de un perfil en Twitter y otro en Instagram. También la apertura de una web utilizada para dar 
información básica del proyecto y como blog donde publicar artículos más extensos firmados por Anna 
M. Andevert, enlazando la pieza del mes con la cultura y el arte contemporáneo; Y, finalmente, el uso 
del blog del MVR, llamado E-Museu, para lanzar artículos que unieran la pieza del MP con la colección 
etnológica del Museu de la Vida Rural. Por lo que respecta a las redes sociales, la estrategia se basó en 
la creación de contenido empleando la técnica del storytelling y que prácticamente era idéntico en fondo 
en las dos plataformas, pero en forma se adaptaba a las particularidades de cada una de ellas. Es decir, 
en Twitter se valió de hilos incorporando materiales audiovisuales de soporte como imágenes, vídeos o 
gifs animados. Y en Instagram usando la función de carrusel. Igualmente, se seguía un esquema similar 
cada mes, empezando por la presentación de la pieza y su historia y siguiendo con la focalización en 
cuestiones más concretas y la creación de pequeños debates a su alrededor.

Si tomamos, como ejemplo, la pieza protagonista del mes de octubre, el lazo como símbolo, veremos 
que se inicia la difusión con la historia de su creación; primero como distintivo militar y posteriormente 
como símbolo para las más diversas causas sociales, sanitarias o políticas, como se ha visto en Cataluña 
recientemente. A partir de aquí, el resto del mes se desarrollan contenidos más específicos con relatos 
y metarelatos mucho más amplios y que rebasan la historia propia del objeto protagonista para hablar 
de solidaridad, globalización o capitalismo. Así pues, se habla de la estigmatización del duelo en 
nuestra sociedad actual y como la muerte y la expresión pública de esta ha cambiado de forma abismal 
respecto a medio siglo atrás. A través de la vinculación con la colección etnológica del Museu de la 
Vida Rural, con piezas como la vajilla para el ágape funerario o el carro mortuorio que custodian en la 
sala dedicada a los carruajes, se puede hablar de una relación con la muerte mucho más cotidiana y que 
debía expresarse con naturalidad en el ámbito público, con vestidos de luto o bandas negras en solapas y 
mangas. Una visión nada más lejos de la actual, donde el ritmo de vida productivo nos impulsa a pasar 
página lo antes posible y donde la tristeza y el duelo juegan un papel mucho más íntimo, no público.

Fuente: Museu particular. 2021.
Fig. 2 Vista de la sede física del Museu 
particular con el objeto de octubre, el lazo 
como símbolo.
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Utilizar un objeto cotidiano como el lazo también nos permite abordar otras cuestiones. Como 
ahondar en la historia del lazo rosa a favor de la lucha contra el cáncer de mama y ver cómo 
rápidamente un símbolo nacido en Estados Unidos se globaliza en los años 90 gracias a la 
apropiación que hacen de él grandes corporaciones y empresas multinacionales; que alrededor del 
19 de octubre –Día Internacional del cáncer de mama– tiñen sus productos de rosa en lo que, para 
muchos, es una estrategia puramente comercial. 
 

Es decir, a partir de un simple lazo colocado en una vitrina de reducidas dimensiones y usando 
nuevas narrativas, se puede extraer una cantidad ingente de información. Así como proponer 
reflexiones, debates y denuncias que pueden tomar los más variopintos derroteros, pero siempre 
partiendo del objeto cotidiano escogido y convertido en pieza –única– del museo que imaginó 
Umberto Eco. Acercándose al visitante-usuario por medio de historias que le son propias, puesto 
que derivan, surgen o se construyen a partir de objetos que él mismo puede tener en el cajón o la 
alacena de la cocina, en el cuarto de baño o en el salón de su casa. 
 
En la edición del 2021 se expusieron once objetos: un tenedor, un tampón higiénico, unas pinzas de 
tender ropa, unas latas de conserva, un bote de champú, unos carquiñoles (dulce típico de l’Espluga 
de Francolí), unas postales, un bolígrafo BIC, los lazos como símbolos, una bolsa de plástico y un 
osito de peluche.

3. RESULTADOS

Una vez terminada la edición del 2021, uno de los principales resultados que se pueden desprender 
de ella, es la creación de una comunidad virtual estable y nutrida alrededor del Museu particular 
que agrupa más de un millar de seguidores en la cuenta de Twitter y otro tanto en la de Instagram. 
Con interacciones destacadas y un nivel de fidelidad más que remarcable.
De igual modo, para evaluar los efectos cualitativos del proyecto se lanzó vía online una encuesta 
destinada a la comunidad de seguidores que fue respondida por 185 personas. Entre las preguntas 
que se formulaban, algunas hacían referencia a aspectos formales como el diseño o la periodicidad, 
pero otras indagaban en el fondo, como puede verse en la siguiente figura. Por ejemplo, respecto 
a la afirmación “El Museu particular me ha hecho cambiar mi percepción de los museos”, más 
del 48% de los encuestados se muestran de acuerdo o totalmente de acuerdo. Igualmente, a la 
afirmación “Me he sentido representado/ada-interpelado/ada por el Museu particular” la cifra de 
opiniones que están de acuerdo o totalmente de acuerdo se eleva hasta una mayoría aplastante, el 
81,1% de las respuestas. Semejante mayoría a la de la afirmación “En general, creo que los museos 
no hablan suficiente de las personas corrientes” evidenciando la necesidad de las instituciones 
museísticas de buscar nuevos relatos a la par que conectan con su público. Con todo, resta 

Fuente: Museu particular. 2021.
Fig. 3 Publicación en Instagram sobre el lazo 
rosa referente al cáncer de mama.
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pendiente un estudio y análisis en profundidad de las respuestas obtenidas para poder extraer 
adecuadamente las conclusiones pertinentes.

 

Otro de los puntos destacables como resultados de la acción es el interés suscitado en distintos 
medios de comunicación, tanto nacionales como internacionales, que se han hecho eco de la 
propuesta del MP, destacando la singularidad de la misma.

4. CONCLUSIONES

Por todo lo anteriormente expuesto y a modo de breves conclusiones, podemos determinar al 
Museu particular como un ejemplo de buena iniciativa en el ámbito de los museos y en distintos 
planos de valoración. Pero sobre todo como un ejemplo de nuevas narrativas en los museos que 
acercan su labor y contenido al público por medio de referentes de su entorno y cotidianeidad más 
inmediata, como son los objetos que tienen los rodean en sus propias casas. Creando a su vez un 
museo de una única pieza que cuestiona el mismo concepto de museo y de sus piezas, creando una 
representación mucho más cercana al usuario y evidenciando –en base a las opiniones recogidas de 
los visitantes del MP– la necesidad de los museos de emprender iniciativas como estas. 
 
Y todo siguiendo una estrategia adaptada a la realidad de la sociedad actual, apostando por la 
hibridación presencial-virtual y las técnicas de la narrativa transmedia y el storytelling para 
captar la atención de unos usuarios cada vez más versados en este tipo de modelo para consumir 
contenidos culturales. 
En la parte final de su conferencia, Umberto Eco acabó por dar la razón a Valéry con la misma voz 
con la que categorizó a su propuesta de museo de un solo objeto de utopía. Ideal imposible que 
quizás no lo era tanto. 
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1. SARRERA

Eta Pau Valéry-k arrazoi bazuen museoetan pieza gehiegi daudela esan zuenean? 2001eko ekainean, 
Umberto Eco filosofo italiarrak egin zion galdera hori bere buruari Bilboko Guggenheim museoan eman 
zuen Museoa hirugarren milurtekoan hitzaldian. Bertan, semiologo ezagunak gogoeta egin eta Valéry-
ri arrazoia eman zion, museoetan leporaino egoten diren aretoetako gainestimulazioari dagokionez, eta 
hirugarren milurtekoko museoetarako proposamen bat eginez amaitu zuen; hain zuzen ere, pieza edo 
obra bakarra izango duen museoa, eta eduki guztia horren ingurukoa izatea (Eco, 2019). 
Laburbilduz, Ecok proposatzen zuena museoetarako kontakizun berriak ere baziren, orduantxe hasia 
zen mende berria eraldaketa handiko garai izango zela uste baitzen, hobekuntza teknologikoei esker. 
Kontakizun eta errelato berriak museoetan, zalantzarik gabe, bitarteko digitalarekin lotura dutenak eta, 
nolanahi ere, esfera bat eta bestea, hau da, presentziala eta birtuala, uztartzen dituzten eredu hibridoak 
izango direnak, 90eko hamarkadan online egindako lehen erakusketen eta museoen lehen webguneen 
estrategiari jarraituz (Granero, 2021). 2020an COVID-19aren pandemia agertzearekin batera –
mugikortasuna murriztu zuten neurriak zirela eta– egoera hori ezinbestean areagotu da, eta museologoek 
jendearengana iristeko aukera eta formatu berriak bilatzera behartuta ikusi zuten beren burua (Burke, 
Jogensen, Jorgensen, 2020). 

Kontakizun berriak, egungo testuingurura egokitutako bitartekoekin lotutakoak izateaz gain, askoz 
ere zaharragoak diren baina oraindik ere indarrean dauden beste alderdi batzuk ere aintzat hartuko 
dituztenak, hala nola zer da museoko pieza bat? Nor edo zer izan behar da Ecok proposatutako museoko 
protagonista? Boris Groys pentsalari alemaniarraren hitzetan, objektuak edo tramankuluak museoetarako 
interesgarri bihurtzen dira “hondakin historiko” bihurtzen direnean soilik, beren eginkizuna betetzen ez 
dutenean, eta altxor gisa jasotzen dituzte (Groys, 2020).

Testuinguru eta gogoeta horiek guztiak uztartuta sortu zen Museu particular* etnología d’anar per 
casa (MP) proiektua, gure inguruan ditugun eguneroko objektuen kultura eta ondarea zabaltzeko bide 
gisa, museoa tenplutzat eta piezak iraganeko objektu sakratutzat hartzen dituen kontzeptua urratuz eta 
irudikapen zuzenagoa eta pertsonalagoa bilatuz. Aldi berean, pandemia garaiko ekimen gisa, eta, batez 
ere, bitarteko digitalak erabiliz, baina presentzialtasunari uko egin gabe. Alexandre Rebollo historialari 
eta museologoaren ekimenarekin bat egiten zuen, laster, Anna Maria Andevert museologo eta arte 
historialariak, laguntzaile moduan, eta l’Espluga de Francolí herrian (Tarragona) dagoen Museu de la 
Vida Rural (MVR) museoaren konplizitatearekin; Fundació Carulla fundazioarena da museoa.

 

Iturria: Museu particular. 2021. 
1. irudia. Museu particular museoaren egoitza 
fisikoa, Museu de la Vida Rural museoko 
fatxadan.
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2. MUSEO BEREZIA

2021eko otsaileko lehen egunetan egindako prentsaurreko baten bitartez aurkeztu zen Museu 
particular* etnología d’anar per casa proiektua, Museu de la Vida Rural museoan. Harrezkero, 
hilean behin, eguneroko bizitzako objektu bat museoko pieza bihurtzen da, eta objektu horren 
historiaren berri ez ezik, gure historiaren zati baten berri ere ematen da. 

Museu particularraren funtzionamenduaren egitura bi egoitza eta bi jokamolde izatean oinarritzen 
da. Alde batetik, egoitza fisikoa dago, Fundació Carulla fundazioaren Museu de la Vida Rural 
museoan. l’Espluga de Francolí (Tarragona) herrian kokatzen da, eta 1988az geroztik nazioko 
museoen erreferentetzat hartzen da, batez ere, museo etnologikoei dagokienez, baina baita XIX. 
eta XX. mendeetako Kataluniako nekazarien memoriaren zeharkako ikuspegi ez oso ortodoxoa 
izateagatik ere. MVR eraikinaren fatxadan –2009an eraiki zuten– beira arasa edo bitrina urbano 
txiki bat dago, zuzenean kalera ematen duena eta, beraz, ez da beharrezkoa museora sartzea. 
Baliabide museografiko horretan, hilabetean behin eguneroko objektu protagonista bat jartzen 
da eta, horrekin batera, kartel labur bat objektuaren sorkuntzaren historia, bitxikeriaren bat 
eta sailkapen datuak azaltzeko; edonola ere, objektua proiektuaren bultzatzailearen bilduma 
partikularretik ekarritakoa dela zehazten da.

 
Beste aldetik, Museu particularraren egoitza birtualean izaten da jarduera handiena. Zehazki, 
proiektuaren eta plataformen beren ezaugarriak aintzat hartuta, Twitterren profil bat eta Instagramen 
beste bat sortzea erabaki zen. Era berean, webgune bat zabaldu zen proiektuaren oinarrizko informazioa 
emateko, baita blog moduan ere, Anna M. Andevert-ek sinatutako artikulu luzeagoak argitaratzeko, 
hileko pieza kultura eta arte garaikidearekin lotze aldera; eta, azkenik, MVRren E-Museu blogean MPko 
pieza eta Museu de la Vida Rural museoaren bilduma etnologikoa lotuko dituzten artikuluak argitaratzen 
dira. Sare sozialei dagokienez, estrategiaren oinarria edukiak storytelling teknikaren bitartez sortzea 
izan da, eta eduki hori berdintsua da, funtsean, bi plataformetan, baina formaren aldetik plataforma 
bakoitzaren berezitasunetara egokitzen da. Hau da, Twitterren hariak erabiltzen dira, ikus-entzunezko 
materiala gehituta euskarritzat, hala nola irudiak, bideoak edo gif bizidunak. Eta Instagramen, karrusel 
funtzioa erabilita. Era berean, antzeko eskema izaten da hilero, hau da, hasteko, pieza eta bere historia 
aurkezten dira eta, gero, gai zehatzagoetan fokalizatzen da eta eztabaida txikiak sortzen dira horri buruz.

Adibidez, urriko pieza protagonista begizta izan zen, begizta sinbolo gisa; kasu horretan, begiztaren 
sorreraren historiaren berri eman zen: lehenik, bereizgarri militar gisa erabili zen eta, geroago, 
kausa sozial, sanitario edo politiko askotarikoen ikur gisa, Katalunian berriki ikusi ahal izan denez. 
Abiapuntua hori izanik, hilaren gainerako egunetan eduki espezifikoagoak garatzen dira, kontakizun 
eta metakontakizun askoz zabalagoekin, eta objektu protagonistaren historia bera gainditzen dute, 
elkartasunaz, globalizazioaz edo kapitalismoaz aritzeko. Horrela, bada, gure egungo gizartean dolua 
estigmatizatuta dagoela aipatzen da, eta heriotza eta heriotzaren adierazpen publikoa errotik aldatu 
direla duela mende erdi batetik hona. Museu de la Vida Rural museoko bilduma etnologikoarekin lotura 
eginez, hala nola hileta otordurako baxerarekin edo gurdien aretoan gordetzen duten hileta orgarekin, 
heriotzarekiko harremana askoz ere ohikoagoa dela esan daiteke, eta eremu publikoan naturaltasunez 
adierazi behar zela, doluzko soinekoak edo paparrean eta mahuketan zerrenda beltzak jantzita. Ikuspegi 
hori ez dator bat, inondik inora ere, gaur egungoarekin; izan ere, egun, produkzioaren bizi erritmoak 
egoera ahalik eta lasterren gainditzera bultzatzen baikaitu, eta tristura eta dolua intimoagoak baitira, ez 
publikoak.

Iturria: Museu particular. 2021.
2. irudia. Museu particularraren egoitza 
fisikoaren ikuspegia, urriko objektuarekin: 
begizta, sinbolo moduan.
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Eguneroko objektu bat –begizta, kasu– erabiltzeak beste gai batzuei heltzeko aukera ere ematen 
digu. Bularreko minbiziaren aurkako borrokaren aldeko begizta arrosaren historian sakonduz gero, 
ikusiko dugu Estatu Batuetan sortutako sinboloa 90eko hamarkadan berehala globalizatu zela, 
korporazio eta enpresa multinazional handiek beren egin zutelako; eta urriaren 19a Bularreko 
Minbiziaren Nazioarteko Eguna denez, enpresa horien produktuak arrosa koloreko bihurtzen direla, 
nahiz eta, askorentzat, estrategia komertzial hutsa izan. 
 

Alegia, bitrina txiki batean aurkeztutako begizta soil batetik abiatuta, eta kontakizun berriak 
erabilita, informazio ugari atera daiteke. Era berean, hausnarketak, eztabaidak eta salaketak 
proposatu daitezke eta, gero, auskalo zer norabide hartuko duten, baina betiere hautatutako 
eguneroko objektua izanik abiapuntu eta Umberto Ecok irudikatu zuen museoaren pieza –bakan– 
bihurtuta. Bisitari-erabiltzailearengana berezkoak dituen historien bitartez hurbilduta, bisitari-
erabiltzaileak berak etxeko sukaldeko tiradera edo apalategi batean, bainugelan edo egongelan izan 
ditzakeen objektuetatik eratorritako, sortutako edo eraikitako historiak direlako. 
 
2021eko edizioan hamaika objektu jarri ziren ikusgai: sardexka bat, tanpoi bat, arropa zabaltzeko 
pintzak, kontserba latak, xanpu pote bat, karkiñolak (l’Espluga de Francolí herriko gozoki tipikoa), 
postalak, BIC boligrafo bat, begiztak sinbolo gisa, plastikozko poltsa bat eta peluxezko hartz txiki 
bat.

3. EMAITZAK

2021eko edizioa amaituta, atera dugun emaitza nagusietako bat zera izan da, Museu particularraren 
inguruan komunitate birtual egonkor eta oparoa sortu dela, Twitterreko kontuan milatik gora 
jarraitzaile biltzen dituena, eta Instagramekoan ere beste horrenbeste. Elkarrekintzak nabarmenak 
izanik, eta leialtasun maila ere azpimarragarria.
Era berean, proiektuaren ondorio kualitatiboak ebaluatzeko, jarraitzaileen komunitateari 
zuzendutako inkesta bat abiarazi zen online, eta 185 pertsonak erantzun zuten. Besteak beste, 
alderdi formalei buruzko galderak egin zitzaizkien, hala nola diseinuari edo aldizkakotasunari 
buruzkoak, baina funtsari edo mamiari buruzkoak ere baziren, hurrengo irudian ikus daitekeenez. 
Adibidez, “El Museu particular me ha hecho cambiar mi percepción de los museos (Museu 
particularrak museoen gaineko nire pertzepzioa aldarazi du)” esaldiari dagokionez, inkestari 
erantzun ziotenen % 48 baino gehiago ados edo guztiz ados dago. Era berean, “Me he sentido 
representado/ada-interpelado/ada por el Museu particular (Museu particularrarekin ordezkatuta-
interpelatuta sentitu naiz)” esaldiaren kasuan, ados edo guztiz ados daudenen iritziek gehiengo 
oso handia osatzen dute (erantzunen % 81,1). Antzeko gehiengoa izan du, orobat, “En general, 
creo que los museos no hablan suficiente de las personas corrientes (Oro har, museoek ez dute 

Iturria: Museu particular. 2021.
3. irudia. Bularreko minbiziarekin lotutako 
begizta arrosari buruzko argitalpena 
Instagramen.
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pertsona arruntei buruz behar beste hitz egiten)” esaldiak; beraz, esan gabe doa museo erakundeek 
kontakizun berriak bilatu behar dituztela, aldi berean, publikoarekin bat egiteko. Hala eta guztiz 
ere, lortutako erantzunak sakon aztertu behar dira oraindik, ondorio egokiak atera ahal izateko.

 
Ekintzaren emaitzei dagokienez, azpimarratzeko moduko beste puntu bat da MPren proposamenak 
piztu duen interesa da, nazioko zein nazioarteko komunikabideek horren berri eman baitute, 
proposamen berezia dela nabarmenduta.

4. ONDORIOAK

Azaldutako guztiagatik, eta ondorio labur gisa, museoen eremuan eta hainbat balorazio alderditan 
jardunbide egokiaren adibidetzat har dezakegu Museu particular. Baina, batez ere, beren lana 
eta edukia jendearengana hurbiltzen duten museoetako kontakizun berrien adibidetzat, betiere 
publikoaren ingurune eta egunerokotasun hurbileneko erreferenteak erabilita, hala nola etxean 
dituzten objektuak. Eta, aldi berean, pieza bakarreko museo bat sortuta, zeinak zalantzan jartzen 
duen museoaren eta museoko piezen kontzeptua bera, erabiltzailearengandik askoz ere hurbilago 
dagoen irudikapen bat sortuta; argi dago, beraz, MPko bisitarien iritzien arabera, museoek honelako 
ekimenak egin behar dituztela. 

Eta hori guztia gaur egungo gizartearen errealitatera egokitutako estrategia bati jarraikiz, hibridazio 
presentzial-birtualaren alde eta transmedia kontaketaren tekniken nahiz storytelling teknikaren alde 
eginez, kultur edukiak kontsumitzeko eredu horretan gero eta trebatuagoak dauden erabiltzaileen 
arreta bereganatzeko. 
Hitzaldiaren azken zatian, Umberto Ecok azkenean arrazoia eman zion Valéry-ri, objektu bakar 
bateko museoaren proposamena utopia zela esan zuen ahots berarekin. Ideal ezinezkoa, baina agian 
ez hain ezinezkoa. 

5. ERREFERENTZIA BIBLIOGRAFIKOAK

BURKE, V., JORGENSEN, D., JORGENSEN, F.A. (2020). “Museums at Home: Digital Initiatives 
in Response to COVID-19”. Norsk Museumstidsskrift, Vol. 6 (2), pp.117-123.  <https://doi.
org/10.18261/issn.2464-2525-2020-02-05> [Consulta: 7 de junio de 2022] 

ECO, U. (2019). “El museo del tercer milenio” en Eco, U., Pezzini, I. El museo. Madrid: Casimiro.

GRANERO, I. (2021). “La aceleración digital del museo post-covid” en Salanova, M., Pérez Pont, 
J. L. (coord.) Innovación desde el museo. Ensayos sobre emergencia cultural. Valéncia: Consorci de 
Museus de la Comunitat Valenciana.

GROYS, B. (2020). La lógica de la col·lecció i altres assaigs. Barcelona: Arcàdia y Ajuntament de 
Barcelona.

 	  	  

Iturria: Museu particular. 2022.
4. irudia. Balorazio inkestako zenbait galdera 
eta horien emaitzak.



RASTROS DEL HABITAR. 
CONSTRUYENDO 
NUEVOS RELATOS EN LA 
MASÍA DE JOAN MIRÓ.
ELENA JUNCOSA VECCHIERINI,
Directora de la Fundació Mas Miró

BIZITZEAREN ARRASTOAK. 
KONTAKIZUN BERRIAK 
ERAIKITZEN JOAN MIRÓREN 
MASIAN.
ELENA JUNCOSA VECCHIERINI,
Mas Miró Fundazioaren zuzendaria

194



195

Sin albergar obra original, la visita a la masía de Joan Miró nos permite acercarnos al artista de una manera diferente, desde una vertiente 
íntima y humana, lo que nos permite reinterpretar su obra. Mas Miró es como un libro abierto que desgrana muchas historias, una colección 
de instantes vividos. Gracias a los relatos de aquellos que la habitaron, la masía se convierte en la mejor de las biografías.

Obra originala bertan izan gabe, Joan Miróren masia bisitatzean, beste era batera ezagutzen dugu artista, ikuspegi intimo eta humano batetik, 
eta horrek haren obra berrinterpretatzeko aukera ematen digu. Mas Miró liburu ireki moduko bat da, historia asko aletzen dituena, bizitako 
instanten bilduma bat. Han bizi izan zirenen kontakizunei esker, masia bera bilakatzen da haren biografia onena.

Joan Miró’s farmhouse does not house any of his original works. However, a visit to the house provides a new insight into the artist, from 
an intimate and human perspective, enabling a reinterpretation of his work. Mas Miró is like an open book, picking apart many stories, a 
collection of lived moments. Through the stories of those who lived there, the farmhouse becomes the best possible biography.

Même si aucune œuvre originale n’y est exposée, la visite de la ferme de Joan Miró nous permet de découvrir l’artiste d’une autre manière, 
sous un jour plus intime et humain, pour pouvoir réinterpréter son œuvre.  Miró est comme un livre ouvert, un récit de nombreuses histoires, 
un recueil d’instants vécus. Grâce aux récits de ceux qui l’ont habitée, la ferme est la meilleure des biographies.
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RASTROS DEL HABITAR. 
CONSTRUYENDO NUEVOS 
RELATOS EN LA MASÍA DE JOAN 
MIRÓ.
ELENA JUNCOSA VECCHIERINI,
Directora de la Fundació Mas Miró

Si existe un lugar donde la huella de Joan Miró aun puede verse y sentirse ese lugar es, sin duda, el 
Mas Miró en Mont-roig del Camp, al sur de la provincia de Tarragona. Un lugar excepcional donde 
se conserva el paisaje que le inspiró, su espacio de trabajo, pero también la casa que habitó de manera 
continuada a lo largo de casi toda su vida. Un lugar excepcional, un lugar único en el mundo por 
conservar paisaje, taller, casa y objetos, pero sobre todo por permitirnos hacer un recorrido por toda la 
trayectoria vital y artística de Miró. Pocas veces podremos reconocer y conocer a un artista de tal manera 
en un solo lugar, en toda su magnitud.

Miró admitía un amor tan absoluto por la soledad que sus silencios son leyenda . Pero fue siempre 
contundente al hablar l de su vinculación con este lugar: “toda mi obra es concebida en Mont-roig“,  
“Mont-roig es el choque preliminar, primitivo, al que vuelvo siempre. En otros lugares todo lo mido por 
comparación con Mont-roig.“ 2

En su célebre Poética del espacio, Bachelard nos dice que la casa es nuestro rincón del mundo. Es nuestro 
primer universo. Entendiendo la casa como espacio de intimidad, afirma que es “un instrumento para afrontar 
el cosmos […] nos ayuda a decir: seré un habitante del mundo a pesar del mundo”3. Y profundiza aún más, 
asegurando que la casa habitada adquiere valores de protección y de resistencia como si fuesen una extensión 
de la energía del ser humano. Igualmente, aborda el espacio externo como un reflejo del mundo interno 
afirmando que la imagen de la casa es la topografía de nuestro ser íntimo. Habitar es dejar huella. Una huella 
que deja rastros, reflejos de la vida de sus moradores.  Habitar la casa es aprender a habitar nuestro interior. 
Por ello, todos los espacios de la casa pero también sus objetos hablan de sus habitantes. Los espacios de la 
casa son espacios vividos. Cada lugar y cada objeto tienen memoria y significado, testigos mudos de tantas 
vivencias. Habitamos espacios, habitaciones, casas, pero también paisajes. 

Mas Miró resulta ser  paradigma de esta teoría de Bachelard. Solo interrumpido por los años del 
exilio, Miró pasa todos los veranos hasta 1976 en la masía que sus padres compraron en 1911. El 
arraigo al paisaje de Mont-roig primero, y posteriormente al de Mallorca, donde acaba estableciéndose 
definitivamente en los años cincuenta, será determinante en su obra y en su lenguaje. Barcelona, Mont-
roig, Mallorca, pero también París, Nueva York y Japón, lugares a los que viaja, conformarán sus 
paisajes emocionales. Pero Mont-roig será siempre el contrapunto, el choque original al que siempre 
regresa y, por lo tanto, su paisaje emocional más importante. 

Con la apertura de Mas Miró al público en 2018 se cerró el llamado triángulo Miró.  Mallorca, 
Barcelona y Mont-roig, tres lugares esenciales que configuran un triángulo del cual nace el arte de Joan 
Miró. Barcelona, donde nació, donde él mismo impulsó la fundación que lleva su nombre. Mallorca, 
lugar de refugio, donde se hizo construir el gran taller soñado, y donde también antes de morir Miró 

ES

“Más que el cuadro mismo, lo que cuenta es lo que 
arroja al aire, lo que difunde. Poco importa que el 
cuadro sea destruido. El arte puede morir, lo que cuenta 
es que haya esparcido gérmenes sobre la tierra.”
Joan Miró, 1964

1
Dupin, Jacques. Joan 
Miró. Ed. Polígrafa, 
Barcelona 1993.
2
Raillard, Georges. 
Conversaciones 
con Miró, Granica, 
Barcelona 1978.
3
Bachelard, Gaston. 
Poética del espacio. 
Fondo de cultura eco-
nomica de España, 
1965.
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inició el proceso de poner en marcha una nueva fundación alrededor de su taller. Y Mont-roig, una casa 
y un paisaje, origen e inspiración de toda su obra.

Mas Miró tiene el privilegio de haber sido casa y taller de Miró durante toda su trayectoria vital y 
artística. Esta vinculación, esta fidelidad de un artista a un lugar es un hecho excepcional. Encontrar tal 
fidelidad de un artista por un lugar y tener la suerte de poder visitarla es excepcional.  Joan Miró clavó 
los pies en la tierra de Mont-roig y comparó sus raíces con las raíces de los árboles que  contemplaba. 
Para  él, las raíces de los algarrobos eran como sus pies que penetran en la tierra, y este contacto le 
proporcionaba una fuerza enorme. Miró admira la vitalidad de los algarrobos, que no pierden hojas. Su 
fidelidad por esta tierra y a este árbol es tan grande que sentenciará: “cuando viajo siempre llevo a la 
maleta un sobre con una algarroba de Mont-roig; para mí es una cosa casi religiosa.4” Por eso, la tierra 
de Mont-roig como fuente de inspiración, y Mas Miró como espacio íntimo y de trabajo, son paisajes 
esenciales para poder reinterpretar la obra del artista, y con la recuperación de Mas Miró y el paisaje 
emocional, pueden ser visitados y reinterpretados bajo una nueva perspectiva.

Para la elaboración del discurso museológico la masía fue tratada como una fuente primaria, así como 
los muebles y objetos allí conservados, tanto en la casa como en el taller. Pero no tratando la casa 
como un objeto, al contrario, se trataba de traspasar la descripción objetiva y subjetiva, para llegar a su 
esencia, la que nos revelan los relatos de aquellos que la habitaron y que nos revelan cómo habitó Miró 
su espacio vital, cómo hizo raíces en este su rincón del mundo y lo convirtió en su universo, su cosmos. 
Aparte del notable interés que supone que la casa conserve el mobiliario y decoración originales,  
muchos de estos interiores, así como algún exterior y el propio paisaje, sirvieron de modelo a Miró 
para algunos de sus cuadros. Pero sin duda el espacio más interesante y con más carga emocional y 
simbólica sea el taller anexo que Miró hizo construir en los años 40. Este es un espacio que también se 
ha conservado de manera íntegra, con todo el mobiliario, objetos, utensilios e incluso algún boceto.

También se reunieron los relatos de muchos de los que habitaron la masía, del propio Miró y de su 
familia, de los antiguos aparceros,  pero también de sus visitantes: escritores, fotógrafos, marchantes…
Los relatos y encuentros epistolares nos cuentan cómo todos ellos habitaron la intimidad de los 
diferentes espacios. Una masía rural que nos habla de otro tiempo y de otra forma de hacer las cosas. 
Los relatos de las personas que allí habitaron nos permiten hacer diferentes lecturas, no solo de la obra 
de Miró sino también del trabajo en el campo, del cultivo de la viña, del papel de las mujeres en la 
masía, de cómo vivieron la guerra civil los que quedaron en la masía mientras Miró estaba en el exilio, y 
como todo esto se refleja a su vez en la obra del artista. Los fotógrafos nos desvelan de manera especial 
el taller, el espacio más íntimo y sagrado para Miró, donde acostumbraba a trabajar en absoluta soledad. 
Pero también las fotos familiares nos desvelan la intimidad del espacio cotidiano.

El proyecto museográfico es absolutamente respetuoso con la pureza de los espacios. Entrar en la masía 
hoy es entrar en un lugar donde el tiempo pareció detenerse en septiembre de 1976, último verano que 
Miró trabaja en Mas Miró. Aun se conserva todo el mobiliario y elementos originales, tanto en la casa 
como en el taller. Con los valores de Miró como guía, con innovación y creatividad se halló un sistema 
de audioguía digital que utiliza como soporte el móvil del visitante para así encontrar el equilibrio entre 
conservar esa pureza de la que hablábamos y poner al alcance del público un espacio tan privilegiado. 
De manera paralela, y trabajando conjuntamente con el Ayuntamiento de Mont-roig, se puso en marcha 
una nueva ruta llamada “El paisaje emocional de Miró” por diferentes paisajes donde, debidamente 
señalizados, el visitante pone sus pies donde Miró plantó el caballete e inmortalizó unos paisajes que se 
convitieron en obras de arte mundialmente reconocidas.

Conocer el paisaje de Mont-roig y la masía de Joan Miró nos permite acercarnos y entender el proceso 
creativo de Miró a través de la reconstrucción de su pensamiento. ¿En qué lugar si no podemos entender 
mejor la materialización de su obra que en el epicentro de toda su génesis creativa? Mas Miró, la masía y 
el taller, pero sobre todo un paisaje, que son origen e inspiración de toda su obra.

Mont-roig es un espacio energético vital para Miró, quien conjugará la fuerza primigenia de la 
naturaleza, el trabajo de los payeses y la sencillez de las cosa cotidianas, la vida rural y su cultura 
material, para construir un nuevo lenguaje que trasciende lo local para llegar a ser universal. Es 
importante acercarse a esta realidad de Miró, su realidad, para entender la sugestión que todos estos 
elementos ejercían sobre el artista. 

Pero Mas Miró es más que una imponente casa blanca entre el mar y la montaña. Es más que un espacio 
donde ver dónde vivía y trabajaba Joan Miró. Visitar Mas Miró es entender cómo y por qué el pintor se 

4
Raillard, Georges. 
Conversaciones con 
Miró, op.cit.
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convirtió en el genio universal que todos conocemos. Mas Miró no es solo la masía y el taller del pintor, 
sino también una atmósfera y un paisaje. La realidad de Miró perdura en la masía. Bajo la sombra de los 
eucaliptos, en el silencio de sus habitaciones, en la expresión de los graffitis y las manchas de pintura 
en el suelo del taller, en la tierra labrada que rodea la casa y que ahora vuelve a germinar, en el color de 
las montañas pero, sobre todo, en el azul del cielo que en los días claros recorta la fachada de la masía 
imitando el cuadro que le hizo célebre.

Mas Miró no es un museo como los otros. No acoge ninguna obra de Miró y, en cambio, es aquí donde 
se puede sentir con más intensidad su presencia y sus valores. Aquí Miró recuperó su salud física y 
emocional, tomó este lugar como escala y medida del resto de su mundo y lo convirtió en lugar de 
peregrinaje obligado, vital y necesario para la persona y el artista. Aquí construyó su primer taller, 
aquí traspasó la pintura de caballete, asesinó la pintura y se lanzó al trabajo de la escultura. Aquí, en 
comunión con la naturaleza, explorando el sentido profundo de las cosas, rodeado de objetos cotidianos, 
observando el trabajo de la tierra, con sencillez, concibió y ejecutó centenares de obras que hoy se 
conservan en los mejores museos del mundo. 

El legado de Miró no solo son sus cuadros y obras de arte, sino una manera de entender el mundo a 
través de unos valores, que es de lo que nos hablan sus cuadros. La masía no es solo un patrimonio 
inmueble, tangible y catalogable, sino que lo más importante es que nos permite conocer un patrimonio 
intangible e inmaterial hecho de relaciones, emociones y atmósferas, que es lo que muy probablemente 
más nos acerque a Miró, el hombre, y su verdad. Este lugar físico y tangible nos permite hablar y 
contextualizar algo que de otro modo quizás se perdería en la memoria. 

No se puede entender la obra de Miró sin visitar la masía y su paisaje. Poner los pies donde él los clavó, 
firmemente, donde conectó con la naturaleza y su ritmo sagrado. Con la esencia de las cosas cotidianas y 
la belleza de lo simple. Porque su arte es el resultado de una búsqueda de la verdad profunda y la verdad 
de Miró sigue estando en Mont-roig. 

A través de los relatos de quienes la habitaron  la casa se convierte en la mejor de las biografías. Porque 
la masía es como un libro abierto que desgrana muchas historias. Un relato de tiempo vivido a través 
de sus espacios. Repensar y releer la masía nos da la oportunidad de poder revivir una colección de 
vivencias de todos los que la habitaron, sus rituales domésticos, sus alegrías, sus miedos, sus sueños. 
Un relato que traspasa los muros de la casa, testimonio mudo del paso del tiempo. Nos colocamos así 
ante una colección de instantes vividos pero también de un paisaje que no solo cambió el rumbo de un 
hombre, sino también el de la historia del arte.
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Fachada principal de Mas Miró. Archivo Fundació Mas Miró.

La gran sala de Mas Miró. Archivo Fundació Mas Miró.

Habitación principal de Mas Miró. Archivo Fundació Mas Miró.

Taller de Joan Miró en Mas Miró. Mont-roig del Camp.
Archivo Fundació Mas Miró.
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BIZITZEAREN ARRASTOAK. 
KONTAKIZUN BERRIAK 
ERAIKITZEN JOAN MIRÓREN 
MASIAN.
ELENA JUNCOSA VECCHIERINI,
Fundació Mas Miróko zuzendaria

Oraindik ere Joan Miróren arrastoa ikus eta senti daitekeen lekurik baldin badago, zalantzarik gabe 
Tarragonako probintziako Mont-roig del Campen dagoen Mas Miró da. Leku aparta da, inspirazio iturri 
eta langune izan zituen paisaia kontserbatzen du, eta gainera, bertan dago ia bizitza osoan zehar etengabe 
bizi izan zen etxea. Leku aparta da, munduan bakarra, paisaia, tailerra, etxebizitza eta objektuak 
kontserbatu dituelako, baina, batez ere, Miróren bizitzan eta arte ibilbide osoan zehar murgiltzeko aukera 
ematen digulako. Gutxitan izango dugu artista bat bere osotasunean eta leku bakar batean ezagutzeko 
parada.

Mirók hain zuen maite bakardadea ezen eta haren isiluneak elezahar bihurtu baitira1. Baina beti azaldu 
zen tinko leku honekin zuen lotura hizpide zuenean: “nire obra guztia Mont-roigen sortua da”, “Mont-
roig da behin eta berriz itzultzen naizen atariko talka, jatorrizkoa. Beste lekuetan dena neurtzen dut 
Mont-roigekin alderatuta”2.

Bachelardek, bere La Poétique de l’espace ospetsuan esaten digu etxea dela munduan dugun bazterra. 
Gure lehen unibertsoa da. Etxea intimitate gune dela ulertuta dio etxea “kosmosari aurre egiteko tresna 
dela […] eta hauxe esaten laguntzen digula:  mundua gorabehera, munduko biztanlea izango naiz”3. 
Eta gehiago sakontzen du, eta ziurtatzen du jendea bizi den etxeak babes eta erresistentzia balioak 
bereganatzen dituela gizakiaren energiaren hedadura balira bezala. Halaber, kanpo espazioari heltzen dio 
barne munduaren isla balitz bezala, etxearen irudia geure izate intimoaren topografia dela baitio. Etxea 
bizitzea aztarna uztea da. Eta aztarnak arrastoak uzten ditu, etxean bizi izan zirenen bizitzaren islak. 
Horrexegatik, hain zuzen ere, etxeko gune guztiak eta objektu guztiak mintzo zaizkigu haietan bizi izan 
zirenei buruz. Etxeko guneak bizitako espazioak dira. Gune eta objektu bakoitzak memoria eta esanahia 
ditu, hainbeste bizipenen lekuko mutuak dira. Guneak, gelak eta etxeak bizi ditugu, baina baita paisaiak 
ere. 

Bachelarden teoria horren paradigma da Mas Miró. Soilik erbestean emandako urteek etenda, Mirók 
gurasoek 1911n erositako masian eman zituen uda guztiak 1876ra arte. Lehenik Mont-roigeko 
paisaiarekiko atxikimendua eta geroago Mallorcarekikoa, berrogeita hamargarren urteetan Mallorca 
hartu baitzuen behin betiko bizitoki, erabakigarria izan zen haren obran eta mintzairan. Bartzelona, 
Mont-roig, Mallorca baina baita ezagutu zituen Paris, New York eta Japonia izango ziren artistaren 
paisaia emozionalen jatorri. Baina Mont-roig beti izan zuen kontrapuntua, beti itzuliko zen jatorrizko 
talka eta, beraz, artistaren paisaia emozional garrantzitsuena. 

2018an Mas Miró publikoari zabaldu zitzaionean itxi zen Miró triangelua deitutakoa. Mallorca, 
Bartzelona eta Mont-roig, Joan Miróren artearen sorburua izandako triangelua osatzen duten funtsezko 
hiru leku. Bartzelona, bertan jaio baitzen eta artistak berak bertan sustatu baitzuen haren izena duen 

 “Koadroa bera baino, garrantzitsuagoa da lau 
haizetara hedatzen duena. Gutxi axola du koadroa 
suntsituta gertatzeak. Artea hil daiteke, kontua da 
lurrean germenak barreiatu behar dituela.” 
Joan Miró, 1964

1
Dupin, Jacques. Joan 
Miró. Ed. Polígrafa, 
Barcelona 1993.
2
Raillard, Georges. 
Conversaciones 
con Miró, Granica, 
Barcelona 1978.
3
Bachelard, Gaston. 
Poética del espacio. 
Fondo de cultura eco-
nomica de España, 
1965.
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fundazioa. Mallorca, babeslekua, bertan eraikiarazi baitzuen amesten zuen tailer handia, eta bertan 
abiarazi baitzuen, zendu aurretik, tailerraren inguruan beste fundazio bat martxan jartzeko prozesua. Eta 
Mont-roig, etxe bat eta paisaia bat, egilearen obra osoaren jatorria eta inspirazio iturria.
Miróren bizitza eta arte ibilbide osoan zehar, haren etxea eta tailerra izanaren pribilegioa du Mas Mirók. 
Lotura hori, artista batek leku bati dion leialtasun hori, oso-oso berezia da. Eta oso-oso berezia da artista 
batek leku bati dion leialtasuna aurkitzea eta bisitatzeko aukera izatea. Joan Mirók Mont-roigeko lurretan 
iltzatu zituen bete oinak, eta begi bistan zituen zuhaitzen sustraiekin alderatu zituen bere sustraiak. 
Artistarentzat, lurrean sartzen dituen oinak bezalakoak dira algarroboen sustraiak, eta kontaktu horrek 
indar handia ematen dio. Mirók algarroboen bizitasuna miresten zuen, ez baitituzte hostoak galtzen. 
Lur horrekiko eta zuhaitz horrekiko atxikimendu handiak hauxe esatera eramango zuen: “bidaiatzen 
dudanean, beti eramaten dut maletan kartazal bat Mont-roigeko algarrobo hosto batekin; niretzat ia 
kontu erlijiosoa da.4” Horrexegatik, Mont-roigeko lurra inspirazio iturritzat hartua, eta Mas Miró espazio 
intimo eta laneko espaziotzat hartua, funtsezko paisaiak dira artistaren obra berrinterpretatu ahal izateko, 
eta Mas Miró eta paisaia emozionala berreskuratuta, ikuspegi berri batekin bisitatu eta berrinterpretatu 
daitezke. 
Diskurtso museologikoa lantzeko, lehengai gisa erabili ziren masia eta bertan dauden altzariak eta 
objektuak, etxebizitzakoak eta tailerrekoak. Baina ez etxea objektutzat harturik; aitzitik, helburua zen 
deskribapen objektiboa eta subjektiboa gainditzea muinera iristeko, bertan bizi izan zirenei buruzko 
kontakizunak agerian gera daitezen, Mirók bere bizi espazioa nola bizi izan zuen jakiteko, munduko 
bazter honetan nola errotu zen eta nola bere unibertso, bere kosmos, bihurtu zuen jakiteko. Etxeak 
jatorrizko altzariak eta dekorazioa kontserbatzeak duen interes nabarmena gorabehera, barrualde 
horietako asko eta kanpoko espazioren bat eta paisaia bera izan ziren Miróren margolan batzuetarako 
modelo. Baina, zalantzarik gabe, Mirók 40. urteetan eraikiarazi zuen alboko tailerra da espazio 
interesgarriena eta karga emozional eta sinboliko handiena duena. Tailerra ere osorik kontserbatu da, 
altzari, objektu eta tresna guztiekin eta bozetoren batekin.

Era berean, masian bizi izan ziren askoren kontakizunak bildu ziren, Mirórenak eta haren familiarenak, 
garai bateko partzuerrenak, baina baita bisitarienak ere: idazleak, argazkilariak, merkatariak… 
Kontakizun eta topaketa epistolarrek kontatzen digute denek bizi izan zutela espazioetako intimotasuna. 
Beste garai batez, gauzak beste modu batean egiten ziren garaiaz, hitz egiten digun landa eremuko 
masia da. Han bizi izan ziren pertsonen kontakizunek aukera ematen digute hainbat irakurketa egiteko, 
ez soilik Miróren obrari buruzkoak. Izan ere, laborantza lanak, mahastizaintza, emakumeek masian 
betetzen zuten rola, Miró erbestean izan zen bitartean masian geratu zirenek gerra zibila nola bizi izan 
zuten, eta hori guztia artistaren obran nola islatu den adierazten dute kontakizun horiek. Argazkilariek 
modu berezi batean erakusten digute tailerra, Miróren espazio intimoena eta sakratuena, bertan lan 
egiten baitzuen erabateko bakardadean. Baina familia argazkiek ere eguneroko espazioaren intimotasuna 
uzten digute agerian.

Proiektu museografikoa guztiz errespetuzkoa da espazioen purutasunarekiko. Gaur egun masian 
sartzea denbora 1976ko irailean gelditu zen leku batean sartzea bezalakoa da, hura izan zen Mirók Mas 
Mirón lan egin zuen azken uda. Oraindik ere bere horretan kontserbatzen ditu altzariak eta jatorrizko 
elementuak, bai etxebizitzan bai tailerrean. Miróren balioak ardatz hartuta, berrikuntzaz eta sorkuntzaz, 
audio-gida sistema digital bat baliatuko zen: bisitariaren mugikorra erabiltzen du euskarri gisa, aipatu 
dugun purutasun hori kontserbatzearen eta halako leku pribilegiatua publikoaren irismenean jartzearen 
arteko oreka aurkitu ahal izateko. Aldi berean, Mont-roigeko Udalarekin elkarlanean, “El paisatge 
emocional de Miró” izeneko ibilbide berri bat jarri zen martxan: hainbat paisaiatan barrena luzatzen 
da, eta, behar bezala seinaleztaturik, Mirók astoa ipini zuen eta mundu mailan ospetsu bihurtuko ziren 
artelanetako paisaiak hilezkor bihurtu zituen lekuan jarriko ditu oinak bisitariak.

Mont-roigeko paisaia eta Joan Miróren masia ezagututa aukera dugu Miróren sormen prozesura 
hurbiltzeko eta hura ulertzeko, artistaren pentsamendua berreraikiz. Zer beste lekutan uler dezakegu 
hobeto bere obraren gauzatzea, egilearen sortzeko prozesuaren epizentroan ez bada? Mas Miró, masia 
eta tailerra, baina, batez ere paisaia bat, hiruak direlarik egilearen obra osoaren inspirazio iturri.

Mont-roig hil ala biziko espazio energetikoa da Mirórentzat, naturaren berezko indarra, laborarien lana 
eta eguneroko gauzen sinpletasuna, landa eremuko bizitza eta kultura materiala uztartuko ditu tokikoa 
gainditu eta unibertsala izateko hizkuntza berri bat eraikitzeko. Garrantzitsua da Miróren errealitate 
horretara, bere errealitatera, hurbiltzea elementu horiek guztiek artistarengan nola eragiten zuten 
ulertzeko. 
Baina itsasoaren eta mendiaren artean dagoen etxe zuri guztiz ikusgarria baino askoz ere gehiago da 
Mas Miró. Joan Miró bizi zen eta lan egiten zuen tokia ikustea baino askoz ere gehiago da. Mas Miró 

4
Raillard, Georges. 
Conversaciones con 
Miró, op.cit.
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bisitatuta ulertuko dugu nola eta zergatik bihurtu zen margolari hau denok ezagutzen dugun mundu 
mailako jenio. Mas Miró ez da soilik margolariaren masia eta tailerra, atmosfera eta paisaia bat ere bada. 
Miróren errealitateak bizirik jarraitzen du masian. Eukaliptoen itzalpean, gelen isiltasunean, grafitien 
adierazpenean eta tailerreko zoruko pintura orbanetan, etxea inguratzen duen lur landuetan, orain berriz 
ere ernamuintzen ari den lurretan, mendien kolorean baina, batez ere, egun argietan masiako fatxada 
mozten duen zeruko urdinean, ospetsu bihurtu zuen margolana imitatuz.
Mas Miró ez da besteak bezalako museoa. Ez du Miróren obrarik, baina, halere, bertan senti daitezke 
indar handienaz artistaren presentzia eta balioak. Hementxe berreskuratu zuen Mirók bere osasun fisikoa 
eta emozionala. Leku hau izan zuen bere gainerako munduaren eskala eta neurri, eta pertsonarentzat 
eta artistarentzat nahitaezko, hil ala biziko eta ezinbestekoa zuen erromesaldiaren gune bihurtu zuen. 
Hemen, naturarekin bat eginik, gauzen zentzu sakona esploratzen, eguneroko objektuez inguraturik, 
laborantza lanei erreparatuz, xumeki, gaur egun munduko museo onenetan ikus daitezkeen ehunka obra 
sortu eta burutu zituen. 

Miróren ondarea ez dira soilik haren margolanak eta artelanak, ezpada mundua balio batzuen bidez 
ulertzeko era, horixe aipatzen baitigute haren koadroek. Masia ez da bakarrik katalogatu daitekeen 
ondare higiezin eta ukigarria; izan ere, garrantzitsuena da harremanez, emozioez eta giroez osatutako 
ondare ukiezin eta immaterial bat ezagutzeko egokiera eskaintzen digula, eta horixe dela Mirórengana 
gehien hurbilduko gaituena, gizonarengana eta haren egiara. Leku fisiko eta ukigarri honek aukera 
ematen digu beste modu batean agian memorian galduko litzatekeen zerbait testuinguruan kokatzeko eta 
hartaz hitz egiteko.  

Ez dago Miróren obra ulertzerik masia eta bertako paisaia bisitatu gabe. Hark pausatu zituen lekuan 
jarri behar dira oinak, naturarekin eta naturaren erritmo sakratuarekin bat egin zuen tokian. Eguneroko 
gauzen muinarekin eta sinpletasunaren edertasunarekin. Izan ere, benetako egiaren bilaketaren emaitza 
da egilearen artea, eta Miróren egia Mont-roigen dago.  

Bertan bizi izan zirenen kontakizunen bidez, etxea da biografiarik onena. Izan ere, historia asko 
aletzen dituen liburu irekia da masia. Bertako espazioen bidez bizitako denboraren kontakizuna. Berriz 
ere masia gogoan hartzeak eta irakurketa berria egiteak aukera ematen digu bertan bizi izan ziren 
guztien bizipenen bilduma bat berriro bizitzeko, haien etxeko erritualak, pozak, beldurrak eta ametsak 
berritzeko. Kontakizun horrek gainditu egiten ditu denboraren joanaren lekuko isila den etxeko hormak. 
Modu honetan, bizitako une batzuen bilduma baten aurrean jartzen gara, baina baita paisaia baten 
aurrean ere, hain zuzen ere gizon baten norabidea ez ezik artearen historiaren norabidea ere aldatu zuen 
paisaiaren aurrean.
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Mas Miróko fatxada nagusia. Fundació Mas Miróren artxiboa.

Mas Miróko areto handia. Fundació Mas Miróren artxiboa.

Mas Miróko gela nagusia. Fundació Mas Miróren artxiboa.

Joan Miróren tailerra Mas Mirón. Mont-roig del Camp.
Fundació Mas Miróren artxiboa.
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La propia existencia del Museo do Homem Americano de Brasil, contesta la teoría hegemónica de población del continente americano, ya 
que regularmente una contestación se da a nivel material sobre un objeto en particular, en el caso de este museo son sus objetos expuestos los 
que contestan esta teoría interviniendo a un nivel inmaterial.

Brasilgo Museo do Homem Americano museoaren existentziak berak Amerikako kontinentearen populazioaren teoria hegemonikoari 
erantzuten dio; izan ere, eskuarki erantzun bat eman ohi da maila materialean objektu jakin baten inguruan; museo honen kasuan, 
erakutsitako objektuek erantzuten diote teoria horri, maila immaterial batean esku hartuta.

The very existence of the Museo do Homem Americano in Brazil challenges the prevailing theory on human settlement of the Americas. 
Answers are generally provided at a material level on a specific item; in the case of this museum, it is the items that challenge this theory by 
intervening at an immaterial level.

L’existence même du Museo do Homem Americano du Brésil conteste la théorie hégémonique de la population du continent américain 
puisqu’une contestation se produit régulièrement au niveau matériel sur un objet « concret ; dans » le cas de ce musée, ce sont les objets qui y 
sont exposés qui viennent contester cette théorie et interviennent à un niveau matériel.
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RESUMEN

Los museos son espacios que muestran cómo es la clasificación del conocimiento. Estas instituciones 
presentan taxonomías variadas ya que están a cargo de exponer disciplinas del conocimiento. Ex. 
(Museos Históricos, Museos de Arte, Museos de Medicina, Museos de Ciencia, Museos Naturales). 
Cuando se habla en patrimonio de la noción de contestación usualmente se refiere a repatriación de 
objetos. En el caso del Museo do Homem Americano la contestación se presenta de una forma diferente; 
regularmente una contestación se da a nivel material sobre un objeto en particular, en el caso de este 
museo son sus objetos expuestos los que contestan una teoría interviniendo a un nivel inmaterial, 
debido a que la propia existencia de estos objetos acaba contestando un conocimiento hegemónico en 
Arqueología. 

Dentro de los objetos de la exposición permanente se presentan: un cráneo humano de aproximadamente 
10 mil años de antigüedad con la particularidad de ser alargado, lo que difiere del tipo de cráneo de los 
nativos americanos de la misma época, siendo más similar con los encontrados en África, señalando 
que existió más de un tipo de poblamiento en esta región brasileña; se muestra también una colección 
de carbones de 32 mil años y una colección de piedras talladas de entre 50 mil y 100 mil años que 
demuestran la existencia de humanos en América muy anterior a la llegada de humanos desde Asia por 
el estrecho de Bering a América del Norte, contestando así, la teoría de Clovis sobre el poblamiento de 
América; además se muestran coprolitos fosilizados de 7 mil años que contienen un parásito que no 
podría haber pasado por el estrecho de Bering en un periodo muy frio, demostrando que el poblamiento 
de América puede tener otra fuente además de la defendida por Clovis; sin duda la muestra más 
importante del Museu do Homem Americano, son las millares de pinturas rupestres que representan 
interacciones entre humanos, animales y su entorno en las inmediaciones del Parque Nacional Serra da 
Capivara. El objetivo de este trabajo es discutir la función y la naturaleza de este museo.

INTRODUCCIÓN

Los museos son, en su núcleo conceptual, espacios de relaciones de poder en los que el visitante 
puede comprobar la producción de conocimiento bajo un sesgo de “cultura”1 . En otras palabras, el 
conocimiento es clasificado, mostrado y reproducido como un discurso “expositivo”2. Estas instituciones 
museísticas son las responsables —entre muchas otras— de establecer discursos sobre una determinada 
comunidad, sociedad y sus procesos de construcción y significación, clasificándolos en niveles de 
relevancia; regionales, nacionales y universales.
Sin embargo, estas instituciones museísticas no sólo demuestran, en su surgimiento, narrativas sobre el 

ES

1
El surgimiento de 
estos tradicionales 
museos públicos jugó 
un papel fundamen-
tal en términos de 
control e imposición 
de valores. Eran un 
medio en el que la 
nación controlaba y 
regulaba las prácticas 
sociales, utilizando la 
figura de la “cultura” 
como aparato social. 
Tony Bennett (1995) 
lo demostró en su 
libro The Birth of the 
Museum. Véase, por 
ejemplo, Bennett, T. 
(1995) The Birth of 
the Museum: History, 
Theory, Politics. 
London: Routle-
dge and Bennett,  
T. (2004).  Pasts 
Beyond Memory: 
Evolution, Museums, 
Colonialism. New 
York: Routledge.
2
En palabras de 
Angela Blanco 
(1999), la exposición 
es la traducción del 
discurso científico a 
un “discurso expo-
sitivo”. 
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territorio que habitan. La constitución y sus colecciones representan la exhibición de objetos de otros 
pueblos bajo la mirada de un colonizador. A finales del siglo XX, las investigaciones académicas sobre 
estas instituciones, como el surgimiento de la Nueva Museología3, impactaron en la forma de mirar a 
estas instituciones, revelando que su narrativa no es neutra.

Hay ciertos museos (como museos de Arqueología o Ciencias Naturales) que tienen un valor universal 
en sus narrativas, es decir, exhiben teorías sobre la evolución y los procesos de población- en un tiempo 
en el cual el concepto de nación aún no exista4. Como máquinas del tiempo, estas instituciones guían al 
público a comprender nuestra historia. Y, los vestigios materiales encontrados, estudiados y clasificados 
ahora se consideran parte de nuestro patrimonio material. Después de todo, lo que descubrimos como 
parte de nuestro pasado es nombrado y enmarcado como un discurso de lo que fuimos y de dónde 
venimos. 

En este artículo, a modo de relato de experiencia —en nuestra visita de campo—, reflexionamos sobre 
cómo estas instituciones museísticas son, en definitiva, territorios de poder. Y miramos el surgimiento 
del Museu do Homem Americano, en Piauí, Brasil, como un fenómeno que demuestra la complejidad 
que ilustran las relaciones de poder.

EL MUSEU DO HOMEM AMERICANO: UNA REFLEXIÓN

El Museu do Homem Americano fue concebido como una institución ligada a la circulación de saberes 
sobre los sujetos presentes en la población de América y su relación con el Parque Nacional Serra da 
Capivara. Según la fundación administradora y gerente del museo, FUMDHAM, este museo fue creado 
para dar a conocer la importancia del patrimonio cultural dejado por los pueblos prehistóricos en la 
región. La exposición muestra los resultados de más de cuatro décadas de investigaciones realizadas en 
la región del parque nacional donde se encuentra ubicado.

Su exposición permanente comienza con una descripción general de la evolución de los homínidos y 
la presentación de las teorías de poblamiento de América, seguida de la vida del Homo sapiens en la 
región durante el Pleistoceno y el Holoceno. Continuando el recorrido, el visitante conoce la historia de 
la excavación arqueológica del sitio Boqueirão da Pedra Furada, que demostró la presencia humana en 
la región desde el Pleistoceno. En el entrepiso se exhiben instrumentos prehistóricos, urnas funerarias 
y esqueletos. En las últimas salas se presentan los huesos, las imágenes dibujadas y la descripción 
de la megafauna que habitó la región. La exposición finaliza con muestras de la biodiversidad actual 
(FUMDHAM, 2022).

IMAGEN 1: Boqueirão do Sitio da Pedra Furada
 
Boqueirão do Sitio da Pedra Furada, Parque Nacional Serra da Capivara, Piauí, Brasil. Colección 

personal del autor

IMAGEN 2: Pinturas Rupestres
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Pinturas rupestres del Parque Nacional Serra da Capivara, Piauí, Brasil. Colección personal del autor

LA TEORÍA DE CLOVIS 

La teoría de Clovis (Clovis-first) afirma que los primeros americanos habrían llegado desde Asia por el 
Estrecho de Bering, debido a la proximidad del Noreste de Asia (Siberia) y el Noroeste de Norteamérica 
(Alaska), siendo un consenso entre los arqueólogos norteamericanos el punto que América habría sido 
ocupada hace al menos 11.400 años, con base en el hallazgo de huesos, herramientas y restos humanos 
en 1937 en Nuevo México, Estados Unidos (GAUDÊNCIO, 2018). Teoría ampliamente aceptada y 
difundida como la única verdadera y por lo tanto hegemónica.

La construcción del modelo teórico denominado “Clovis-First”, según el cual una sola oleada de 
personas ingresó a América hace aproximadamente 12 mil años, corresponde a la era geológica del final 
del Pleistoceno, en el que, entre Alaska y el Estrecho de Bering, se formó un corredor terrestre llamado 
Beringia, gracias al descenso del nivel del mar, en una edad de hielo en la que el agua fue retenida en 
gran volumen en forma de hielo. Además de este hecho geológico, la teoría fue respaldada por otros 
descubrimientos en sitios arqueológicos en los Estados Unidos, donde los artefactos de piedra tallada 
encontrados eran bastante similares a los de la cultura Clovis. De esta forma, se llegó a creer que otros 
grupos humanos repartidos por el continente descendían de esta cultura, idea fuertemente defendida por 
investigadores norteamericanos, que miran con escepticismo la producción científica sudamericana.

LA CONTESTACIÓN A LA TEORÍA DE CLOVIS

El complejo de Clovis es considerado como la evidencia inequívoca más antigua de la presencia de 
humanos en las Américas, datando entre 11.500 y 10.900 años antes del presente por medio de los 
estudios mediante radiocarbono. La tecnología Clovis se estableció y se extendió por toda América del 
Norte. Sin embargo, la datación de radiocarbono de un sitio brasileño establece que el hombre primitivo 
vivía en América del Sur hace al menos 32.000 años. Estos nuevos hallazgos, publicados en la revista 
Nature, proceden del gran abrigo rocoso pintado de Boqueirão do Sitio da Pedra Furada, cuyas paredes 
y techo están decorados con un rico conjunto de pinturas prehistóricas. Este sitio arqueológico se 
encuentra ubicado en el Parque Nacional Serra da Capivara.

Según los arqueólogos (GUIDON; DELIBRIAS, 1986) este sitio contiene abundante industria lítica y 
hogares bien estructurados en todos los niveles. Las fechas de carbono-14 del carbón vegetal establecen 
una cronología continua que indica la ocupación humana desde 6.160±130 hasta 32.160±100 años AP. 
Una fecha de 17.000±400 AP, obtenida a partir de carbón encontrado en un nivel con fragmentos de una 
pictografía caída de las paredes, testimonia la antigüedad del arte rupestre en esta región de Brasil.
Estos objetos siguen la misma voz, junto con otros hallazgos que buscan mostrar que los humanos ya 
vivían en las Américas antes mismo de lo que la teoría de la población desde Bering afirmaba. Otros 
ejemplos se encuentran en Chile, Argentina, Brasil, Perú y Colombia5.

CONSIDERACIONES FINALES: LA CONTESTACIÓN, EL NOMBRE, EL HOMBRE Y EL 
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AMERICANO.

En nuestro análisis, observamos este museo como un espacio que presenta parte del patrimonio y 
vestigios materiales de la humanidad que contribuyen a comprender nuestra historia y memoria. En 
otras palabras: un espacio que represente la construcción de la historia de nuestra especie, los homines 
sapiens, en un territorio—precisamente, este territorio en los tiempos investigados no tenía una 
concepción de nación y una perspectiva occidental sobre cómo tratamos la tierra.

Sin embargo, como señalamos al comienzo de este informe de experiencia, estas instituciones ilustran 
relaciones de poder complejas. Por un lado, el museo denominado “El Hombre Americano” revela, en 
su narrativa, artefactos y restos materiales que cuestionan una teoría considerada hegemónica en una 
perspectiva de contraargumento a la Cultura Clovis. Por otra parte, el nombre del museo ilustra cómo la 
sociedad occidental se construye y constituye sobre una dominación patriarcal. Nuestra última reflexión 
cuestiona cómo el “nombre” de una institución invoca poder y revela los valores de una sociedad. 
Como puede verse, el museo trabaja con los vestigios de la humanidad, y nombrándose a sí mismo 
(el museo) como masculino y enfatizando al “hombre” como figura principal, de hecho, esto ilustra 
cómo la ciencia y el conocimiento no están libres de imparcialidad y neutralidad. Después de todo, ¿el 
“hombre americano” que representa esta institución, este hombre americano, toda su especie eran y se 
llamaban a sí mismos como hombres? ¿Y ellos, este grupo de hombres, tenían una nacionalidad? ¿Eran 
americanos? Parece que el hombre americano como nombre para representar al museo también debe 
contestar su identidad. 

De esta forma, es posible comprender cómo pueden darse relaciones de poder al interior de instituciones 
museísticas de esta tipología. Y, como estas “contranarrativas” son fundamentales porque promueven 
el debate y la construcción de otra realidad. Además, entendemos el museo como un espacio más allá 
de las salas de exposición para el almacenamiento y la conservación. El museo está conectado con 
el Parque y con la investigación arqueológica e histórica, así como el desarrollo social de su región. 
En efecto, la institución participa en la construcción de una historia y una memoria sobre el territorio, 
expandiendo los discursos más allá de la perspectiva de la mirada de un colonizador.
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LABURPENA

Museoak dira jakintzaren sailkapena nolakoa den erakusten duten guneak. Taxonomia askotarikoak 
dituzte, eta helburutzat dute ezagutzaren diziplinak erakustea. Ex. (Museo historikoak, Arte Museoak, 
Medikuntza Museoak, Zientziaren Museoak, Museo Naturalak). Ondarearen alorrean eztabaidatzeaz 
hitz egiten denean, objektuen aberriratzeari lotuta izan ohi da. Museo do Homem Americanoren kasuan, 
eztabaidatze hori beste modu batean agertzen da; eskuarki, eztabaidatzea maila materialean gertatzen 
da objektu partikular baten gainean. Museo honen kasuan, erakusten dituen objektuak dira teoria bat 
eztabaidatzen dutenak, maila immaterial batean esku hartuz, objektu horien existentziak berak jartzen 
duelako zalantzan Arkeologian hegemonikoa den ezagutza bat.    

Erakusketa iraunkorraren objektuen artean daude: 10 mila urte inguruko giza garezur bat, luzanga 
izatearen berezitasuna duena, antzekotasunik ez duena garai bereko Amerikako natiboen garezur 
motarekin, bai ordea Afrikan aurkitutakoekin, eta Brasilgo eskualde honetan populaketa mota bat baino 
gehiago existitu zela adierazten duena; halaber, ikusgai daude 32 mila urteko ikatz bilduma bat eta 50 
mila eta 100 mila arteko harri landu bilduma bat, agerian uzten dutenak gizakia Amerikan bizi izan 
zela gizakiak Asiatik Amerikara Bering itsasartean barrena iritsi baino askoz lehenago, zalantzan jarriz 
horrela Amerikaren populaketari buruzko Clovis teoria; gainera, 7 mila urteko koprolito fosilduak ikus 
daitezke, aldi oso hotz batean Bering itsasartea igaro ezin izango zuen parasito bat dutenak, erakutsiz 
Amerikaren populaketak beste iturri bat izan dezakeela, Clovisek defendatutakoaz gain; zalantzarik 
gabe, Museu do Homem Americanoren lagin garrantzitsuena dira gizakien, animalien eta ingurunearen 
arteko interakzioak erakusten dituzten milaka labar pinturak, Serra de Capivara Parke Nazionalaren 
inguruetan aurkitutakoak. Lan honen helburua da museo honen funtzioa eta izaera eztabaidatzea.

SARRERA

Museoak, beren muin kontzeptualean, botere erlazioen guneak dira, aukera ematen diotenak bisitariari 
ezagutzaren ekoizpena egiaztatzeko “kultura” joera batetik1. Beste hitz batzuekin esateko, ezagutza 
sailkatu, erakutsi eta erreproduzitu egiten da “erakusketa” diskurtso gisa2. Erakunde museistiko hauen 
ardura da —besteak beste— diskurtsoak sortzea komunitate baten, gizarte baten eta haren eraikuntza 
eta esanahi prozesuei buruz, garrantzia mailaren arabera sailkatuz; eskualdekoak, nazionalak eta 
unibertsalak.

Hala ere, erakunde museistiko hauek ez dituzte agerian uzten soil-soilik habitatzen dituzten lurraldearen 
gaineko narratibak. Erakunde hauek eta haien bildumek beste herri batzuen objektuak erakusten dituzte, 
kolonizatzaile baten ikuspegitik. XX. mende amaieran, erakunde hauei buruzko ikerketa akademikoek 

1
Museo publiko tradi-
zional hauen sorrerak 
funtsezko eginkizuna 
izan zuen balioen 
kontrol eta inposizio 
terminoetan. Horien 
bidez, nazioak kon-
trolatzen eta araut-
zen zituen praktika 
sozialak, “kultura” 
erabiliz gizarte apara-
tu gisa. Tony Benne-
ttek (1995) frogatu 
zuen The Birth of the 
Museum liburuan. 
Ikus, adibidez, Ben-
nett, T. (1995) The 
Birth of the Museum: 
History, Theory, 
Politics. London: 
Routledge and Ben-
nett,  T. (2.004). Pasts 
Beyond Memory: 
Evolution, Museums, 
Colonialism. New 
York: Routledge.
2
Angela Blancoren 
(1999) hitzetan, 
erakusketa da dis-
kurtso zientifikoaren 
itzulpena “erakusketa 
diskurtso” batera. 

EU



211

(Museologia Berriaren3 sorrerari buruzkoek, adibidez) eragina izan zuten erakunde hauek ulertzeko 
moduan, agerian utziz haien narratiba ez dela neutroa. 

Museo batzuen narratibek (hala nola Arkeologiako edo Natur Zientzietako museoenek) balio unibertsal 
bat dute; hau da, teoriak erakusten dituzte, eboluzioari eta populaketa prozesuei buruzkoak, oraindik 
nazio kontzeptua existitzen ez zen garai batean4. Denboraren makinak bailiran, erakunde hauek publikoa 
gidatzen dute, gure historia ulertzen laguntzen diote. Eta aurkitutako, aztertutako eta sailkatutako 
aztarna materialak gure ondare materialaren partetzat hartzen dira. Azken finean, gure iraganaren parte 
gisa aurkitzen duguna izendatu eta kokatu egiten da zer izan ginen eta nondik gatozen adierazten duen 
diskurtso gisa. 

Artikulu honetan, esperientzia kontakizun modura —gure landa bisitan—, gogoeta egiten dugu 
erakunde museistiko hauen izaerari buruz, eta botere eremuak direla ohartzen gara. Museu do Homem 
Americanoren sorrerari erreparatzen diogu, Brasilgo Piauí estatuan, botere harreman korapilatsuak 
agerian uzten dituen fenomeno gisa. 

MUSEU DO HOMEM AMERICANO: GOGOETA BAT

Museu do Homem Americano sortu zen Amerikaren populaketan parte hartu zuten subjektuei eta Serra 
da Capivara Parke Nazionalarekin duten erlazioari buruzko jakintzari lotutako erakunde gisa. Museoaren 
administrazioaz eta gerentziaz arduratzen den fundazioaren (FUMDHAM) arabera, museoa sortu zen 
agerian uzteko eskualdeko historiaurreko herriek utzitako kultura ondarearen garrantzia. Erakusketan 
ikus daitezke museoa kokatuta dagoen eskualdean lau hamarkadaz eginiko ikerketen emaitzak. 

Erakusketa iraunkorra hasten da hominidoen eboluzioaren deskribapen orokor batekin eta Amerikaren 
populaketaren teorien aurkezpenarekin, eta Homo Sapiensak Pleistozenoan eta Holozenoan zehar 
eskualdean izan zuen presentziari buruzko azalpenekin; ondoren, Boqueirão da Pedra Furada gune 
arkeologikoaren historia erakusten zaio bisitariari, agerian utzi zuena gizakiaren presentzia eskualdean 
Pleistozenotik; solairuartean, ikusgai daude lanabes prehistorikoak, hileta ontziak eta eskeletoak; azken 
aretoetan, aldiz, eskualdean bizi izan zen megafaunaren hezurrak, marraztutako irudiak eta deskribapena. 
Erakusketa amaitzeko, egungo biodibertsitatearen laginak erakusten dira (FUMDHAM, 2022).

1. IRUDIA: Boqueirão do Sitio da Pedra Furada

 
Boqueirão do Sitio da Pedra Furada, Parque Nacional Serra da Capivara, Piauí, Brasil. Egilearen 
bilduma pertsonala
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2. IRUDIA: Labar margoak

Serra da Capivara Parke Nazionaleko labar margoak, Piauí, Brasil. Egilearen bilduma pertsonala

CLOVIS TEORIA

Clovis teoriaren arabera (Clovis-first), lehen amerikarrak Asiatik iritsi ziren Bering itsasartean barrena, 
Asia ipar-ekialdearen (Siberia) eta Ipar Amerikako ipar-mendebalaren (Alaska) arteko hurbiltasunaz 
baliatuta, eta bat datoz iparramerikar arkeologoak adieraztean Amerika gutxienez duela 11.400 urte 
okupatu zela, oinarritzat harturik AEBko Mexiko Berrian 1937an aurkitutako hezurrak, lanabesak eta 
giza hondakinak (GAUDÊNCIO, 2.018). Teoria horrek onarpen zabala izan du, eta egiazko teoria 
bakartzat eta, beraz, hegemonikotzat hartu izan da.

“Clovis-first” izeneko eredu teorikoaren eraikuntza, zeinaren arabera gizaki olde bakar bat Amerikan 
sartu baitzen duela 12 mila urte gutxi gorabehera, Pleistozenoaren amaieraren aro geologikoari dagokio. 
Aro horretan, Alaska eta Bering itsasartearen artean, Beringia izeneko lur zerrenda bat sortu zen, itsas 
maila beheratzean, ur bolumen handiak izoztu zituen izotz aro batean. Gertakizun geologiko honez gain, 
teoria indartu egin zuten AEBko beste gune arkeologiko batzuetan eginiko aurkikuntzek, halako moldez, 
non eremu horietan aurkitutako harri landuzko tresnak Clovis kulturako mota bereko tresnen nahiko 
antzekoak ziren. Horrela, pentsatu zen ezen kontinentean sakabanatutako beste giza talde batzuk ere 
kultura horretatik zetozela, iparramerikar ikerlariek irmo defendatutako ideia, zeintzuek eszeptizismoz 
ikusten zuten Hego Amerikako ekoizpen zientifikoa. 

CLOVIS TEORIA EZTABAIDAN

Clovis kultura hartzen da gizakiak Amerikan duen presentziaren zalantzarik gabeko ebidentzia 
zaharrentzat, erradiokarbono azterlanek duela 11.500 eta 10.900 urteen artean datatzen dutelarik 
presentzia hori.  Clovis teknologia Ipar Amerika osoan barrena zabaldu zen. Hala ere, Brasilgo 
aztarnategi batean erradiokarbono bidez eginiko datazioaren arabera, gizaki primitiboa gutxienez 
duela 32.000 urte bizi izan zen Hego Amerikan. Nature aldizkarian argitaratu diren ebidentzia berri 
hauek Boqueirão do Sitio da Pedra Furada-ko harkaitz babeslekuaren sabaian eta hormetan eginiko 
aurkikuntzei dagozkie, historiaurreko pintura multzo aberatsa. Gune arkeologiko hau Parque Nacional 
Serra da Capivara-n kokatuta dago.

Arkeologoen esanetan (GUIDON; DELIBRIAS, 1986), gune honetan aurkitu dira, industria litiko oparo 
batez gain, maila guztietan ondo egituratutako bizilekuak. Landare ikatzaren karbono-14 datek giza 
okupazioaren kronologia jarraitu bat adierazten dute, duela 6.160±130 BP urtetik 32.160±100 BP urtera. 
17.000±400 BP datak, hormetatik eroritako piktografia zatiak dituen maila batean aurkitutako ikatzetik 
lortua, agerian uzten du Brasilgo eskualde honetako labar artearen antzinatasuna. 
Objektu hauek, eta beste aurkikuntza batzuek, adierazten dute gizakia Amerikan jada bizi izan zela 
Beringetik iritsitako populaketaren teoriak ezarritako dataren aurretik. Beste adibide batzuk aurki 
daitezke Txilen, Argentinan, Brasilen, Perun eta Kolonbian5.
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AZKEN OHARRAK: EZTABAIDAN JARTZEA, IZENA, GIZONA ETA AMERIKARRA

Gure analisian, museo hau ikusten dugu gure historia eta memoria ulertzen laguntzen duten gizateriaren 
ondarearen eta aztarna materialen parte bat erakusten duen espazio gisa.  Beste hitz batzuetan: espazio 
bat, non erakusten den gure espezieak -homines sapiens- lurralde batean izan duen historiaren eraikuntza 
(ikertutako garaietan nazio izaerarik ez zuen lurraldea), lurraldea ikusteko ikuspegi mendebaldar batetik.   

Hala ere, txosten honen hasieran adierazi dugun moduan, erakunde hauek oinarritzen dira botere 
harreman korapilatsuetan. Alde batetik, “Gizon amerikarra” izeneko museoak, bere narratiban, 
hegemonikotzat hartutako teoria bat eztabaidatzen duten artefaktuak eta hondakin materialak biltzen 
ditu, Clovis teoriaren aurkako argudiaketaren ikuspegitik. Bestetik, museoaren izenak agerian uzten du 
mendebaldeko gizartean eraikitako nagusitasun patriarkala.  Gure azken gogoetak aditzera eman nahi du 
nola erakunde baten “izenak” aldarrikatzen dituen gizarte baten balioak eta boterea. Ikus daitekeenez, 
museoak gizadiaren aztarnak biltzen ditu eta, bere burua maskulinotzat joz (“gizon amerikarra”), agerian 
gelditzen da zientzia eta jakintza ez daudela inpartzialtasunetik eta neutraltasunetik libro. Azken batean, 
erakunde honek ordezkatzen duen “gizon amerikarra”… espezie horretan denak gizonak ziren eta beren 
buruari gizon deitzen zioten? Eta, bestetik, nazionalitate bat zuten? Amerikarrak ziren? Antza denez, 
museoren izenak -gizon amerikarra- haren izaerari erantzuten dio.  

Horrela uler genezake nola erreproduzitzen diren botere harremanak mota honetako museoen barruan, 
eta nola diren funtsezkoak “kontranarratiba” hauek, eztabaida eta beste errealitate baten eraikuntza 
sustatzen dutelako. Gainera, guretzat, museo bat erakusketa aretoetatik harago doan zerbait da, 
biltegi eta kontserbazio eginkizunetatik harago doan zerbait. Bestetik, museo hau lotuta dago Parke 
Nazionalarekin, eskualdeko ikerketa arkeologiko-historikoarekin eta haren gizarte garapenarekin. 
Izan ere, erakundeak parte hartzen du historia baten eta lurralde baten memoriaren eraikuntzan, eta 
diskurtsoak eramaten ditu kolonizatzaile baten begiradaren ikuspegitik harago.
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Los relatos son la manera en la que los seres humanos entendemos y contamos el mundo. Paradójicamente, en este contexto de emergencia 
climática, social y económica en la que vivimos, los relatos actuales aún cuentan la historia de un homo sapiens como ser superior 
desconectado de los ecosistemas que habita y de los que, sin embargo, depende. ¿Cómo podemos comenzar a construir nuevos relatos? Y, 
sobre todo, ¿cómo se abandonan los actuales? La educación y la cultura, son lugares para la reflexión y el aprendizaje desde donde construir 
nuevas narrativas que nos ayuden a comprender nuestro lugar en el mundo. En este contexto, los museos que son entornos culturales de 
educación no formal, pueden convertirse en los espacios desde donde comenzar a construir nuevos relatos, otros sistemas de conocimiento y 
formas de entendernos a nosotros mismos como parte de la biodiversidad. 

Gizakiok mundua nola ulertzen eta kontatzen dugun, horren araberako kontakizunak sortzen ditugu. Paradoxikoki, krisi klimatiko, sozial eta 
ekonomikoaren testuinguru honetan, bizi den ekosistemetatik bereizita dagoen izaki goren gisa aurkezten dute homo sapiensa gaur egungo 
kontakizunek, nahiz eta ekosistema horien mende egon. Nola has gaitezke kontakizun berriak eraikitzen? Eta batez ere, nola utziko ditugu 
alde batera gaur egungoak? Hezkuntza eta kultura hausnarketarako eta ikaskuntzarako lekuak dira, eta leku horietatik abiatuta, munduan 
dugun lekua ulertzen lagunduko diguten narratiba berriak eraiki daitezke. Testuinguru horretan, kontakizun berriak, beste ezagutza sistema 
batzuk eta geure burua biodibertsitatearen parte gisa ulertzeko moduak eraikitzen hasteko gune bihurtu daitezke museoak, hezkuntza ez 
formaleko kultura ingurune gisa hartuta. 

Stories are the means by which humans understand and explain the world. Paradoxically, in our current context of climate, social and 
economic emergency, contemporary narratives still tell the story of homo sapiens as superior beings, disconnected from the ecosystems they 
inhabit and on which they nevertheless depend. How can we begin to build new narratives? And, above all, how can we leave the existing 
ones behind? Education and culture are places for reflection and learning from which to construct new narratives that help us understand our 
place in the world. In this context, museums, which are cultural environments of non-formal education, can become spaces from which to 
begin to construct new narratives, other systems of knowledge and ways of understanding ourselves as part of biodiversity. 

C’est au moyen des récits que les êtres humains comprennent et racontent le monde. Paradoxalement, dans ce contexte d’urgence climatique, 
sociale et économique qui est le nôtre actuellement, les récits actuels racontent encore l’histoire d’un homo sapiens comme un être supérieur 
déconnecté des écosystèmes qu’il habite et dont il dépend néanmoins. Comment pouvons-nous commencer à construire de nouveaux récits 
? Et surtout, comment abandonner les actuels ? L’éducation et la culture sont des socles pour la réflexion et l’apprentissage sur lesquels 
nous pouvons construire de nouveaux récits nous aidant à comprendre notre place dans le monde. Dans ce contexte, les musées qui sont des 
environnements culturels d’éducation non formelle peuvent devenir les espaces sur la base desquels commencer à construire de nouveaux 
récits, d’autres systèmes de connaissance et d’autres manières de nous comprendre nous-même comme faisant partie de la biodiversité. 
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LA  AGENDA 2030 DE NACIONES UNIDAS

El mundo se enfrenta a una emergencia ecológica, social y económica sin precedentes. La urgencia de 
esta década exige que todos los sectores de la sociedad se movilicen para asegurar el logro de un mundo 
en el que impere el desarrollo sostenible. Para dar respuestas a estas múltiples crisis, en septiembre 
de 2015, los 193 países que conforman la Asamblea de Naciones Unidas, acordaron por unanimidad 
adoptar un plan de acción a escala global para luchar contra los grandes desafíos de la Humanidad: el 
cambio climático, las desigualdades, el hambre... Esta hoja de ruta es la Agenda 2030 del Desarrollo 
Sostenible. Transformar nuestro mundo. La agenda se desarrolla en un marco temporal de 15 años 
(2016-2030) y plantea 17 Objetivos de Desarrollo Sostenible (ODS) y 169 metas que todos los Estados 
firmantes se han comprometido a cumplir. Sin embargo, para alcanzar estos objetivos -que hoy en 
día parecen más lejanos que nunca- es necesario transformar el mundo de arriba a abajo: el sistema 
energético, la industria, el uso del suelo, el sistema alimentario, las ciudades, los edificios, el transporte, 
las finanzas…

El economista, asesor de la ONU para los ODS y director de SDSN (Sustainable Development 
Solutions Network) Jeffrey Sachs, identifica seis grandes transformaciones 1 para conseguir la transición 
al desarrollo sostenible:  educación y género, ciudades, descarbonización de la industria, revolución 
digital...Pero para que estos cambios sean efectivos, han de ser disruptivos y masivos. Disruptivos, 
poniendo fin a los modos de hacer actuales para sustituirlos por otros nuevos, modificando el “bussines 
as usual” (lo que siempre se ha hecho) y masivos de manera que involucre a todos, sin dejar a nadie 
atrás. No obstante, para lograr este tipo de transformación, no basta con centrarse en los sistemas 

ES

1
Jeffrey Sachs et alii, 
Six Transforma-
tions to achieve the 
Sustainable Develo-
pment Goals, Nature 
Sustainability, 2019
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económicos o sociales. Necesitamos un cambio en las narrativas y en los valores que nos ayuden a 
construir una nueva ciudadanía que abandone los actuales relatos. Y es ahí donde la cultura juega un 
papel crucial.

UNA NUEVA CULTURA PARA UNA SOCIEDAD SOSTENIBLE

 “Debemos crear una narración colectiva que sea capaz de motivar a un porcentaje suficiente de la 
sociedad” Andreu Escrivá, doctor en Biodiversidad

Los relatos son la manera en la que los seres humanos entendemos y contamos el mundo. 
Paradójicamente, en este contexto de crisis climática, social y económica en la que vivimos, los relatos 
actuales aún pertenecen a otras épocas en las imperaba una sola voz: occidental, heterosexual, patriarcal 
y con tintes colonialistas. Esta narrativa nos contaba, por ejemplo, que los humanos (no todos) hemos 
sido elegidos como seres superiores por encima del resto de los habitantes del planeta, y por tanto 
podemos disponer de ellos para nuestro uso y disfrute. Esta idea que viene de lejos, nos desconecta por 
completo del territorio que habitamos y del resto de seres vivos con quienes lo compartimos. Según 
este criterio, sólo los homo sapiens ( insisto, algunos) somos inteligentes, sentimos, nos emocionamos 
o tenemos consciencia. Tal y como sostiene la filósofa ecofeminista Val Plumwood2, estas maneras 
de entender y contar el mundo acarrean consigo cuatro formas de explotación-  por clase, raza, sexo 
y naturaleza- de muchos seres por unos pocos. Sostengo- afirma en uno de sus textos- que la cultura 
occidental ha tratado la relación entre el ser humano y la naturaleza como un dualismo y que esto explica 
muchos de los rasgos problemáticos del tratamiento occidental de la naturaleza que subyacen en la crisis 
medioambiental, especialmente la construcción occidental de la identidad humana como “fuera” de la 
naturaleza.

Pie de foto: Nick Brandt, Inherit the Dust, 2015

No obstante, la irrupción del cambio climático lo ha cambiado todo. Ante la emergencia climática, las 
viejas formas de estar en el mundo se tambalean y nuevas voces nunca antes escuchadas, comienzan a 
hablar.

El escritor Jorge Carrión3 afirma desde un punto de vista cultural, la humanidad ha vivido quizás dos 
grandes etapas: la teocéntrica y la antropocéntrica con el ser humano como medida de todas las cosas. 
El Antropoceno nos sitúa ante una tercera fase cultural. ¿cómo serán las narrativas del Antropoceno? 
¿cómo contaremos el mundo tras ser conscientes de que lo hemos alterado drásticamente?” Entonces, 
¿Cómo podemos comenzar a construir nuevos relatos? Y sobre todo, ¿cómo se abandonan los actuales?.  
En el contexto de esta comunicación, abordaremos el cambio de relatos desde la identidad y los valores 
de la sociedad.

La mayoría de nosotros tiene una idea de cultura estática, anclada al pasado y que reside únicamente 
en museos o teatros. Sin embargo, parecemos no ser conscientes de que todos vivimos en ecosistemas 
culturales que construyen nuestra identidad y que están conformados por distintos elementos como 
tradiciones, saberes ancestrales, valores, educación, patrimonio natural, material e inmaterial… 
ecosistemas culturales que habitamos de manera simultánea  en dimensiones locales, regionales, 
nacionales y globales. Si reflexionamos acerca del ecosistema cultural dominante en la actualidad y 
por tanto la identidad global contemporánea, esta podría definirse en base a dos términos: producción 
y consumo. El origen de nuestra civilización moderna arranca hace aproximadamente 200 años, en la 
Revolución Industrial, cuando el descubrimiento de una energía sin límites al quemar combustibles 

2
Val Plumwood, Femi-
nism and the Mastery 
of Nature, London, 
Routledge, 1993
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  Jorge Carrión, El 
cambio climático 
como giro narrativo 
, CCCBLab, Febrero 
2017
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fósiles -carbón, petróleo y gas- impulsó una transformación sin precedentes en el mundo occidental y 
en sus colonias. De hecho, esta mentalidad extractivista y colonialista- creadora de las narrativas de las 
que hablábamos anteriormente- es uno de los desencadenantes del calentamiento global, tal y como 
señalan los científicos del IPCC (Panel Intergubernamental de Cambio Climático) en su sexto informe. 
Esta manera de habitar el mundo, que viene de atrás pero que alcanza su cénit en esa época, origina 
entonces el cambio climático que se convierte, por tanto, en un desafío cultural. Desde entonces, todo 
nuestro mundo y lo que somos, se asienta en la quema de estos combustibles fósiles. Igualmente, es en 
estos años finales del siglo XIX y comienzos del XX, cuando surge el concepto occidental de progreso 
y desarrollo, definido como el dominio de la naturaleza por la razón. Un progreso infinito en un planeta 
finito que nos convierte en productores consumidores. Un modelo de identidad humana sólo mínima 
y accidentalmente conectada a la naturaleza, frente otras posibles identidades que existen o existieron, 
como la de cazadores- recolectores. 

Pie de foto: Wikimedia

Para poder saber quiénes somos es necesario compararnos con quienes fuimos. Biólogos, paleontólogos 
o historiadores, están contribuyendo a esa mirada más holística y menos antropocéntrica. Rebecca Wragg 
escribe en su último libro4 sobre los neandertales: Las interpretaciones actuales se articulan en torno a la 
dominación y explotación. Los animales como artículos de consumo que no piensan ni sienten. Por el 
contrario un planteamiento relacional muestra comunidades basadas en el reconocimiento común, de los 
humanos como miembros y no amos. La supervivencia humana entonces no está en conflicto con las demás 
criaturas, sino entretejida en las relaciones con ellas. Esa misma idea de entretejer es de la que habla la biológa 
y Premio Príncipe de Asturias Sandra Myrne Díaz5 cuando dice que la naturaleza es, fundamentalmente, 
relaciones. Es un constante construir y rehacer siempre con los mismos materiales. Y entonces todos los seres 
vivos-lombrices, tomates, humanos y las levaduras que levantan el pan- estamos hechos con los mismos 
átomos que se vienen tejiendo y re-tejiendo y des-tejiendo desde hace millones de años. 

Al reflexionar sobre cuáles son los valores que rigen la sociedad en la que estamos viviendo ahora, 
descubrimos que están basados en una cultura de masas que es, en esencia, materialista. La escritora, 
comisaria y artista Joanna Zylinska sostiene que el Antropoceno debe observarse no sólo desde el punto 
de vista científico sino también ético, un sistema de valores global. Uno que reconoce la profunda 
conexión que tenemos con el resto de habitantes del planeta y cómo nuestro bienestar depende también, 
de la felicidad y prosperidad de todos ellos. Necesitamos pasar de una cultura de consumismo a una 
cultura de cooperación, donde se le de valor a lo intangible. ¿Pero cuales deberían de ser esos valores 
universales? Desde las humanidades ambientales, autores como Jorge Riechmann o Jose María Parreño 
proponen modelos de decrecimiento o nuevas “éticas ecológicas” con valores como la diversidad 
cultura y biológica, el sentido de la medida, sencillez, el aprecio por lo local, el disfrute de lo bello o 
la construcción de lazos ricos y sólidos con nuestros congéneres (humanos y no humanos)6. Una ética 
que subyace en los Objetivos de Desarrollo Sostenible, que abogan por las alianzas, la solidaridad, la 
colaboración o la justicia ecosocial para transformar nuestro mundo. 

Por lo tanto, para construir esas nuevas narrativas necesitamos organizarnos de manera colectiva. 
Andreu Escrivá analiza esto de forma pormenorizada en su último libro donde hace un análisis de esa 
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individualidad exacerbada que se agudizó con las políticas de los años 80 y aún hoy pervive7. Entre 
otros argumentos defiende que los pequeños actos individuales que hasta ahora hemos llevado a cabo 
para luchar contra el cambio climático- ahorrar agua, apagar la luz, separar los residuos- primero, 
han sido la única herramienta que se ha puesto a disposición de los ciudadanos para poder pasar a la 
acción y segundo, los datos demuestran que este tipo de acciones individuales aisladas no generan 
transformación, ni tan siquiera tienen un gran impacto a nivel medioambiental. Sin embargo, tienen el 
poder para hilar historias. 

Llegados a este punto, es interesante recordar aquí las ideas que sobre arte y educación defiende desde 
el inicio de su carrera, el artista y pedagogo uruguayo Luis Camintzer. Para él, la obra de arte es un 
estímulo, porque lo que verdaderamente importa no es la obra en sí, sino lo que activa en el espectador y 
los efectos que después provoca. Camintzer defiende un arte que debe funcionar en total comunión con 
la educación, entendida esta como aprendizaje, especulación, cuestionamiento, desafío, descubrimiento 
y tarea colectiva de facilitación del conocimiento. Cultura y educación unidas, para acelerar el cambio 
hacia esa nueva comunidad global con valores y principios basados en la sostenibilidad. La cultura como 
catalizador, como estímulo punto de partida idóneo para poder comenzar a cambiar las narrativas en 
torno a la sostenibilidad. 

MUSEOS Y SOSTENIBILIDAD

La cultura puede, por tanto, jugar un papel crucial creando espacios de reflexión y construcción 
de estas nuevas narrativas e identidades. No obstante, el sector cultural ha estado tradicionalmente 
alejado de estos discursos. Por un lado, el concepto de sostenibilidad, procedente de las ciencias de 
la naturaleza, no ha tenido un buen nivel de conceptualización entre los profesionales de la cultura, 
que no están acostumbrados a trabajar con esta idea. Y por otro, el hecho de  que no haya un ODS 
específico de cultura, a pesar de los enormes esfuerzos que se hicieron para lograrlo, dificulta más la 
apropiación y las conexiones. A este respecto, ya en 2015, Alfons Martinell analizó en profundidad 
las causas en su artículo: ¿Por qué los ODS no incorporan a la cultura?8 La idea de sostenibilidad 
cultural comporta desconcierto en el sector y se ha vivido como algo alejado de su realidad. Pero la 
pandemia del coronavirus ha supuesto un revulsivo para todos los campos, incluido el cultural. Cada 
vez más profesionales e instituciones culturales están entrando en el debate de una manera innovadora, 
rigurosa y enriquecedora. En relación a los museos, muchos han incorporado medidas de sostenibilidad 
medioambiental y han comenzado a hacer más eficientes sus edificios o a medir la huella de carbono. El 
ICOM ha dado un paso muy importante con su nueva propuesta de definición de museo que se votará en 
Praga en octubre y en la que se incluye ya, la palabra sostenibilidad. 

Un museo es una institución sin ánimo de lucro, permanente y al servicio de la sociedad, que investiga, 
colecciona, conserva, interpreta y exhibe el patrimonio material e inmaterial. Abiertos al público, 
accesibles e inclusivos, los museos fomentan la diversidad y la sostenibilidad. Con la participación de 
las comunidades, los museos operan y comunican ética y profesionalmente, ofreciendo experiencias 
variadas para la educación, el disfrute, la reflexión y el intercambio de conocimientos .

Sin embargo, en el marco del cambio de narrativas del que estamos hablando aquí, el reto es cómo 
integrar el desarrollo sostenible en los contenidos, en los discursos expositivos…en la misión, visión y 
valores del museo. Para ayudar a las instituciones culturales a apropiarse de las ideas y los valores del 
desarrollo sostenible, la Red Española para el Desarrollo Sostenible, publicó en 2020, “Hacia una cultura 
sostenible. Guía práctica para integrar la Agenda 2030 en el sector cultural”10. Este ha sido el primer 
documento en español que aterriza la agenda de la ONU a la realidad cultural, incluyendo orientaciones 
y acciones prácticas para todo el ecosistema: desde las artes visuales y escénicas, hasta el sector 
museístico o editorial. La publicación tiene una parte teórica para asentar toda esta reflexión del binomio 
cultura y sostenibilidad y un capítulo titulado “Pasar a la acción” que presenta una serie de orientaciones 
prácticas para traducir y aplicar los criterios de sostenibilidad al sector cultural. Finalmente, el último 
apartado está dedicado a buenas prácticas, ejemplos inspiradores de instituciones museísticas que ya 
están llevando más allá el trabajo en desarrollo sostenible. 

Desde este enfoque de integrar en los contenidos, ya hay muchos museos que han dado ese paso, aquí 
algunos ejemplos (no son todos) de buenas prácticas:
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IVAM

El Instituto Valenciano de Arte 
Moderno, ha aprovechado el momento 
de transformación de la entidad para 
acometer uno de los planes11 más 
coherentes y mejor estructurados de 
sostenibilidad en un museo, abarcando 
todos los aspectos de la actividad 
museística y alineándola con los ODS. 

RIJKMUSEUM AMSTERDAM

El museo emblema de los Países Bajos, 
especialmente tras su renovación, pone 
a la nación frente a un espejo pocas 
veces visto: la conversión del país en una 
potencia económica gracias al comercio 
de esclavos. El equipo del Rijkmuseum ha 
buceado en sus colecciones en un proceso 
de “decolonización” fruto del cual resulta 
esta muestra que aborda el tema desde las 
historias personales. Un magnífico ejemplo 
de construcción de nuevas narrativas. 

CLIMATE MUSEUM

El Museo del Clima es el primer museo de Estados Unidos dedicado al cambio climático. Su misión es 
inspirar la acción sobre la crisis climática con una programación que abarca desde las artes a las ciencias 
para comprender, crear alianzas y promover soluciones justas. 

MUSEU DE LA VIDA RURAL

Situado en Espluga de Francolí, Tarragona, el Museu de la Vida Rural ha sabido transformar una 
colección etnográfica en una herramienta para reflexionar sobre saberes ancestrales y modos de vida 
perdidos en el presente y cómo pueden ser soluciones para un futuro sostenible.  

CONCLUSIÓN

Las instituciones culturales pueden convertirse en lugares de experimentación donde diseñar los 
procesos de cambio de narrativas y construcción de un nuevo sistema de valores.

Una nueva identidad global, en la que todos nos reconozcamos como una misma especie con un origen 
y un futuro común y sepamos el lugar que ocupamos en relación al resto de los seres que viven en la 
Tierra. A los roles de santuarios, guardianes de la memoria, lugares de dinamización del compromiso 
social y mediadores culturales, hay que añadir nuevos relatores y estandartes de los nuevos valores. 

En diciembre de 2021, la consultoría Julie’s Bicycle junto con el British Council de Chile , plasmaba un 
informe conjunto, las siguientes cuestiones: 
¿Cómo puede la comunidad creativa nutrir los ecosistemas vivos y nuestra conexión con ellos? 
¿Cómo pueden las artes y la cultura crear una relación regenerativa con la naturaleza? 
¿Cómo creamos un tipo de espacio diferente para otros sistemas de conocimiento y formas de 
entendernos a nosotros mismos como parte inherente de la naturaleza?

De las respuestas a estas preguntas, ¿saldrán los nuevos museos para el siglo XXI? 11
Pla de sostenibilitat 
2021-2023, IVAM 
https://www.ivam.
es/wp-content/
uploads/page/infor-
macion-corporativa/
IVAM_pla-sostenibli-
tat.pdf
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NAZIO BATUEN 2030 AGENDA

Munduak aurrekaririk gabeko larrialdi ekologiko, sozial eta ekonomiko bati egin behar dio aurre. Eta 
larrialdi hori dela eta, ezinbestekoa da hamarkada honetan gizarteko sektore guztiak mobilizatzea, garapen 
jasangarria nagusitu dadin gure mundu honetan. 2015eko irailean, askotariko krisi horiei erantzuteko asmoz, 
mundu osoko ekintza-plan bat onartu zuten aho batez Nazio Batuen Batzarra osatzen duten 193 herrialdeek, 
gizateriaren erronka handiei ekiteko: klima aldaketa, desberdintasunak, gosea... Ibilbide orri horren izena da 
Gure mundua eraldatzea: 2030 Agenda, Garapen Jasangarrirako. Agenda 15 urteko denbora esparruan garatu 
da (2016-2030), Garapen Jasangarrirako 17 Helburu (GJH) eta 169 jomuga biltzen ditu, eta horiek betetzeko 
konpromisoa hartu dute estatu sinatzaile guztiek. Hala ere, helburuak lortzeko –gaur egun inoiz baino 
urrunago dirudite–, mundua goitik behera aldatu behar da: energia sistema, industria, lurzoruaren erabilera, 
elikadura sistema, hiriak, eraikinak, garraioa, finantzak…

Jeffrey Sachs ekonomialari, GJHetarako NBEren aholkulari eta SDSNren (Sustainable Development 
Solutions Network) zuzendariak sei eraldaketa handi identifikatu ditu , garapen jasangarrirako trantsizioa 
egiteko: hezkuntza eta generoa, hiriak, industriaren deskarbonizazioa, iraultza digitala... Baina aldaketa 
horiek eraginkorrak izan daitezen, disruptiboak eta masiboak izan behar dute. Disruptiboak, gaur egungo 
egiteko moduei amaiera eman eta, horien ordez, egiteko modu berriak ezartzeko, eta “bussines as usual” 
(beti egin izan dena) aldatzeko; eta masiboak, jende guztia inplikatzeko, inor atzean utzi gabe. Hala ere, 
horrelako eraldaketa bat lortzeko, ez da nahikoa sistema ekonomikoei edo sozialei bakarrik erreparatzea. 
Narratibak eta balioak aldatu behar dira, gaur egungo kontakizunak alde batera utzi eta herritartasun 
berri bat eraikitzen laguntzeko. Eta hor, berebiziko garrantzia du kulturak.

EU
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KULTURA BERRI BAT, GIZARTE JASANGARRI BATERAKO

“Gizartearen ehuneko nahikoa motibatzeko gai izango den narrazio kolektibo bat sortu behar dugu”, 
Andreu Escrivá, Biodibertsitatean doktorea

Gizakiok mundua nola ulertzen eta kontatzen dugun, horren araberako kontakizunak sortzen ditugu. 
Paradoxikoki, bizi dugun krisi klimatiko, sozial eta ekonomikoaren testuinguru honetan, beste garai 
batzuetakoak dira oraindik ere entzuten ditugun kontakizunak, eta ahots bakar bat zen nagusi garai 
horietan: mendebaldekoa, heterosexuala, patriarkala eta kutsu kolonialistakoa. Narratiba horrek 
kontatzen digu, esate baterako, munduko gainerako biztanleen gainetik hautatuak izan garela gizakiak 
(ez guztiak), eta beraz, gure beharretarako eta gozamenerako erabil ditzakegula gainerako biztanle 
horiek. Iraganetik datorren ideia horrek erabat deskonektatzen gaitu bizi garen lurraldetik eta lurralde 
horretan dauden gainerako izaki bizidunetatik. Irizpide horren arabera, homo sapiensek bakarrik dituzte 
adimena, sentimenduak, emozioak eta kontzientzia (lehen esan dudan bezala, homo sapiens batzuek 
bakarrik). Val Plumwood  filosofo ekofeministak dioen moduan, mundua ulertzeko eta kontatzeko modu 
horiek eraginda, izaki gutxi batzuek beste asko esplotatzen dituzte, lau modutan: klase, arraza, sexu eta 
jatorri arrazoiengatik. Bere testuetako batean dioenez, “mendebaldeko kulturak dualismo gisa tratatu du 
gizakiaren eta naturaren arteko harremana, eta horregatik, mendebaldean ezaugarri problematiko asko 
ditu ingurumen krisiaren oinarrian dagoen naturaren tratamenduak, bereziki kontuan hartzen badugu 
mendebaldean naturatik “kanpo” eraiki dela giza nortasuna”.

Argazki oina: Nick Brandt, Inherit the Dust, 2015

Hala ere, klima aldaketak dena aldarazi du. Larrialdi klimatikoaren aurrean, munduan egoteko modu 
zaharrak kolokan jarri dira, eta ahots berriak hizketan hasi dira, orain arte inoiz entzun ez direnak.
Jorge Carrion  idazlearen esanetan, “kulturaren ikuspegitik, esan liteke gizateriak bi etapa nagusi bizi 
izan dituela: teozentrikoa eta antropozentrikoa, gizakia hartuta gauza guztien neurri gisa. Antropozenoak 
kulturaren hirugarren fase baten aurrean jartzen gaitu. Nolakoak izango dira Antropozenoko narratibak? 
Nola kontatuko dugu mundua, erabat aldatu dugula jabetu ondoren? Orduan, nola has gaitezke 
kontakizun berriak eraikitzen? Eta batez ere, nola utziko ditugu alde batera gaur egungoak?”  
Komunikazio honen testuinguruan, kontakizunak aldatzeari ekingo diogu, gizartearen nortasunetik eta 
balioetatik abiatuta.

Jende gehienak kulturaren ideia estatikoa du, iraganean ainguratua, eta museoetan edo antzokietan 
bakarrik bizi dena. Badirudi ez garela ohartzen gure nortasuna eraikitzen duten ekosistema kulturaletan 
bizi garela, eta ekosistema horiek hainbat osagai dituztela, hala nola tradizioak, antzinako jakintzak, 
balioak, hezkuntza, ondare natural materiala eta immateriala… Ekosistema kultural horietan bizi 
gara, aldi berean eta toki, eskualde, nazio eta mundu mailako dimentsioetan. Eta gaur egun nagusi 
den ekosistema kulturalari buruz hausnartzen badugu eta, beraz, gaur egungo identitate globalari 
erreparatzen badiogu, bi termino erabil genitzake hori definitzeko: ekoizpena eta kontsumoa. Gure 
zibilizazio modernoa duela 200 urte inguru hasi zen, Industria Iraultzan; izan ere, erregai fosilak –ikatza, 
petrolioa eta gasa– erreta energia mugarik gabe lortu genezakeela ikusi genuen orduan, eta aurkikuntza 
horrek aurrekaririk gabeko eraldaketa bat bultzatu zuen mendebaldean eta haren kolonietan. Lehen 
aipatu ditugun narratibak sortu dituen pentsamolde estraktibista eta kolonialista hori da, hain zuzen 
ere, berotze globalaren eragileetako bat, IPCCko (Klima Aldaketari buruzko Gobernuarteko Taldea) 
zientzialariek seigarren txostenean adierazi duten moduan. Munduan bizitzeko modu horrek, aspalditik 
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datorrenak baina garai hartan gailurrera iritsi zenak, klima aldaketa eragin zuen, eta beraz, erronka 
kultural bihurtu zen. Ordutik, erregai fosilen erreketan oinarritzen da gure mundua eta garena. Era 
berean, XIX. mendearen amaierako eta XX. mendearen hasierako urte horietan sortu zen aurrerapenaren 
eta garapenaren mendebaldar kontzeptua: arrazoiaren bidez natura menderatzea. Aurrerapen mugagabea 
planeta finitu batean, gizakia ekoizle eta kontsumitzaile bihurtuta. Existitzen diren edo existitu diren 
beste nortasun batzuekin alderatuta (ehiztari-biltzaileak, esate baterako), naturari ustekabean eta 
minimoki lotutako giza nortasunaren eredu bat. 

Argazki oina: Wikimedia

Nor garen jakiteko, nor izan ginen jakin eta alderaketa egin behar dugu. Biologoak, paleontologoak edo 
historialariak lagungarri izaten ari dira ikuspegi holistikoago eta ez horren antropozentriko horretan. 
Rebecca Wraggek honako hau idatzi du neandertalei buruzko bere azken liburuan : “Gaur egungo 
interpretazioak menderatzearen eta esplotazioaren inguruan artikulatzen dira. Animaliak, pentsatzen eta 
sentitzen ez duten kontsumoko produktu gisa. Aitzitik, harremanean oinarritutako planteamendu batek 
elkar onartzean oinarritutako komunitateak erakusten ditu, eta gizakiak komunitate horien kide dira, 
jaun eta jabe izan beharrean. Horrela, giza biziraupena ez dago gatazkan gainerako izakiekin, haiekiko 
harremanen ehunean txertatuta baizik”. Eta harremanen ehun horren ideia aipatzen du Sandra Myrne 
Díaz biologo eta Asturiasko Printzea Sariaren irabazleak ere , honako hau esaten duenean: “Funtsean, 
natura harremanak dira. Etengabe eraikitzea eta berregitea, beti material berberak erabiliz. Eta orduan, 
izaki bizidun guztiak –zizareak, tomateak, gizakiak eta ogia altxarazten duten legamiak– atomo berez 
eginda gaude, milioika urtez egin, berregin eta desegin diren ehunak osatzen dituzten atomoez.” 
Gure gaur egungo gizartea gidatzen duten balioak zeintzuk diren pentsatzen dugunean, funtsean 
materialista den kultura masibo batean oinarrituta daudela ohartzen gara. Joanna Zylinska idazle, 
komisario eta artistak dioenez, ikuspegi zientifikotik ez ezik, ikuspegi etikotik ere ikusi behar da 
Antropozenoa; hots, balio sistema global gisa. Eta planetako gainerako biztanleekin dugun lotura sakona 
aitortu eta gure ongizatea horien guztien zoriontasunaren eta oparotasunaren mende ere badagoela onartu 
behar dugu. Kontsumismoaren kulturatik lankidetzaren kulturara igaro behar dugu, eta balioa eman 
ukiezina denari. Baina, zeintzuk izan beharko lukete balio unibertsal horiek? Ingurumen humanitateen 
arlotik, Jorge Riechmann eta Jose María Parreño autoreek, besteak beste, desazkunde ereduak edo “etika 
ekologiko” berriak proposatzen dituzte, oinarri gisa hartuta zenbait balio, hala nola askotarikotasun 
kulturala eta biologikoa, neurriaren zentzua, sinpletasuna, bertakoa dena estimatzea, edertasunaz 
gozatzea, edo gure kideekiko (gizakiak eta ez gizakiak) lotura aberatsak eta sendoak eraikitzea . Etika 
hori dago Garapen Jasangarrirako Helburuen oinarrian hain zuzen ere, aliantzak, elkartasuna, lankidetza 
edo justizia ekosoziala aldarrikatuz gure mundua eraldatzeko. 

Beraz, narratiba berri horiek eraikitzeko, modu kolektiboan antolatu behar dugu. Andreu Escrivák 
xehetasunez aztertu du hori bere azken liburuan. Bertan, 80ko hamarkadako politiken bidez areagotu zen 
eta oraindik ere irauten duen muturreko indibidualtasun hori aztertu du.  Beste argudio batzuen artean, 
orain arte klima aldaketaren aurka egin ditugun ekintza txiki indibidualak –ura aurreztea, argia itzaltzea, 
hondakinak banatzea– izan ditu hizpide liburuan, eta adierazi du, lehenik eta behin, ekintza horiek 
izan direla herritarren esku jarri den tresna bakarra, zerbait egiten has gintezen, eta bigarrenik, datuek 
erakusten dutela ekintza indibidual horiek bakarka ez dutela eraldaketarik eragiten, eta are gehiago, 
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ingurumenean ez dutela eragin handirik. Hala ere, historiak ehuntzeko boterea dute. 
Honaino iritsita, Luis Camintzer artista eta pedagogo uruguaitarrak bere ibilbidearen hasieratik arteari 
eta hezkuntzari buruz defendatu dituen ideiak gogoratzea komeni da. Camintzerren esanetan, artelana 
estimulu bat da, benetan axola duena ez baita obra bera, baizik eta ikuslearengan eragiten duena, eta 
ondoren dituen efektuak. Hezkuntzarekin guztiz bat eginda funtzionatu behar duen artea defendatzen 
du Camintzerrek, ikaskuntza, espekulazio, zalantzan jartze, erronka, aurkikuntza eta ezagutza 
lortzeko zeregin kolektibo gisa hartuta hezkuntza. Kultura eta hezkuntza elkartuta, jasangarritasunean 
oinarritutako balioak eta printzipioak dituen komunitate global berri horretara iristeko aldaketa arinago 
egiteko. Kultura katalizatzaile gisa, jasangarritasunaren inguruan narratibak aldatzen hasteko estimulu 
eta abiapuntu egoki gisa. 

MUSEOAK ETA JASANGARRITASUNA

Kulturak, beraz, berebiziko garrantzia izan dezake, gogoeta egiteko eta narratiba eta nortasun berri 
horiek eraikitzeko espazioak sortuz. Hala ere, kulturaren sektorea diskurtso horietatik urrun egon izan da 
beti. Alde batetik, jasangarritasunaren kontzeptua natura zientzietatik dator eta ez du kontzeptualizazio 
maila onik izan kulturaren arloko profesionalen artean, ez baitaude ohituta ideia horren inguruan lan 
egiten. Eta bestetik, ez dago kulturari buruzko berariazko GJHrik, hori lortzeko ahalegin handiak egin 
ziren arren, eta horrek are gehiago zailtzen ditu hurbilketa eta konexioak. Horri dagokionez, Alfons 
Martinellek sakon aztertu zituen arrazoiak 2015ean, “¿Por qué los ODS no incorporan a la cultura?”  
artikuluan. Kultura jasangarritasunaren ideiak nahasmena eragiten du sektorean, eta bere errealitatetik 
urrun balego bezala bizi izan da. Baina koronabirusaren pandemiak bultzada eman du arlo guztietan, 
baita kulturan ere. Gero eta profesional eta erakunde kultural gehiago ari dira sartzen eztabaidan, modu 
berritzaile, zorrotz eta aberasgarrian. Museoei dagokienez, ingurumen jasangarritasuneko neurriak hartu 
dituzte askok, eta eraikin eraginkorragoak egiten edo karbono aztarna neurtzen hasi dira. ICOMek urrats 
garrantzitsua eman du museoa definitzeko proposamen berria egitean. Urrian bozkatuko da definizio 
hori Pragan, eta “jasangarritasuna” hitza jasota dago jada. 

“Museoak irabazi asmorik gabeko erakundeak dira, iraunkorrak eta gizartearen zerbitzura daudenak, eta 
ondare materiala eta immateriala ikertu, bildu, zaindu, interpretatu eta erakusten dute. Jendeari irekiak, 
irisgarriak eta inklusiboak dira, eta askotarikotasuna eta jasangarritasuna sustatzen dituzte. Komunitateen 
parte hartzearen bidez, museoek etikoki eta profesionalki jarduten eta komunikatzen dute, eta askotariko 
esperientziak eskaintzen dituzte, modu hezigarrian, gozatzeko, gogoeta eginarazteko eta ezagutzak 
trukatzeko”.

Hala ere, hemen hizpide dugun narratiba aldaketaren esparruan, erronka bat dago: nola integratuko 
dugu garapen jasangarria edukietan, erakusketen diskurtsoetan, eta museoen egitekoan, ikuspegian eta 
balioetan? Kulturaren arloko erakundeei garapen jasangarriaren ideiak eta balioak txertatzen laguntzeko, 
Garapen Jasangarrirako Espainiako Sareak (REDS) “Hacia una cultura sostenible. Guía práctica para 
integrar la Agenda 2.030 en el sector cultural”  argitaratu zuen 2020an. Horixe izan da NBEren agenda 
kulturaren errealitatera eraman duen espainierazko lehen dokumentua, ekosistema osorako orientabideak 
eta ekintza praktikoak barne: arte bisualetatik eta eszenikoetatik hasi, eta museoen edo argitaletxeen 
sektoreraino. Argitalpenak badu alde teoriko bat, kultura-jasangarritasuna binomioari buruzko gogoeta 
guztiak finkatzeko, eta “Pasar a la acción” izeneko kapitulu bat, jasangarritasun irizpideak itzuli eta 
kulturaren sektorean aplikatzeko orientabide praktikoak ematen dituena. Azken atala jardunbide egokiei 
buruzkoa da, eta garapen jasangarriaren aldeko lana haratago eramaten ari diren museo erakundeen 
adibide iradokitzaileak bildu dira bertan. 

Edukietan txertatzeko ikuspegi horretatik, museo askok eman dute urratsa dagoeneko. Hona hemen 
jardunbide egokien zenbait adibide (ez dira guztiak):
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IVAM

Valentziako Arte Modernoaren Institutuak 
erakundearen eraldaketa unea aprobetxatu 
du, jasangarritasun plan  oso koherente eta 
egituratu bati ekiteko, museo jardueraren 
alderdi guztiak barnean hartuta eta 
GJHekin lerrokatuta. 

RIJKMUSEUM AMSTERDAM

Herbehereetako museo enblematiko 
honek, bereziki berritu izan ondoren, 
gutxitan ikusi den ispilu baten aurrean 
jarri du nazioa: herrialdearen bilakaera, 
esklaboen salerosketari esker potentzia 
ekonomiko bihurtzeraino. Rijkmuseumeko 
taldea bere bildumetan murgildu da, eta 
“deskolonizazio” prozesu baten bidez, gaia 
historia pertsonaletatik abiatuta jorratzen 
duen erakusketa hau sortu du. Narratiba 
berrien eraikuntzaren adibide bikaina. 

CLIMATE MUSEUM

Estatu Batuetan klima aldaketari eskaini dioten lehen museoa da Klimaren Museoa. Haren helburua da 
krisi klimatikoari aurre egiteko ekintza inspiratzea, arteetatik zientzietara doan programazioaren bidez, 
ulertzeko, aliantzak sortzeko eta bidezko irtenbideak sustatzeko. 

LANDAKO BIZIMODUAREN MUSEOA

Museu de la Vida Rural l’Espluga de Francolí herrian dago, Tarragonan, eta bilduma etnografiko 
bat eraldatuta tresna bat lortu du, antzinako jakintzei eta gaur egun galduta dauden bizimoduei 
buruz hausnartzeko eta bizimodu horiek etorkizun jasangarri baterako irtenbideak izan daitezkeela 
ikusarazteko.  

ONDORIOA

Kultura erakundeak esperimentazio lekuak izan daitezke, narratibak aldatzeko eta balio sistema berri bat 
eraikitzeko prozesuak diseinatzeko. 

Identitate global berri horretan, jatorri eta etorkizun berbera duen espezie bateko kide garela onartuko 
dugu, eta Lurrean bizi diren gainerako izakiekin lotuta zer lekutan gauden jakingo dugu. Santutegien, 
memoriaren zaindarien, konpromiso soziala dinamizatzeko lekuen eta kultura bitartekarien rolei, balio 
berrien kontalari eta estandarte berriak gehitu behar zaizkie. 

2021eko abenduan, Julie’s Bicycle aholkularitzak eta Txileko British Councilek  txosten bateratu bat 
egin zuten, eta honako galdera hauek planteatu zituzten: 
Nola elika ditzake sortzaileen komunitateak ekosistema biziak, eta horiekin dugun lotura?
Nola sortu dezakete arteek eta kulturak harreman birsortzaile bat naturarekin?
Nola sortuko dugu espazio mota desberdin bat beste ezagutza sistema batzuetarako, eta geure burua 
naturaren berezko zati gisa ulertzeko?

Galdera horien erantzunetatik, aterako al dira XXI. mendeko museo berriak?
11
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Esta propuesta reúne varios relatos museológicos y museográficos que se han puesto en marcha en los últimos años en escenarios 
universitarios con el objetivo de narrar la historia desde una perspectiva patrimonial académica. Se trata de nuevos discursos y relecturas a 
partir de sus colecciones patrimoniales mediante el uso del lenguaje expositivo.

Proposamen honek azken urteotan unibertsitateetan abian jarri diren zenbait kontakizun museologiko eta museografiko biltzen ditu, historia 
ondarearen ikuspegi akademikotik kontatzeko. Diskurtso eta berrirakurketa berriak dira, beren ondare-bildumetatik abiatuta, erakusketa-
hizkuntza erabiliz.

This project combines several museological and museographic narratives that have been introduced in recent years in university contexts 
with the aim of narrating history from the perspective of academic heritage. It addresses new discourses and re-readings of their heritage 
collections through the use of exhibition language.

Cette proposition contient plusieurs récits muséologiques et muséographiques mis en marche ces dernières années dans des milieux 
universitaires avec comme objectif celui de raconter l’histoire sous un angle patrimonial académique. Il s’agit de nouveaux discours et de 
relectures à partir de collections de patrimoine grâce à l’utilisation du langage d’exposition.
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TRANSFORMANDO
LOS RELATOS.
MUSEOS Y DESARROLLO 
SOSTENIBLE
MANUELA GARCÍA LIRIO

En los últimos años se ha hablado mucho de las constantes transformaciones a las que se someten los 
museos para adaptarse a los cambios por los que atraviesa la sociedad, sin embargo se habla muy poco 
de los nuevos escenarios que acogen distintos relatos museológicos y museográficos para narrar la 
historia desde una perspectiva patrimonial académica.

Cuando hablamos de nuevos relatos, nos estamos refiriendo a nuevos discursos, nuevas formas de 
contar, ya que se ha convertido en uno de los retos más comunes a los que se enfrentan los museos para 
seguir atrayendo visitantes, incluso contando con una misma colección permanente. En este sentido 
nos gustaría mencionar una propuesta inédita que llevó a cabo el Museo de Bellas Artes de Bilbao con 
la exposición ABC. El alfabeto del Museo de Bilbao1, planteamiento en el que los habituales criterios 
expositivos de ordenación de las obras, ya sea cronológico, por escuelas o autores, fue sustituido por un 
alfabeto extendido, que incluía 27 letras más el dígrafo ll del abecedario español y los dígrafos vascos ts, 
tx y tz.

En esta ocasión nos vamos a centrar en nuevos relatos museológicos aplicados a la Universidad de 
Granada y otras universidades españolas para conocer nuevos discursos y relecturas a partir de sus 
colecciones patrimoniales mediante el uso del lenguaje expositivo. Las exposiciones son narrativas 
que usan objetos como elementos que forman parte de historias institucionalizadas que se comunican a 
una audiencia. En relación a esta idea, Tina Roppola afirma que la historia o narrativa es el vehículo de 
elección para canalizar el contenido del museo, o en esta ocasión, de la riqueza patrimonial que custodia 
la universidad.

Independiente del contexto, ya sea museal o universitario, estamos de acuerdo con la afirmación de que 
el presente relee al pasado, tal y como afirma Diana Wechsler2  en el prólogo del Museo imaginario. Esa 
constante renovación está incluso presente en la propia definición de museo3.  Una definición que reúne 
y engloba multitud de ejemplos heterogéneos, aunque nos vamos a limitar al contexto académico.
En este ámbito, conocemos los museos ubicados en los institutos históricos (Medina Pérez, 2020), pero 
también conocemos los museos universitarios (García Lirio, 2021). Cada vez son más  las universidades 
que potencian el área patrimonial, a través del Vicerrectorado de Extensión Universitaria, ya sea 
adaptando nuevos espacios patrimoniales, diseñando distintos espacios museográficos o incluso creando 
museos de nueva planta. Los museos universitarios se han convertido en los grandes desconocidos para 
la comunidad universitaria pero a su vez atesoran grandes riquezas patrimoniales.

Las universidades potencian nuevos discursos narrativos a través del arte, la ciencia y la investigación. 
De esta manera se establecen nuevas vías narrativas e interpretativas para despertar la curiosidad 
intelectual. Las universidades no solo dialogan con la propia comunidad universitaria sino que establece 
sinergias con el resto de la sociedad y rompe los muros académicos para extenderse entre otros 
colectivos sociales.

La exposición temporal ha adoptado en el entorno universitario un recurso muy atractivo para fomentar 
un nuevo proceso de relectura desde la perspectiva patrimonial. Entre otras propuestas, la Universidad 
de Granada viene trabajando desde 2016 en una línea específica de proyectos expositivos con un 
continuo diálogo patrimonial entre las colecciones científicas y la colección de arte contemporáneo, 
cuyos resultados se traducen en: El peso del alma, fisiología de la vida y la muerte (2017), Selección 
natural: de isla Darwing al gabinete del naturalista (2018),  Simbiosis (2019) y Al hilo de Fortuny. 
Vestido, identidad y arte contemporáneo (2022).

ES

1
Exposición temporal 
en el Museo de Be-
llas Artes de Bilbao 
desde el 6 de octubre 
de 2018 al 17 de 
octubre de 2021.
2
Profesora de la 
Universidad Nacio-
nal Tres de Febrero 
(Argentina).

3
Recientemente 
aprobada en la 26ª 
Asamblea General 
del ICOM, celebrada 
en Praga el 24 de 
agosto de 2022. La 
nueva definición de 
museo es “Un museo 
es una institución sin 
ánimo de lucro, per-
manente y al servicio 
de la sociedad, que 
investiga, colecciona, 
conserva, interpreta y 
exhibe el patrimonio 
material e inmaterial. 
Abiertos al público, 
accesibles e inclusi-
vos, los museos fo-
mentan la diversidad 
y la sostenibilidad. 
Con la participación 
de las comunidades, 
los museos operan 
y comunican ética 
y profesionalmente, 
ofreciendo expe-
riencias variadas 
para la educación, el 
disfrute, la reflexión 
y el intercambio de 
conocimientos”.
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La Universidad de Granada también ha trabajado en otros proyectos expositivos, comprometidos con 
la sociedad, como lo fue Ciencia, Ciudad y Cambio4, (Fig. 2) una apuesta decidida del Vicerrectorado 
de Extensión por promover la identificación entre ciudad y universidad con vistas a la declaración de 
Granada como Capital Europea de la Cultura en 2031.

La universidad, como dinamizadora de una sociedad, tiene la capacidad de diseñar nuevos discursos 
alternativos a la exposición tradicional. Para ello se recurre a la labor interdisciplinar que genera todo 
un exhaustivo proceso de trabajo. La Universidad de Granada ofrece un amplio abanico de propuestas 
expositivas que reúne todas las disciplinas científicas gracias a proyectos e iniciativas que ponen en 
diálogo la multidisciplinariedad. Para ello se pretende responder a las preguntas clave ¿Qué queremos 
contar? ¿Cómo lo queremos contar? y ¿Para quién o quienes lo queremos contar? 
 

Fig. 1. Exposición temporal Al hilo de Fortuny. Vestido, identidad y arte contemporáneo. Sala de exposiciones del Palacio del 
Almirante. Universidad de Granada. Fotografía: Belén Mazuecos Sánchez.

En definitiva, las universidades son conscientes de que la actividad cultural constituye un potente 
mecanismo para el desarrollo social, económico, cultural y especialmente humano. Sin embargo, la 
mayoría no cuentan con recursos económicos ni humanos suficientes para afrontar las necesidades que 
ello requiere. No obstante son muchas las iniciativas que se generan para dialogar a través del lenguaje 
expositivo.

Entre las propuestas más recientes llevadas a cabo podemos destacar la exposición Al hilo de Fortuny. 
Vestido, identidad y arte contemporáneo, (Fig. 1) en la que se integran 25 piezas de la colección de 
Arte Contemporáneo de la Universidad de Granada con 22 obras de otros artistas invitados. A través 
de esta exposición se propone un viaje en torno al vestido y la identidad interpretados desde el arte 
contemporáneo, tomando como punto de partida e inspiración la figura de Fortuny y su legado, de los 
que se nutren todavía hoy muchos artistas del panorama actual.
En esta misma línea, pero desde una perspectiva bibliográfica y documental, se encuentra Estamos 
de moda. Un viaje bibliográfico por la historia del vestido, una exposición temporal que alberga la 
Biblioteca Central de la Universidad de Granada, localizada en la planta alta del crucero del Hospital 
Real, sede del rectorado de esta misma universidad.
 

4
Para conocer más, 
consultar: García 
Lirio, M. (2019) 
La museografía del 
tiempo: Universidad 
y ciudad. En: Revista 
de museología publi-
cación científica al 
servicio d la comuni-
dad museológica, Nº 
74. pp. 119-125.
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Fig. 2. Exposición Ciencia, Ciudad y Cambio. Sala de exposiciones: Crucero bajo del Hospital Real. Universidad de Granada. 
Fotografía: Cristina García Zarza.

Sin embargo, si desplazamos nuestro enfoque visual hacia otras universidades españolas, encontramos 
otros ejemplos realmente interesantes localizados en Alicante, Navarra o Barcelona, entre otras.
La Universidad de Alicante, aborda en el escenario  de su museo universitario dos convocatorias, por 
un lado Mulier, mulieris5, dedicada al papel de la mujer, buscando una reflexión plural y comprometida 
con la construcción de nuevos imaginarios femeninos a través del arte; y por otro lado Corpórea6, 
convocatoria sobre el cuerpo del arte. Comprometida con la defensa y el apoyo a las últimas 
manifestaciones artísticas emergentes, la Universidad de Alicante lanzó Plus7. También presentó en 
2019 la primera convocatoria de la Bienal de Artes Visuales Pluri- Identitats8.

Quizá, una de las propuestas más innovadoras la encontramos en la Universidad Pompeu Fabra, con 
el proyecto UPF Art Track. Se trata de una propuesta bastante original que conforma un circuito que 
transcurre por los espacios y edificios más emblemáticos del campus de la Ciudadela. Javier Aparicio 
Maydeu9, impulsor de Art Track, lo define como una simbiosis de universidad y cultura que se alberga 
en un edificio de Josep Fontsere, donde también trabajó Gaudí, considerado como su primera obra 
arquitectónica. No se trata de un museo, sino de un circuito contemporáneo que pone el arte al servicio 
de la sociedad y que reflexiona en torno al mundo y a su futuro.

La Universidad de Navarra, viene trabajando desde 2015, tras la inauguración de su museo universitario 
en múltiples iniciativas expositivas que ponen en diálogo sus colecciones permanentes con las muestras 
temporales.

Muchas de estas propuestas responden a un proceso de relectura de sus propios fondos y colecciones, 
especialmente para cubrir la carencia sobre el desconocimiento patrimonial existente en el entorno 
académico universitario. De esta manera se diseñan nuevos relatos con el objetivo de dar difusión a sus 
colecciones.
Sería interesante diseñar nuevos relatos museológicos en el ámbito académico tejiendo redes a nivel 
nacional, con nuevas propuestas, discursos y proyectos, de manera que se puedan establecer sinergias 
patrimoniales y académicas desde un ámbito nacional.

Con la llegada de las nuevas tecnologías se crearon nuevos discursos, especialmente en tiempos de 
pandemia donde los museos tuvieron que reinventarse tras la reapertura de sus puertas. Sin embargo, 
los museos siguen planteándose nuevos relatos actuales adaptados a otros espacios, otros lugares, otras 
escenografías, donde la universidad se ha convertido en un referente cultural.

A modo de conclusión, debemos de reflexionar sobre el papel que abordan las universidades en el 
ámbito de la cultura. Las universidades aceptan donaciones, que aunque no tengan mucho que ver son 
su propia historia institucional, realizan una labor social y cultural al permitir que todas estas colecciones 
no se disgreguen y se mantengan unidas para ser contempladas por la ciudadanía, a pesar de los gastos 
que ocasiona su conservación y musealización asumiendo funciones más propias de las Consejerías 

5

La convocatoria de 
Artes Visuales mulier, 
mulieris ha alcanzado 
su 14 edición como un 
proyecto consolidado en 
el ámbito de la creación 
artística vinculada al 
género. Durante estos 
años se ha convertido 
en una plataforma de la 
Universidad de Alicante 
para mostrar las inves-
tigaciones que rescatan 
el legado de las mujeres, 
visibilizan el constante 
y complejo proceso 
de transformación de 
la identidad femenina 
y abordan diversos 
conceptos relacionados 
con la mujer.
  
6

El certamen Corpórea: 
Representaciones del 
cuerpo en la contem-
poraneidad tan solo ha 
tenido hasta el momento 
una convocatoria, en 
2008, centrada en la 
investigación del cuerpo 
humano y su represen-
tación en el mundo con-
temporáneo. Se trata de 
una convocatoria pública 
artística internacional.
7

Plus es un programa de 
residencias artísticas de 
creación e investiga-
ción, con el objetivo de 
seleccionar a un grupo 
de artistas para que 
desarrollen un proyecto 
artístico dentro de las 
instalaciones del Museo 
de la Universidad de 
Alicante. La primera 
convocatoria se lanzó 
en 2015, coincidiendo 
la quinta edición con el 
vigésimo aniversario del 
museo.
8

Pluri- Identitats surge 
como iniciativa del 
Vicerrectorado de 
Cultura, Deporte y 
Lenguas en colaboración 
con el Vicerrectorado de 
Responsabilidad Social, 
Inclusión e Igualdad. 
Esta convocatoria nace 
con la voluntad de ser un 
espacio para la creación 
artística contemporánea 
en el que plantear cues-
tiones vinculadas con 
la identidad de género, 
la diversidad sexual, la 
expresión de género o 
la orientación afectivo 
sexual.
9

Consultar vídeo de la 
inauguración Art Track. 
Recuperado de: https://
www.upf.edu/web/art-
track/que-es. Fecha de 
consulta: 5 de septiem-
bre de 2022.
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de Cultura que de la propia universidad. En definitiva, podemos extraer en claro el fuerte compromiso 
que la universidad tiene con el patrimonio, un patrimonio humano que lo convierte en patrimonio 
universitario al hacerse cargo de su gestión, conservación, restauración y difusión.
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KONTAKIZUN MUSEOLOGIKO
BERRIAK EREMU
AKADEMIKOAN
MANUELA GARCÍA LIRIO

Azken urteotan asko hitz egin da, gizarteak dituen aldaketetara egokitzeko, museoek egin behar dituzten 
etengabeko aldaketei buruz, baina oso gutxi hitz egiten da historia ondarearen ikuspegi akademikotik 
kontatzeko, hainbat kontakizun museologiko eta museografiko biltzen dituzten agertoki berriei buruz.
Kontakizun berriez ari garenean, diskurtso berriez ari gara, kontatzeko modu berriez; izan ere, museoek 
aurrean dituzten erronka ohikoenetako bat bihurtu da bisitariak erakartzen jarraitzeko, baita bilduma 
iraunkor bera izanda ere. Horren harira, Bilboko Arte Ederren Museoak ABC. Bilboko Museoaren 
Alfabetoa1 erakusketarekin egin zuen proposamen berria aipatu nahi genuke. Planteamendu horretan, 
obrak kronologikoki, eskolen edo autoreen arabera ordenatzeko erabili ohi diren erakusketa-irizpideen 
ordez, alfabeto hedatua erabili zen, 27 letra eta Espainiako abezedarioko ll digrafoa eta ts, tx eta tz euskal 
digrafoak zituena.

Oraingo honetan, Granadako Unibertsitateari eta Espainiako beste unibertsitate batzuei aplikatutako 
kontakizun museologiko berriak aztertuko ditugu, haien ondare bildumetatik abiatuta diskurtso eta 
berrirakurketa berriak ezagutzeko, erakusketa-hizkuntza erabiliz. Erakusketak narratibak dira, eta 
objektuak erabiltzen dituzte audientziari komunikatzen zaizkion historia instituzionalizatuen osagai 
gisa. Ideia horri dagokionez, Tina Roppolak dio historia edo narratiba dela museoaren edukia edo, kasu 
honetan, unibertsitateak duen ondare-aberastasuna bideratzeko bidea.

Testuingurutik aparte, dela museoetan dela unibertsitatean, ados gaude esatean orainak iragana 
berrirakurtzen duela, Diana Wechslerrek2 Museo imajinarioaren hitzaurrean dioen bezala. Museoaren 
definizioan bertan ere ageri da etengabeko berrikuntza hori3. Adibide heterogeneoak biltzen dituen 
definizioa, baina testuinguru akademikora mugatuko gara oraingoan.

Arlo horretan, institutu historikoetan dauden museoak ezagutzen ditugu (Medina Pérez, 2020), baina 
unibertsitate-museoak ere ezagutzen ditugu (García Lirio, 2021). Gero eta unibertsitate gehiagok 
bultzatzen dute ondarearen arloa, Unibertsitate Hedapeneko Errektoreordetzaren bidez, bai ondare-
espazio berriak egokituz, bai museo-espazio desberdinak diseinatuz, bai eta oin berriko museoak sortuz 
ere. Unibertsitate-museoak ezezagun handi bihurtu dira unibertsitate-komunitatearentzat, baina, aldi 
berean, ondare-aberastasun handiak dituzte.

Unibertsitateek diskurtso narratibo berriak sustatzen dituzte artearen, zientziaren eta ikerketaren 
bidez. Horrela, narrazio- eta interpretazio-bide berriak ezartzen dira, jakin-min intelektuala pizteko. 
Unibertsitateek, unibertsitate-komunitatearekin hitz egiteaz gain, sinergiak ezartzen dituzte gizarteko 
gainerakoekin, eta hautsi egiten dituzte horma akademikoak, beste kolektibo sozial batzuen artean 
zabaltzeko.

Aldi baterako erakusketa oso baliabide erakargarria da unibertsitatean, ondarearen ikuspegitik 
berrirakurketa-prozesu berri bat sustatzeko. Beste proposamen batzuen artean, Granadako Unibertsitatea 
2016. urteaz geroztik ari da lanean erakusketa-proiektuen ildo berezi batean, bilduma zientifikoen eta 
arte garaikidearen bildumaren arteko ondare-elkarrizketa etengabearekin. Horien emaitzak honako 
hauek dira: El peso del alma, fisiología de la vida y la muerte (2017), Selección natural: de isla Darwing 
al gabinete del naturalista (2018),  Simbiosis (2019) y Al hilo de Fortuny. Vestido, identidad y arte 
contemporáneo (2022).

1
  Aldi baterako 
erakusketa Bil-
boko Arte Ederren 
Museoan, 2018ko 
urriaren 6tik 2021eko 
urriaren 17ra.
2
Universidad Nacional 
Tres de Febrero uni-
bertsitateko (Argenti-
na) irakaslea.
  3
Berriki onartua 
ICOMen 26. Batzar 
Nagusian, Pragan, 
2022ko abuztuaren 
24an. Hauxe da 
museoaren definizio 
berria: “Museoa 
irabazi asmorik 
gabeko erakundea 
da, iraunkorra eta 
gizartearen zer-
bitzura dagoena, 
ondare materiala eta 
ez-materiala ikertzen, 
bildumatzen, kont-
serbatzen, interpre-
tatzen eta erakusten 
duena. Jendearentzat 
irekiak, irisgarriak 
eta inklusiboak 
izanik, aniztasuna 
eta jasangarritasuna 
sustatzen dituzte mu-
seoek. Komunitateen 
parte-hartzearekin, 
museoek etikoki eta 
profesionalki jardu-
ten eta komunikatzen 
dute, eta askotariko 
esperientziak es-
kaintzen dituzte 
hezkuntzarako, goza-
menerako, hausnar-
ketarako eta ezagut-
zak trukatzeko”.

EU
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Gizartearekin konprometitutako beste erakusketa-proiektu batzuetan ere egin du lan Granadako 
Unibertsitateak, hala nola Ciencia, Ciudad y Cambio4 (2. irud.) Hedapeneko Errektoreordetzak egindako 
apustu irmoa hiriaren eta unibertsitatearen arteko identifikazioa sustatzeko, Granada 2031n Kulturaren 
Europako Hiriburu izendatzeari begira.
Unibertsitateak, gizarte baten dinamizatzaile gisa, erakusketa tradizionalaren ordezko diskurtso berriak 
diseinatzeko gaitasuna du. Horretarako, diziplinarteko lana egiten da, eta lan-prozesu sakona sortzen 
du horrek. Granadako Unibertsitateak erakusketa-proposamen sorta zabala eskaintzen du, diziplina 
zientifiko guztiak biltzen dituena, diziplina aniztasun hori elkarrizketan jartzen duten proiektuei eta 
ekimenei esker. Horretarako, honako galdera nagusi hauei erantzun nahi zaie: zer kontatu nahi dugu? 
Nola kontatu nahi dugu? eta norentzat kontatu nahi dugu? 

1. irudia. Exposición temporal Al hilo de Fortuny. Vestido, identidad y arte contemporáneo. Palacio del Almirante jauregiko 
erakusketa aretoa. Granadako Unibertsitatea. Argazkia: Belén Mazuecos Sánchez.

Azken batean, unibertsitateek badakite kultura-jarduera mekanismo indartsua dela gizartearen, 
ekonomiaren eta kulturaren garapenerako, eta, bereziki, giza garapenerako. Hala ere, gehienek ez dituzte 
baliabide ekonomiko eta giza baliabide nahikoak horrek eskatzen dituen beharrei aurre egiteko. Hala ere, 
ekimen asko sortzen dira erakusketa-hizkuntzaz hitz egiteko.
Egindako proposamen berrienen artean, Al hilo de Fortuny. Vestido, identidad y arte contemporáneo, (1. 
irud.) erakusketa nabarmendu nahi genuke. Granadako Unibertsitateko Arte Garaikidearen bildumako 
25 pieza eta beste artista gonbidatu batzuen 22 lan biltzen ditu erakusketa horrek. Erakusketa horren 
bidez, janzkerari eta nortasunari buruzko bidaia proposatzen da, arte garaikidetik interpretatuak, 
abiapuntu eta inspirazio gisa Fortuny eta haren ondarea hartuta, gaur egun oraindik ere horietaz elikatzen 
baitira artista asko.
Ildo beretik, baina ikuspegi bibliografiko eta dokumentaletik, Estamos de moda. Un viaje bibliográfico 
por la historia del vestido aldi baterako erakusketa dugu. Granadako Unibertsitateko Liburutegi 
Nagusian dago erakusketa hori, Errege Ospitaleko gurutzadurako goiko solairuan, unibertsitate 
horretako errektoretzaren egoitzan.
 

4
Gehiago jakiteko, 
kontsultatu: García 
Lirio, M. (2019) 
La museografía del 
tiempo: Universidad 
y ciudad. Hemen: Re-
vista de museología 
publicación científica 
al servicio d la comu-
nidad museológica, 
74. zk. 119-125 or.
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2. irud. Exposición Ciencia, Ciudad y Cambio erakusketa. Erakusketa aretoa: Errege Ospitaleko beheko gurutzadura. Granadako 
Unibertsitatea. Argazkia: Cristina García Zarza.

Hala ere, gure ikuspegia Espainiako beste unibertsitate batzuetara mugitzen badugu, Alacanten, 
Nafarroan edo Bartzelonan, besteak beste, beste adibide interesgarri batzuk aurkituko ditugu.

Alacanteko Unibertsitateak, bere unibertsitate-museoaren agertokian, bi deialdi egin ditu: alde 
batetik, Mulier, mulieris5, emakumearen rolari eskainia, artearen bidez emakumeen iruditeria berriak 
eraikitzearekin konprometitutako hausnarketa plurala bilatuz; eta, bestetik, Corpórea6, artearen 
gorputzari buruzko deialdia. Sortzen ari diren azken arte-adierazpenak defendatzeko eta babesteko 
konpromisoa hartuta, Alacanteko Unibertsitateak Plus7 atera zuen. Bienal de Artes Visuales Pluri- 
Identitats8 ekimenaren lehen deialdia ere aurkeztu zuen 2019an.

Agian, proposamen berritzaileenetako bat Pompeu Fabra Unibertsitatean aurkituko dugu, UPF 
Art Track proiektuarekin. Proposamen original samarra da, eta Ziudadelako campuseko espazio 
eta eraikin enblematikoenetatik igarotzen den zirkuitua osatzen du. Javier Aparicio Maydeuk9, 
Art Track proiektuaren bultzatzaileak, unibertsitatearen eta kulturaren sinbiosi gisa definitzen du. 
Josep Fontsereren eraikin batean dago, eta bertan lan egin zuen Gaudik ere, bere lehenengo obra 
arkitektonikotzat hartua da. Ez da museo bat, baizik eta zirkuitu garaikide bat, artea gizartearen 
zerbitzura jartzen duena eta munduari eta munduaren etorkizunari buruz hausnartzen duena.

Nafarroako Unibertsitatea, 2015az geroztik, bere unibertsitate-museoa inauguratu ondoren, erakusketa-
ekimen ugaritan ari da lanean bere bilduma iraunkorrak aldi baterako erakusketekin elkarrizketan 
jartzeko.

Beren funtsak eta bildumak berrirakurtzeko prozesu bati erantzuten diote, bereziki unibertsitateko 
ingurune akademikoan dagoen ondare-ezjakintasunaren gabezia estaltzeko. Horrela, kontakizun berriak 
diseinatzen dira beren bildumei zabalkundea emateko.

Interesgarria litzateke esparru akademikoan kontakizun museologiko berriak diseinatzea, nazio-mailan 
sareak sortuz, proposamen, diskurtso eta proiektu berriekin, nazio mailan ondare- eta ikasketa-sinergiak 
ezar daitezen.

Teknologia berrien etorrerarekin diskurtso berriak sortu ziren, batez ere pandemia garaian, non museoek 
beren burua berrasmatu egin behar izan baitzuten ateak berriro ireki ondoren. Hala ere, gaur egungo 
kontakizun berriak planteatzen jarraitzen dute museoek, beste espazio, beste leku eta beste eszenografia 
batzuetara egokituta, eta horretan erreferente kultural bihurtu da unibertsitatea.

Ondorio gisa, gogoeta egin behar dugu unibertsitateek kulturaren arloan duten eginkizunari buruz. 
Unibertsitateek dohaintzak onartzen dituzte, eta, nahiz eta zerikusi handirik ez izan beren historia 
instituzionalarekin, lan soziala eta kulturala egiten dute, bilduma horiek guztiak ez sakabanatzeko eta 
elkartuta mantentzeko aukera ematen baitute, herritarrek ikus ditzaten, nahiz eta horiek kontserbatzeak 

5

Mulier, mulieris ikusizko 
arteen deialdiak 14. edi-
zioa izan du, generoari 
lotutako arte-sorkuntza-
ren esparruan finkatu-
tako proiektu gisa. Urte 
hauetan, Alacanteko 
Unibertsitateko platafor-
ma bihurtu da, emaku-
meen ondarea berresku-
ratzen duten ikerketak 
erakusteko, emakumeen 
identitatea eraldatzeko 
prozesu etengabea eta 
konplexua agerian 
uzteko eta emakumea-
rekin lotutako hainbat 
kontzeptu jorratzeko.
  
6

Corpórea: Gorputzaren 
irudikapenak garaiki-
detasunean, lehiaketak 
deialdi bakarra izan du 
orain arte, 2008an, giza 
gorputzaren ikerketa eta 
horrek mundu garaiki-
dean duen irudikapena 
ardatz hartuta. Na-
zioarteko arte-deialdi 
publikoa da.
7

Plus sorkuntzarako eta 
ikerketarako egoitza 
artistikoen programa da, 
artista-talde bat hautat-
zeko Alacanteko Uni-
bertsitateko Museoaren 
instalazioen barruan 
proiektu artistiko bat 
gara dezaten. Lehenengo 
deialdia 2015. urtean 
hasi zen, eta museoaren 
hogeigarren urteurre-
narekin batera egin da 
bosgarren edizioa.
8

Pluri- Identitats Kultura, 
Kirol eta Hizkuntzen 
Errektoreordetzaren eki-
menez sortu zen, Gizarte 
Erantzukizun, Gizarte-
ratze eta Berdintasuneko 
Errektoreordetzarekin 
lankidetzan. Deialdi hau 
sorkuntza artistiko ga-
raikiderako gune izateko 
asmoarekin sortu da, non 
genero-identitatearekin, 
sexu-aniztasunarekin, 
genero-adierazpena-
rekin edo orientazio 
afektibo-sexualarekin 
zerikusia duten gaiak 
planteatuko baitira.
9

Kontsultatu Art Track 
inaugurazioaren bideoa. 
Hemendik hartua: 
https://www.upf.edu/
web/art-track/que-es. 
Kontsulta eguna: 2022ko 
irailaren 5a.
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eta musealizatzeak gastuak eragiten dituen, euren gain hartuz unibertsitatearenak baino gehiago Kultura 
Sailarenak diren funtzioak. Azken batean, argi eta garbi ondoriozta dezakegu unibertsitateak konpromiso 
sendoa duela ondarearekin, unibertsitate-ondare bihurtzen duen giza ondare horrekin, haren kudeaketaz, 
kontserbazioaz, zaharberritzeaz eta hedapenaz arduratzen baita.
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