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El museo panóptico 

¿Cómo visibilizar a un pueblo? 

 

Introducción  

Hacerse visible es, al mismo tiempo, estar expuesto y 

ser rebelde; estamos modelados precisamente sobre 

esta disyunción y, modelándonos, exponemos los cuer-

pos mediante los cuales expresamos nuestra exigencia. 

Lo hacemos con y para los demás, sin que haya necesa-

riamente armonía y amor entre nosotros. Es justo un 

modo de construir un nuevo cuerpo político. 

Judith Butler, «Nosotros el pueblo»: reflexiones sobre la 

libertad de reunión 

 

La representación de los sistemas culturales vivos y subalternos en 

los museos de antropología y de etnología tiene algo de fascinante y 

de siniestro. A lo largo de su historia, diversos han sido los métodos 

a través de los cuales científicos, antropólogos y museólogos han 

tratado de crear la ficción de que el visitante al museo puede acer-

carse, por medio de sus exhibiciones, al mundo de estos pueblos. De 

acuerdo con un estudio realizado por Deborah Dorotinsky, lo sinies-

tro de los montajes de comunidades imaginadas es parte de la com-

pleja problemática en que se inserta la representación de las cultu-

ras vivas no occidentales en el espacio del museo.1 Los montajes a 

los que Dorotinsky hacía referencia eran las instalaciones de las 

                                                      
1 Deborah Dorotinsky, “Fotografía y maniquíes en el museo nacional de antro-

pología”, Luna córnea, no. 23 (2002): 60. 
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salas etnológicas del Museo Nacional de Antropología en México, 

que, a través del uso de fotografías y dioramas, pretendía  crear am-

bientaciones de la vida de los pueblos indígenas mexicanos. Desde 

su creación, en la década de 1960, el Museo utilizó estas ambienta-

ciones para recrear la vida de aquellos sistemas culturales por me-

dio de la disposición de instrumentos dentro de los dioramas y de 

maniquíes caracterizados como habitantes de las comunidades in-

dígenas. [Imagen 1] La situación de las muestras etnológicas del mu-

seo no ha cambiado significativamente en relación con estos dispo-

sitivos de exhibición que, en la actualidad, siguen siendo utilizados. 

El uso de maniquíes en el Museo para la visibilización de las 

comunidades indígenas más representativas del país formó parte 

de un proyecto museológico contemplado por Pedro Ramírez Váz-

quez, arquitecto a cargo de la construcción del edificio que lo al-

berga, desde la génesis del recinto. La propuesta del arquitecto res-

pondía a una necesidad por convocar al público general a un museo 

que concentraría el testimonio material del origen común del pueblo 

mexicano para su exhibición, contrario al antiguo recinto de las co-

lecciones.2 Ramírez Vázquez recurrió al espectáculo para tal em-

presa. Como él mismo afirmó, en el Museo de Antropología se logró 

“dar un paso” del almacén ordenado de una colección “al museo es-

pectáculo”.3 Paralelamente, el pensamiento de Jaime Torres Bodet, 

artífice ideológico del Museo y secretario de cultura durante la pre-

sidencia de Adolfo López Mateos, permeó su génesis imponiendo 

una aspiración de unificación nacional por medio de la apropiación 

del patrimonio cultural de los pueblos y una inserción de la historia 

                                                      
2 La colección del entonces Museo Nacional tenía sede en el Antiguo Palacio 

de la calle de Moneda. Las muestras del recinto estaban enfocadas, 
principalmente, en la exhibición de los monolitos y objetos arqueoló-
gicos hallados durante las exploraciones realizadas a lo largo del terri-
torio nacional desde el siglo XVIII. 

3 Pedro Ramírez Vázquez, Charlas de Pedro Ramírez Vázquez, ed. por Hum-
berto Iannini (México: UAM, 2016), 91. 
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del país y de sus comunidades en el avance histórico de la humani-

dad. De este modo, atracción y progreso fueron los cimientos prác-

ticos e ideológicos que forjaron el nacimiento del Museo Nacional de 

Antropología. 

El argumento central del presente ensayo es que las mues-

tras etnológicas del Museo Nacional de Antropología conservan es-

tos caracteres, a saber, que parten de un universalismo, basado en 

la inserción de la historia de los pueblos en la historia universal de 

la civilización humana, y de un realismo acrítico, que parte, a través 

de las construcciones macroscópicas de la historia, del espectáculo 

y de la atracción.  

Para abordar la problemática que encarna este carácter 

fantástico y siniestro de la representación de los sistemas cultura-

les vivos en México, el presente ensayo se servirá de consideracio-

nes sobre los problemas que implican el poder y uso de la represen-

tación en dos niveles. Primero, el objeto de estudio será el uso de la 

representación que en las muestras etnológicas del Museo Nacional 

de Antropología pretende recrear a los pueblos indígenas del país, 

acorde con la ideología de estado. Posteriormente, el análisis se 

centrará en el poder de la representación del Museo, a partir de un 

ejemplo clave de la producción artística contemporánea en México, 

para generar derivas críticas sobre la visibilización de aquellas co-

munidades. 

En un primer momento, el ensayo recurrirá a la crítica rea-

lizada por Walter Benjamin a las «construcciones oníricas del colec-

tivo», entre las que se encuentran los pasajes, las exposiciones uni-

versales y los museos, que consistió en una diatriba sobre la reifica-

ción de la cultura y la civilización en los albores del modernismo a 

finales del siglo XIX.  

El primer capítulo de este ensayo esclarecerá el origen de 

la crítica benjaminiana a la representación cosista de la civilización 

y al universalismo histórico y realismo acrítico de las construccio-

nes macroscópicas de la historia.  
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A partir de ello, se buscará, en el segundo apartado, la he-

rencia del universalismo histórico y del realismo acrítico de la mo-

dernidad, así como de los acercamientos etnológicos del siglo XIX, en 

la génesis del Museo Nacional de Antropología y su vigencia en las 

actuales muestras etnológicas.  

Para finalizar, en el tercer apartado se analizará la obra del 

artista mexicano Eduardo Abaroa que pugna por la destrucción sim-

bólica del Museo como medio para visibilizar las insuficiencias de 

sus prácticas discursivas y museológicas a través de una dialéctica 

que permite poner en crisis la figura del museo como institución 

ideológica. 

El ensayo se servirá de la fertilidad del binomio de la cons-

trucción/destrucción para dejar en evidencia la fuerza crítica de la 

oposición dialéctica, que reivindica su potencia en tanto instrumento 

catalizador de la vigencia de los espectros del siglo XIX en las prác-

ticas museísticas contemporáneas; a saber, las del museo panóp-

tico. 
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[Imagen 1] 

Maniquíes con huipiles y vasija, piezas en exposición, ca. 1960 

Museo Nacional de Antropología, Ciudad de México 
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Capítulo 1. El museo panóptico 

 

 

 

 

La representación reificante de la civilización se manifiesta como 

fantasmagoría. Walter Benjamin afirmó que el vértigo característico 

de la concepción que el siglo XIX se hacía de la historia “corresponde 

a un punto de vista que integra el curso del mundo de una serie limi-

tada de hechos coagulados en formas de cosas”4. Según Benjamin, 

estos coágulos de historia se hallaban en las entonces nuevas for-

mas de vida y nuevas creaciones de base económica y técnica deci-

monónicas. Bajo esta luz, los pasajes5 y las experiencias del flâneur6 

fungían como bastiones de las fantasmagorías del mercado; esto es, 

como representaciones reificantes e instrumentales de la civiliza-

ción. Las Exposiciones Universales, acopladas con las industrias del 

recreo, no escapaban a estas fantasmagorías cosistas; Benjamin 

veía en ellas a la “alta escuela donde las masas, apartadas del con-

sumo, aprendieron a compenetrarse con el valor de cambio”7. 

 Gueorgui Plejánov, pionero del marxismo en Rusia y a quien 

Benjamin cita entre sus notas, veía en aquellas Exposiciones Uni-

versales puntos de encuentro que pretendían exhibir una idea con-

creta del increíble grado de desarrollo de los medios de producción 

                                                      
4 Walter Benjamin, París, Capital del siglo XIX en Libro de los Pasajes, ed. por 

Rolf Tiedemann, trad. por Luis Fernando Castañeda et al. (Madrid: 
Akal, 2005), 50. 

5 Benjamin hace referencia a los pasajes parisinos que integraban la exhibición 
de la mercancía-fetiche al orden de la ciudad. 

6 El flâneur, o paseante, representa al espectador urbano moderno, que es 
producto de la enajenación propia del capitalismo en Francia. 

7 Walter Benjamin, Libro de los Pasajes, trad. por Luis Fernández Castañeda et 
al., ed. por Rolf Tiedemann (Madrid: Akal, 2005), 219 [G 16, 6]. 
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alcanzado por los países civilizados.8 Estas exhibiciones, realizadas 

desde mediados del siglo XIX, servían de nodos para las muestras 

del progreso técnico y científico que tomaban forma en las grandes 

construcciones, a veces temporales, que albergaban a aquellas fe-

rias, tal como el Gran Palacio de cristal y hierro que coronó a la ex-

posición londinense de 1852 o como la torre Eiffel, edificada para la 

exposición parisina de 1989. En el evento, las delegaciones que de 

cada país eran enviadas para representar a sus tierras evidencia-

ban por medio de sus expositores los polos de evolución en el pro-

greso de la humanidad. Por ello, además de las invenciones técni-

cas, las Exposiciones recurrieron al uso de instrumentos de espec-

táculo y entretenimiento que acompañaban al mercado de objetos y 

artificios de todo el mundo. Ernest Renan llegó a compararlas con 

las grandes fiestas griegas, como los Juegos Olímpicos o las Pana-

teneas,9 y Hermann Lotze a afirmar que eran las únicas fiestas pro-

piamente modernas.10 Por su parte, Benjamin afirmaría una bien 

fundada relación entre las Exposiciones Universales y la industria 

del ocio.  

Las ferias se volvieron tan populares que surgieron espa-

cios no itinerantes que se servían de la exhibición de aquellos ins-

trumentos, invenciones y maravillas para el divertimento de las ma-

sas. De entre ellos, a finales del siglo XIX surgieron en Berlín dos re-

cintos de entretenimiento popular que adoptaron el nombre de Pan-

ópticos: el Panóptico de Castan, en 1873, y el Passage Panópticon, en 

1888.11 [Imagen 2] Estos recintos estaban dedicados principalmente 

                                                      
8 Cfr. Gueorgui Plejánov, “Wie die Bourgeoisie ihrer Revolution gedenkt”, Die 

Neue Zeit IX, 1 (1891), 138 en Walter Benjamin, Libro de los Pasajes 
(Madrid: Akal, 2005), 200 [G 4 a, 1]. 

9 Benjamin, op. cit., 215 [G 13 a, 3]. 

10 Hermann Lotze, Mikrokosmos, III, (Leipzig: 1864) en Walter Benjamin, Libro 
de los Pasajes (Madrid: Akal, 2005), 219 [G 16, 5]. 

11 Andrew Zimmerman, Anthropology and Antihumanism in Imperial Germany 
(Chicago-Londres: The University of Chicago Press, 2001), 17. 
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a la exposición de figuras de cera, sobre todo de reproducciones 

plásticas de soberanos y personajes populares e históricos de tie-

rras heterotópicas y de tiempos anacrónicos. [Imagen 3] Sin em-

bargo, los Panópticos también adoptaron otras prácticas de entre-

tenimiento y espectáculo propias de las Exposiciones Universales; 

las muestras de naturales de otras tierras ―traídos principalmente 

de América, así como de otros territorios aun colonizados― que ha-

bían llamado la atención de los públicos occidentales, hallaron en 

los Panópticos el nicho óptimo para su desarrollo y la supresión de 

su nomadismo. Estas prácticas solían requerir la participación de 

indígenas que tomaban el papel de los habitantes de las tribus afri-

canas y amerindias que se encontraban o se habían encontrado co-

lonizadas por los países europeos en chozas y reproducciones plás-

ticas de los hogares y sitios identificados como propias de las cultu-

ras subdesarrolladas.  

De acuerdo con un estudio pormenorizado realizado por 

Andrew Zimmerman sobre las prácticas e instrumentos utilizados 

por la antropología en la Alemania Imperial, los Panópticos sirvieron 

de impulso al desarrollo de los estudios etnológicos pues, además 

de las exhibiciones de figuras en cera de personajes históricos y po-

pulares, los recintos organizaban eventos para el divertimento del 

público como freak shows y muestras animales –que fueron los an-

tecedentes de los zoológicos modernos– en los que se incluían ex-

hibiciones de personajes de otras culturas consideradas como pri-

mitivas en ambientaciones de sus hogares y medios cotidianos. Es-

tos personajes realizaban muestras en las que ejecutaban actos ri-

tuales, de caza o actividades cotidianas propias de sus culturas. Se 

sabe que estos eventos eran supervisados por antropólogos que 

certificaban la veracidad de las presentaciones y que, muchas ve-

ces, servían también como muestras de las investigaciones realiza-

dos por ellos mismos que eran utilizadas para educar a los estudian-

tes de la disciplina, por lo que estas muestras sirvieron para confor-

mar el imaginario de los pueblos otros, así como para impulsar el 
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desarrollo de los estudios antropológicos y etnológicos de las co-

munidades amerindias e indígenas en occidente.  

Sin embargo, ante el predicamento que desde su origen im-

plicaba el transporte y manejo de seres humanos para la realización 

de los espectáculos, el uso de maniquíes de cera para sustituir a los 

«ejemplares» vivos se volvió una práctica común durante las expo-

siciones mercantiles y en aquellos museos de cera. Ataviados con 

las indumentarias características, los realistas maniquíes se situa-

ban en maquetas y dioramas que recreaban chozas y parajes pro-

pios de cada cultura. De este modo, los panópticos pretendían hacer 

honor a su nombre: en ellos podía verse de todo12, desde afecciones 

y anormalidades naturales hasta objetos extraños traídos de otras 

tierras, desde figuras de cera hasta representaciones en vivo de 

otros mundos. 

Zimmerman afirma a estas prácticas como antihumanistas, 

pero el énfasis no lo sitúa en el plano ético, sino en el histórico. De 

acuerdo con su estudio, la antropología se había encargado de sus-

traer de su historia a los pueblos al presentar a estos personajes en 

un eterno presente místico y primitivo.13 El antihumanismo y la an-

tropología empataban al anular la cualidad humana de sus objetos 

de estudio por su nula atención a la historia de sus pueblos, muchas 

                                                      
12 A finales del siglo XVIII, el filósofo utilitarista Jeremy Bentham desarrolló un 

proyecto arquitectónico pensado para la edificación de escuelas, ma-
nicomios, hospitales y prisiones basada en el principio de la regulación 
de la conducta a través de la vigilancia al cual llamó Panóptico. Esta 
propuesta arquitectónica se volvería rápidamente el referente inme-
diato para el término «panóptico», siendo aplicado ‒al menos nomi-
nalmente‒ en la construcción de diversos centros penitenciarios y de 
contención social. En síntesis, el panóptico posibilitaba ver todo en 
todo momento. Michel Foucault actualizó el interés por el término du-
rante su rastreo arqueológico de los dispositivos de vigilancia realizado 
en el libro Vigilar y castigar, de 1975. En él, se asumía a los panópticos 
como continuadores de la propuesta de control social y reclusión pu-
nitiva, así como el control de los internos por medio de la constante 
vigilancia. 

13 Zimmerman, op. cit, 22. 
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veces tan antigua como la occidental. Adicionalmente, se puede in-

ferir que aquel carácter antihumanista se hacía patente en el carác-

ter ético de estas prácticas, pues reificaban al individuo al instru-

mentalizarlo e insertarlo como un objeto para la mercancía a través 

del espectáculo y del entretenimiento, siendo en ocasiones situados 

entre otros ejemplares de individuos con anormalidades físicas o 

con animales curiosos. Además, estas prácticas permitían suprimir 

al espectador la evidencia de la violencia ejercida contra los miem-

bros de aquellas comunidades.14 

Durante las décadas de 1920 y 1930, Walter Benjamin gestó 

una crítica a los Panópticos, que dejaría inconclusa con su muerte en 

1934, diciendo: “El panóptico es una manifestación de la obra de arte 

total. El universalismo del siglo XIX tiene en el panóptico su monu-

mento. Pan-óptico: no sólo que todo se ve, sino que se ve de todas 

maneras”15.  

La crítica de Benjamin parte de la problematización de la 

historiografía decimonónica, heredada desde la antigüedad clásica 

y vigente en los albores de principios del siglo XX. El universalismo 

del siglo XIX se había encargado de la supresión de los pequeños re-

latos y de la minimización de las historias otras en favor de la pre-

tensión por englobar la historia de la humanidad y la cultura en un 

mismo continuo de progreso y desarrollo, nociones fuertemente 

condenadas en el pensamiento benjaminiano frente a la evidencia 

de las grandes guerras en Occidente a principios del siglo XX. Ade-

más, Benjamin incitaría al abandono de este tipo de narración histó-

rica, recordando a la propuesta de Hans Sedlmayr desde la historia 

del arte comentada por Walter Muschg, por un firme rechazo a las 

construcciones macroscópicas caracterizadas por un realismo 

                                                      
14 Leah Dilworth, Imagining Indians in the Southwest: persistent visions of a 

primitive past (Estados Unidos: Smithsonian Institution Scholarly 
Press), 47. 

15 Benjamin, op. cit., 545 [Q 2, 8]. 
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acrítico en la contemplación de la historia.16 Según Benjamin, Sedl-

mayr representó la esperanza de su campo de estudio al pugnar por 

investigaciones centradas en objetos particulares para hacerlos 

aparecer como pequeños mundos autocontenidos en sí mismos.17 

Esta lectura del trabajo del historiador del arte no resulta disímil a 

la propuesta benjaminiana por dar voz a los vencidos y por la no di-

ferenciación entre grandes y pequeños acontecimientos, presente 

en sus reflexiones Sobre el concepto de historia. En este tenor, el 

realismo acrítico implicaría también una filiación al historicismo, 

contrario a la historiografía materialista benjaminiana, que conlleva 

la opresión de las clases revolucionarias y de los «vencidos». No re-

sulta así inoperante la adjudicación del realismo acrítico a la prác-

tica histórica del universalismo en su generalidad. 

De este modo, los Panópticos serían vistos por Benjamin, 

por un lado, como un síntoma de la enajenación europea que se hacía 

patente en la masificación de los instrumentos de entretenimiento 

popular, que mercantilizaban a los individuos reificando e instru-

mentalizando su patrimonio, cultura e historia. Paralelamente, su 

crítica los situaría como herederos del universalismo histórico del 

siglo XIX y, por consiguiente, del realismo acrítico en la lectura de los 

relatos históricos particulares contenidos en la totalidad del pro-

greso civilizatorio que el Panóptico pretendía hacer visible.  

Benjamin partía de la afirmación del panóptico como monu-

mento del universalismo del siglo XIX, pero, sobre todo, como “mani-

festación de la obra de arte total”. La Gesamtkunstwerk, aquella 

                                                      
16 Walter Muschg, “Das Dichterportrait in der Literaturgeschichte” en Emil Er-

matinger, ed., Philosophie der Literaturwissenschaft (Berlin: Junker 
und Dünnhaupt, 1930), 314 en Walter Benjamin, “Rigorous Study of 
Art [Kunstwissenschaftliche Forschungen. Zum ersten Bande der Kun-
stwissenschaftlichen Forschungen]” en Frankfurter Zeitung. 

17 Hans Sedlmayr, “Zu einer strengen Kunstwissenschaft”, Kunstwissenschaft-
liche Forschungen, 19-20 en Walter Benjamin, “Rigorous Study of Art 
[Kunstwissenschaftliche Forschungen. Zum ersten Bande der 
Kunstwissenschaftlichen Forschungen]” en Frankfurter Zeitung. 
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obra de arte total propuesta por Richard Wagner en su ensayo La 

obra de arte del futuro, representaba la síntesis armónica de las seis 

artes consideradas como tales durante el siglo XVIII —a saber, mú-

sica, danza, poesía, pintura, escultura y arquitectura—, que él en-

contró en la tragedia griega y que analogaría con su gran ópera El 

anillo de los nibelúngos.18 Sin embrago, sería más pertinente supo-

ner que Benjamin hacía referencia a la ilusión de la Secessionsstil 

austríaca, que perteneció al ásperamente criticado grupo del movi-

miento modernista. Este movimiento hallaría en la consigna por el 

«arte total» el gallardete para realizar la conjunción de una multi-

plicidad de «artes decorativas». Benjamin fue un tenaz crítico del 

Jugendstil alemán al cual describió entre sus últimas notas como el 

estilo estilizante19, culpable de la liquidación del interior y del fin del 

arte de género.20 No es así sorprendente que Benjamin hallase en el 

panóptico al enemigo, como gran monumento del proyecto moder-

nista y del universalismo del siglo XIX que, a través de instrumentos 

como las Exposiciones Universales, ensalzaban el progreso técnico 

y se preparaba para atender a la servidumbre con la que debía con-

tar la propaganda política e industrial a partir de una peregrinación 

de la mercancía-fetiche.21 Estos gabinetes de figuras de cera, como 

representantes del modern style alemán, serían a su vez voceros de 

lo que Benjamin llamaría el mal du siècle o, como llamaría en La obra 

de arte en la época de su reproductibilidad técnica, la estetización de 

la política, que implica también un realismo acrítico.22 

                                                      
18 Richard Wagner, La obra de arte del futuro (Valencia: Universitat de Valen-

cia, 2000). 

19 Walter Benjamin, op. cit., Pintura, Jugendstil, novedad en Libro de los Pasa-
jes, 570. 

20 Benjamin, op. cit., París..., 56. 

21 Benjamin, op. cit., París..., 54- 56. 

22 La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, obra consagrada 
como capital en la producción crítica de Benjamin, halló su última edi-
ción en el año de 1939, un año antes de la muerte de su autor e in-
mersa en el ambiente del régimen nazi en Alemania. Sin embargo, la 
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gestación del planteamiento en ella contenida podría remontarse al 
inicio del desarrollo del proyecto del cual derivaría gran parte de su 
trabajo crítico: el Libro de los Pasajes. Esta colección de fragmentos y 
escritos del alemán, puesta en marcha en el año de 1927, funge como 
testimonio de la genealogía de muchas de las ideas que en sus escritos 
terminados se hacen presentes. El problema del arte no es ajeno a esta 
matriz. 

En aquel corto ensayo dedicado a la propuesta de politización del arte, Benja-
min da cuenta que, ante la irrupción de la fotografía como primer me-
dio de reproducción realmente revolucionario, el arte “sintió la proxi-
midad de la crisis y reaccionó con la teoría de «l’art pour l’art»”. La 
consigna de «el arte por el arte», popularizada en Francia desde prin-
cipios del siglo XIX, había fungido como respuesta al exceso romántico 
y a la pretensión moralizante de las artes liberales; sin embargo, con 
la paralela emergencia del medio fotográfico, el arte halló en tal salvo-
conducto el bastión para defender el valor intrínseco de su trabajo. 
Según Benjamin, esta teología del arte había derivado, por su parte, 
en una teología negativa que tomó la forma de un arte puro, ajeno a 
toda función social y a toda determinación de un contenido objetual. 
Una consideración similar se encontraba ya presente en uno de los re-
súmenes de la obra en elaboración que quedaría inconclusa con la 
muerte del alemán; en París, capital del siglo XIX, Benjamin afirmaba: 

La prensa organiza el mercado de los valores espirituales, 
que al principio cotizan al alza. Los inconformistas se rebe-
lan ante el hecho de entregar el arte al mercado. Se agru-
pan en torno al estandarte de el arte por el arte. De este 
lema surge la idea de la obra de arte total, que intenta im-
permeabilizar al arte frente al desarrollo de la técnica. La 
solemnidad con la que se conduce corre pareja con las di-
versiones que acompañan a la apoteosis de la mercancía. 
Ambas son abstracciones de la de la existencia social del 
hombre. Baudelaire sucumbe a la fascinación de Wagner.  

Este planteamiento parecería haber servido de preámbulo para el nacimiento 
de La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, siendo 
ambos contemporáneos del año 1935. No obstante, una diferencia 
sustancial pone en divergencia a ambos planteamientos. Lo que en el 
temprano resumen considera como producto del llamado a l’art pour 
l’art es la obra de «arte total» [Gesamtkunstwerks], mientras que en 
el ensayo final se adopta a tal producto como «arte puro» [reinen 
Kunst]. Una carta del 2 de agosto de 1935, de Theodor Adorno a Ben-
jamin, sugiere una influencia en este viraje conceptual. La carta reza, 
en clara referencia al fragmento antes citado: 
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Como producto de la euforia causada por las muestras en 

las Exposiciones Universales, los Panópticos sirvieron, además, 

como herederos de la ideología mercantil de la modernidad europea 

y de una necesidad de afianzamiento en la historia para justificar la 

idea de desarrollo y progreso. Benjamin afirmó que su análisis “se 

centra en esta sed de pasado como tema principal. El interior del 

museo aparece a su luz como un interior que ha crecido hasta lo co-

losal. Entre 1850 y 1890 aparecen en lugar de los museos las exposi-

ciones universales. Comparar la base ideológica de ambos”23. De 

este modo, se puede suponer un continuo ideológico que parte del 

museo decimonónico, heredero de la Ilustración enciclopédica y de 

las cámaras de maravillas, para insertarse en el dispositivo de las 

Exposiciones Universales que, a través de los Panópticos, permeó la 

génesis de los museos dedicados a la exhibición de los estudios an-

tropológicos y etnológicos en occidente, como afirma Zimmerman. 

Museos, Panópticos y Exposiciones Universales son consi-

derados por Benjamin «construcciones oníricas del colectivo» que 

se basan en la representación cosista de la civilización que, como se 

hace evidente en los desarrollos ulteriores de los espacios mu-

seales, coagula la historia.  

La herencia de estos usos y prácticas para la visibilización 

de las realidades políticas, culturales y sociales de los sistemas cul-

turales vivos y subalternos puede rastrearse, entonces, en los 

                                                      
La tesis de la p. 21 sobre el arte por el arte y la obra de arte 
total me parece insostenible bajo esa forma. La obra de 
arte total y el culto al arte en sentido enfático son intentos 
radicalmente opuestos de escapar al carácter mercantil, y 
no son idénticos: la relación de Baudelaire con Wagner es 
así tan dialéctica como la compañía de la prostituta.  

No sería injustificado presumir que el comentario de Adorno influenciaría en 
la redacción del ensayo y en las reformulaciones que hallaría hasta su 
versión final en 1939. Esto sirve de evidencia para afirmar que ambos 
términos, al menos en inicio, sirvieron como sinónimos para Benjamin. 

23 Benjamin, op. cit., 413 [L 1 a, 2]. 
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medios de representación utilizados en los espacios museísticos 

dedicados a la exhibición de los estudios etno y antropológicos. Par-

ticularmente, este rastreo seguirá los rezagos de los instrumentos 

de exposición reificantes, cosistas e instrumentalistas propios de 

los dispositivos mercantiles de las Exposiciones Universales en los 

Panópticos y, posteriormente, en los museos de Antropología del si-

glo XX.  
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[Imagen 2] 

Postal con la vista de la calle Friedrichstraße. En ella se pueden apreciar al 

Panóptico de Castan (izquierda) y al Passage Panopticon (centro), ca. 1900 

Berlín, Alemania 
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  [Imagen 3] 

Ilustración de exposición en el Panóptico de Castan en el núm. 20 de la 

edición de 1890 del periódico “Das Buch für Alle”, 1980 

Berlín, Alemania 
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Capítulo 2. ¡Se nos va a hacer el museíto! 

 

 

 

 

El 17 de septiembre de 1964, una comitiva integrada por las élites cul-

turales y políticas de México se encontraba reunida en el Bosque de 

Chapultepec, en la capital del país. Jaime Torres Bodet, Secretario 

de Educación de la República durante el mandato de Adolfo López 

Mateos, lideraba el magno evento inaugural del Museo Nacional de 

Antropología. En su discurso de inauguración, titulado “El silencio de 

Cuahutémoc resuena aún”, Torres Bodet invitaba a la reivindicación 

de los valores nacionales para su integración en el espíritu del uni-

versalismo y encomiaba el trabajo de construcción realizado du-

rante diecinueve meses bajo la “iluminada dirección” del arquitecto 

Pedro Ramírez Vázquez.24 La cartela de bienvenida a los asistentes 

era una inscripción en el mármol de la media luna que anticipa la en-

trada al museo ―y que probablemente sirvió de pedestal para López 

Mateos durante el evento [Imagen 4]― en la que se puede leer: 

El pueblo mexicano levanta este monumento en honor de las ad-

mirables culturas que florecieron durante la era precolombina en 

regiones que son ahora territorio de la República. 

Frente a los testimonios de aquellas culturas el México de hoy 

rinde homenaje al México indígena, en cuyo ejemplo reconoce ca-

racterísticas esenciales de su originalidad nacional.25 

                                                      
24 Jaime Torres Bodet, “El silencio de Cuauhtémoc resuena aún” en Obras es-

cogidas (México: Fondo de Cultura Económica, 1983), 1145. 

25 Placa conmemorativa del Museo Nacional de Antropología en la Ciudad de 
México. Texto de Adolfo López Mateos, presidente de la República en 
México, D. F., a 17 de septiembre de 1964. 



[27] 
 

Es conocida la relación amistosa y profesional que existió entre el 

presidente y el arquitecto. Ramírez Vázquez habría ya sugerido la 

necesidad de reubicar y reorganizar el museo dedicado a la gestión 

y exposición del patrimonio de los pueblos originarios años antes de 

la elección de López Mateos como presidente de la República. El ar-

quitecto recordaba con cariño que aquel, tras su declaración como 

presidente electo, le congratuló con un: ¡Se nos va a hacer el mu-

seíto!26. No es arriesgado suponer que el primero, como figura de li-

derazgo del proyecto nacionalista del Partido Revolucionario Insti-

tucional (PRI), se adjudicara la representación de aquello que llamó 

“el México de hoy”, contrario al México otro, el México de los indíge-

nas; por su parte, a Ramírez Vázquez le daría el título de aquel que 

“levantó [el] monumento en honor de las admirables culturas”.  

Esta complicidad entre el artífice y el benefactor, entre el 

artista y el mecenas, sirve de evidencia para afirmar que el museo 

en México se ocupa de exhibir, “cuando no las frases en bronce de los 

funcionarios que apadrinaron con el capricho su creación, la dudosa 

inventiva de los verdaderos artistas oficiales del país: los arquitec-

tos”, como afirma Cuahutémoc Medina.27 “Dudosa inventiva” que, sin 

embargo, recibiría los elogios de arquitectos, ingenieros y del pú-

blico en general. Carla Pinochet, importante investigadora de la his-

toria y la antropología en América Latina, afirma que un museo debe 

menos al edificio que lo alberga que a su colección y su proyecto crí-

tico. Recordando el trabajo de Gustavo Buntinx, afirma que un museo 

“no es un lugar sino un espacio: social, cultural [y] cívico”.28 Por ello, 

resulta arriesgado, según Pinochet, “sentenciar, precisamente a la 

                                                      
26 Ramírez Vázquez, op. cit., 71. 

27 Cuauhtémoc Medina, “Pseudomuseos: sobre el museo Salinas y otros ejem-
plos de la museografía parasitaria en México”, en Museo como medio: 
diálogos sobre lenguaje museográfico y arte contemporáneo (México: 
Centro Nacional de las Artes, 2002). 

28 Gustavo Buntinx, Lo impuro y lo contaminado. Pulsiones (neo)barrocas en 
las rutas del Micromuseo (Lima: Micromuseo, 2007), 22. 
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escena museal mexicana, a esta condición de cáscara arquitectó-

nica al servicio de los discursos de los gobernantes”29. A pesar de 

ello, no es atrevido asumir la evidente relación entre el discurso de 

poder y la edificación de los espacios que sirven como sus exponen-

tes. 

La historia del actual Museo tiene como antecedente las co-

lecciones del antiguo Museo Nacional de México, creado durante el 

gobierno del emperador Maximiliano en el Antiguo Palacio de la ca-

lle de Moneda. Cuenta Ramírez Vázquez que desde su época como 

estudiante en la Escuela Nacional de Arquitectura, que tenía como 

recinto a la Academia de San Carlos, notó las desfavorables condi-

ciones en las que se encontraba el antiguo museo y la falta de 

afluencia al recinto. Estas observaciones, según cuenta, se las haría 

saber a López Mateos durante la construcción de su casa en San Je-

rónimo, en donde le compartiría que su máxima aspiración como ar-

quitecto era construir el Museo Nacional de Antropología.30 

Sin embargo, la génesis del recinto trasciende los breves 

encuentros prematuros entre López Mateos y Ramírez Vázquez. Los 

orígenes del museo se remontan al proyecto de unificación nacional 

por medio de la educación planteado después del proceso de la Re-

volución Mexicana impulsado por el PRI. El programa caería en ma-

nos de Torres Bodet en varias ocasiones, lo cual lo situaría en la gé-

nesis del proyecto de gestión de los bienes y patrimonio de los pue-

blos “originarios”, así como su encausamiento dentro de los fines 

políticos, culturales y educativos del proyecto de nación. El primer 

acto de éste como Secretario de Educación (en su primera gestión de 

1943 a 1946), durante la presidencia de Manuel Ávila Camacho, fue 

una breve participación en la sesión inaugural del Congreso de Uni-

ficación Magisterial en 1943, evento en el que habló sobre las 

                                                      
29 Carla Pinochet, Derivas críticas del museo en América Latina (México: Siglo 

XXI, 2016), 31. 

30 Ramírez Vázquez, op. cit., 70. 
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aspiraciones y metas de la educación mexicana. Su discurso partió 

de una invitación a trabajar “bajo el auspicio de los valores espiri-

tuales de solidaridad, de conciliación y de patriotismo” que debían 

servir de guías en su cruzada por la educación.31  En este mismo dis-

curso, Torres Bodet insistiría en la necesidad por reconocer y reva-

lorar el carácter mestizo de la sociedad mexicana, a la vez que ape-

laba a la integración y colaboración de todos los estratos y comuni-

dades de la sociedad para la unificación nacional a partir del fervor 

patrio. En cierto modo, el planteamiento educativo del Secretario de 

Educación se articularía en el intento por reivindicar los valores na-

cionales a través de la apropiación de los orígenes por medio de la 

gestión del patrimonio cultural de las comunidades indígenas.   

Veintiún años después del Congreso, durante el discurso 

inaugural de Museo Nacional de Antropología en 1964, afirmaría que 

“al honrar los vestigios de su pasado, ese México tiene la convicción 

de que se honra en sí propio, y enaltece en lo universal, el prestigio 

de su presente y la gloria de su futuro”32. Si bien por un lado el pro-

yecto educativo que permeó la génesis del Museo tenía por principio 

la unificación nacional a partir del sentido de pertenencia exclusiva, 

la propuesta apelaba a una inserción de la historia del país en el mo-

vimiento universalista. En el discurso de inauguración del recinto, 

rezó: 

Avanzamos, por la afirmación de lo nacional, hacia la integración 

de lo universal. Nuestra vocación no se encuentra desfigurada 

por prejuicios étnicos o geográficos. América es nuestro ámbito 

natural; México la razón de nuestro destino. Pero el escenario de 

ese destino lo constituye la tierra entera. Y queremos participar 

con la independencia en el progreso común de la humanidad.33 

                                                      
31 Jaime Torres Bodet, “Aspiraciones y meta de la educación Mexicana” en 

Obras escogidas (México: Fondo de Cultura Económica, 1983), 925. 

32 Torres Bodet, op. cit., “El silencio...”, 1145. 

33 Torres Bodet, op. cit., “El silencio...”, 1138. 
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La nula atención a la historia de los vencidos por la primacía de la de 

los vencedores parecía anularse en el intento del proyecto del Mu-

seo Nacional de Antropología por hacer resurgir la importancia de la 

historia de los pueblos originarios en México. Sin embargo, resulta 

evidente que la mirada del propósito de Torres Bodet estaba enfo-

cada en la apertura e inserción de la historia del México contempo-

ráneo y del México precolombino en la narración del universalismo 

del siglo XIX y del progreso de la humanidad. 

De acuerdo con Carla Pinochet el Museo Nacional de Antro-

pología reúne los dos pilares civilizatorios de la tradición moderna. 

Por un lado, el aparato educativo que, “a través de la institución es-

colar, constituye uno de los fundamentos del poder para configurar 

estas subjetividades culturales siempre insuficientes” y, paralela-

mente, como papel central en la constitución y afianzamiento del Es-

tado moderno.34 Mariana Botey afirma, incluso, que el discurso que 

la antropología mexicana ha generado “no ha tenido al indígena 

como objeto de estudio, sino a la nación misma como su objeto ver-

dadero y esencial”35. De acuerdo con la lectura de Pinochet de los es-

pacios museales contemporáneos, el museo moderno (como cate-

goría) opera bajo el supuesto de que las identidades nacionales 

constituyen realidades esenciales y discretas, que pueden ser pues-

tas en escena de forma transparente a través de los métodos de re-

presentación adecuados.  

No obstante, la actual crítica tiene por motivo cuestionar 

aquellos métodos de representación que, de muchas maneras, pue-

den calificarse como inadecuados. En primer lugar, el uso de mani-

quíes y dioramas para la representación del patrimonio material e 

inmaterial de los pueblos en México podría criticarse desde el aná-

lisis genealógico desarrollado por Zimmerman, para quien los 

                                                      
34 Pinochet, op. cit., 36. 

35 Mariana Botey, Zonas de disturbio: Espectros del México Indígena en la mo-
dernidad (México: Siglo XXI: UNAM: UAM: Palabra de Clío, 2014), 101. 
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estudios etnológicos de los pueblos colonizados por occidente ha-

llaron un importante impulso por las muestras en las Exposiciones 

Universales de zoológicos humanos y por su extensión en las exhi-

biciones de figuras de cera de esos “ejemplares” en los Panópticos 

berlineses. De acuerdo con su postura, estas prácticas de estudio 

caracterizaban el academicismo antihumanista del Imperio Ale-

mán. 

El uso de esos mismos instrumentos de representación en 

las salas etnográficas y antropológicas del Museo Nacional de An-

tropología no está lejos de aquellas prácticas basadas en el diverti-

mento. No resulta sorprendente que este tipo de exhibiciones ya for-

mara parte del ideal de Ramírez Vázquez, quien incluso evocaba 

aquellas muestras decimonónicas al afirmar: “entrar al museo 

forma parte del carácter que pienso debería tener un parque, pero 

alternando el interés didáctico con el ambiente natural que es siem-

pre agradable”36.  Por esta función didáctica, que no es arriesgado 

pensar que estaba atravesada por los intereses de Torres Bodet, se 

recurrió al uso de dioramas enfocados en los públicos infantil y ju-

venil, pues el museo urgió desde sus inicios a crear dispositivos que 

resultasen útiles en la enseñanza. El recurso pedagógico se mate-

rializó en la utilización de maniquíes de materiales plásticos que 

servían de sostén a las diversas indumentarias. [Imagen 5] Se sabe 

que las ambientaciones y dioramas en los que se situaban a los ma-

niquíes realizados por un grupo de escultores provenientes de la es-

cuela La Esmeralda fueron elaborados en colaboración con respe-

tados escenógrafos y modelistas de la época, como Julio Prieto y 

Carmen Antúnez. Con el tiempo y frente a la polémica de la desper-

sonalizacipin del indígena como parte de las masas37, las imperso-

nales estatuas fueron sustituidas por maniquíes más realistas que 

                                                      
36 Ramírez Vázquez, op. cit., 64. 

37 María Teresa Hernández Alcántara, “El Museo Nacional de Antropología: 
Medio de comunicación y educación para la enseñanza de la historia. 
Una experiencia” (Tesis de Licenciatura, UNAM, 2008), 36. 
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recuerdan a los que se exhiben en los museos de cera. Como afirma 

Deborah Dorotinsky, “la tenue iluminación y la disposición de algu-

nas de sus secciones hace que se establezca una fuerte asociación 

entre éstas y los museos de cera”38. 

Como se afirmó en el apartado anterior, las muestras etno-

gráficas, según Zimmerman, habían aprovechado los recursos de 

divertimento y espectáculo utilizados por los Panópticos y las ferias 

itinerantes durante el apogeo de las Exposiciones Universales. Se 

sabe que algunos de los life groups comenzarían a ser utilizados en 

exhibiciones comerciales como la Chinese Collection y el Oriental 

and Turkish Museum, ambas en Londres, en épocas tan tempranas 

como 1842 y 1854, respectivamente.39 Esta tradición venía de las 

«galerías de naciones», que formaron parte de algunos museos de 

anatomía; espacios reservados a la exhibición de figuras de cera que 

contrastaban diferentes razas humanas.40 Sin embargo, el uso de 

los maniquíes en los espacios museísticos de exhibición antropoló-

gica y etnológica halló uno de sus primeros hogares en el Museo de 

Etnografía Escandinava, en Estocolmo, inaugurado en 1873.41 A partir 

ello, diversos museos en Escandinavia y Alemania comenzaron a 

hacer uso de aquellas innovaciones técnicas para la exhibición de la 

vida de los pueblos indígenas. No obstante, no fue sino hasta la Ex-

posición Universal de Chicago de 1893 que el uso de dioramas con 

                                                      
38 Dorotinsky, op. cit., “Fotografía…”, 64. 

39 R. D. Altick, The shows of London: A panoramic history of exhibitions, 1600-
1862 (Cambridge: Mass, 1978), 292-293, 496-497 en Ira Jackins, “Franz 
Boas and Exhibits” en Objects and Others: Essays on Museums and 
Material Culture (Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 1985), 
81. 

40 Barbara Kirshenblatt-Gimblett, “Objects of Ethnography” en Ivan Karp, ed., 
Exhibiting Cultures: The Poetics and Politics of Museum Display (Wash-
ington: Smithsonian Institute), 399.  

41 Ira Jackins, “Franz Boas and Exhibits” en Objects and Others: Essays on Mu-
seums and Material Culture (Wisconsin: The University of Wisconsin 
Press, 1985), 81. 
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maniquíes realistas llegó a América.42 Se sabe que Frederic W. Put-

nam, quien figuraba como el director y curador del Peabody Museum 

en Harvard, fue el jefe del Departamento de Etnología y Antropología 

de la feria.43 Si bien, el Smithsonian Museum fue el primero en el con-

tinente en integrar aquellos dispositivos en sus muestras de la vida 

cotidiana y ritual de los pueblos americanos, no pasó mucho tiempo 

antes de que el resto de los museos en Norteamérica comenzaran a 

utilizar el nuevo arreglo museográfico. El American Museum of Na-

tural History de Nueva York pronto encomendó la creación de sus 

propias series de estos grupos de maniquíes bajo la dirección de 

Putnam.  

Al poco tiempo, en 1896, el joven Franz Boas, quien sería 

considerado más tarde padre de la etnología norteamericana, se 

volvería el Curador Asistente de Etnología del museo y sería el res-

ponsable del arreglo de aquellos dispositivos de exhibición.44 El pen-

samiento de Boas resultó determinante para la génesis de un modo 

de realizar la museografía de exhibiciones etnológicas en América. 

Sin dudas, su trabajo permeó la filiación crítica del equipo de etnólo-

gos que trabajó bajo la dirección de Torres Bodet y de Ramírez Váz-

quez para el Museo Nacional de Antropología en México, el cual, se-

guramente, estaba influenciado por el trabajo culturalista de Ma-

nuel Gamio, quien había estudiado con Boas durante su estancia en 

México en 1910 después de su experiencia en el American Museum of 

Natural History. 

Boas, durante su gestión en el museo de Nueva York, definió 

tres propósitos para el recinto; su propuesta se basaba en una con-

vivencia de entretenimiento, de instrucción y de investigación enfo-

cadas, cada una, a un público específico. El Museo Nacional de An-

tropología imita aun ese modelo tripartito; sin embargo, como el 

                                                      
42 Ibid. 

43 Dilworth, op. cit., 47 

44 Ibid., 76. 
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mismo Boas apuntaba, las actividades de exhibición se debían pre-

dicar sobre el supuesto de que la gran mayoría de visitantes “no 

quieren nada más allá del entretenimiento”45. Por esto, el comisa-

riado recurrió al uso de los life groups para superponer la educación 

con una base afianzada en el entretenimiento.   

Además, se sabe que desde su planeación arquitectónica 

Ramírez Vázquez planteó la necesidad de que las exhibiciones y el 

edificio mismo resultaran atrayentes para la mayor cantidad de pú-

blico general. Afirma Ramírez Vázquez: “La museografía fue orien-

tada por la intención de ofrecer una presentación científicamente 

exacta y, al mismo tiempo, tan atractiva visualmente que una visita 

al museo fuese considerada como un verdadero espectáculo”46. Las 

muestras etnográficas del Museo Nacional de Antropología coinci-

dían con el principio del que habían hecho uso los antropólogos en 

los panópticos berlineses y por Boas y otros en los museos norte-

americanos. Ambos apelaron al entretenimiento como medio para 

llevar a cabo estudios “científicos” y exhibir sus productos.  

No está de más subrayar, además, la apreciación del eterno 

presente en el cual se sumen los pueblos indígenas alejándolos del 

desarrollo, evolución y progreso de la modernidad, como fue des-

crito por Zimmerman en relación con los dispositivos etnográficos 

en Alemania. Como Ricardo Robina, arquitecto que colaboró en la 

construcción del recinto, resume: 

…el nuevo Museo de Antropología planteó por primera vez en Mé-

xico, en toda su amplitud y profundidad, la necesidad de realizar 

una exposición didáctica y científica para un nivel de captación 

universal, en que se mostrasen en su totalidad las culturas 

                                                      
45 Franz Boas, “Some principles of museum administration”, Science, 25 

(1907), 921-933 en Ira Jackins, “Franz Boas and Exhibits” en Objects 
and Others: Essays on Museums and Material Culture (Wisconsin: The 
University of Wisconsin Press, 1985), 86. 

46 Pedro Ramírez Vázquez, “La arquitectura del museo” en El Museo Nacional 
de Antropología: arte, arquitectura, arqueología, etnografía (Barce-
lona: Blume, 1968), 29.  
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arqueológicas de México, así como sus culturas indígenas que so-

brevienen a la evolución y desarrollos modernos.47 

No obstante estas pretensiones, Boas también reconoció las limi-

tantes del uso de estos dispositivos. Afirmó: 

Las relaciones psicológicas de las culturas, así como las históri-

cas, que son los únicos objetos de interés antropológico, no pue-

den ser expresadas por ningún arreglo basado en una porción tan 

pequeña de la manifestación de la vida étnica como es presentada 

por especímenes.48 

Por ello, el énfasis boasiano no estaba enfocado en reducir las 

muestras a los “más bajos niveles”, pues, como apunta, “al adaptar 

cada exhibición al nivel de las necesidades de las [audiencias] sin 

educación, frustramos nuestro objetivo de añadir al conocimiento 

de las [audiencias] educadas que vienen [al museo] en búsqueda de 

información más precisa”49. El problema radica en que el Museo Na-

cional de Antropología las exhibiciones a las que los visitantes tie-

nen acceso no guardan relación alguna con las instancias educati-

vas y de investigación del Instituto Nacional de Antropología e Histo-

ria, entidad responsable de la administración del museo. De este 

modo, el Museo se mantiene en el primer registro propuesto por 

Boas, el del entretenimiento, con especial énfasis en “sus propósitos 

                                                      
47 Ricardo de Robina, “La instalación del museo” en El Museo Nacional de An-

tropología: arte, arquitectura, arqueología, etnografía (Barcelona: 
Blume, 1968), 34. 

48 Franz Boas, “Some principles of museum administration”, Science, 25 
(1907), 928 en Richard Handler, “On Having a Culture: Nationalism and 
the Preservation of Quebec’s Patrimone” en Objects and Others: Es-
says on Museums and Material Culture (Wisconsin: The University of 
Wisconsin Press, 1985), 192. 

49 Franz Boas Papers, Professional Correspondence. American Philosophical 
Society. Philadelphia. En Ira Jackins, “Franz Boas and Exhibits” en Ob-
jects and Others: Essays on Museums and Material Culture (Wisconsin: 
The University of Wisconsin Press, 1985), 107. 
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de enseñanza y divulgación populares”50. Ramírez Vázquez afirmó 

que aquella idea había de expresarse en su ubicación, en la concep-

ción interna de los espacios, en los servicios anexos y, especial-

mente, en el criterio y realización de la museografía 51 que, como se 

ha hecho explícito, se basó en la exhibición del patrimonio cultural y 

material de los sistemas culturales subalternos de los pueblos indí-

genas. 

George W. Stocking afirma que, adicionalmente, “tal orien-

tación hacia los objetos muchas veces contribuía a la degradación y 

objetivación distanciadora de los “Otros” que habían hecho los obje-

tos y que eran ellos mismos literalmente cosificados en las mues-

tras de los museos”52. 

 Es en este sentido que se puede afirmar que en el Museo Na-

cional de Antropología, a través de la reificación de los individuos 

pertenecientes a estos circuitos culturales expuesta en su repre-

sentación cosista, se hallan remanentes de las pretensiones univer-

salistas del siglo XIX y de las prácticas antihumanistas basadas en 

un realismo acrítico respecto a la realidad de los pueblos indígenas 

en el país. 

 Sin embargo, la fertilidad de un rastreo histórico de este 

tipo no halla su valor en la hipótesis de la herencia del universalismo 

y del realismo acrítico presente en las muestras etnológicas del Mu-

seo. Lo que apertura es la potencia de derivas críticas para la puesta 

en crisis de la identidad del museo y de los proyectos que le son in-

trínsecos para la generación de un análisis de las posibilidades que 

permitan [re]pensar la situación del espacio museal frente a los ob-

jetos que pretende visibilizar. Una de estas potencias críticas se 

                                                      
50 Ramírez Vázquez, op. cit., “La arquitectura…”, 19. 

51 Ibid. 

52 Georges W. Stocking, Jr., “Philanthropoids and Vanishing Cultures: Rockefel-
ler Funding and the End of the Museum Era in Anglo-American Anthro-
pology” en Objects and Others: Essays on Museums and Material Cul-
ture (Wisconsin: The University of Wisconsin Press, 1985), 114. 
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encuentra presente en las trincheras del arte, desde donde se puede 

tensar la oposición dialéctica con los dispositivos y aparatos reifi-

cantes de los museos. 
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[Imagen 4] 

Media luna del vestíbulo del Museo Nacional de Antropología, 2018 

Ciudad de México 
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 [Imagen 5] 

Maniquí del Museo Nacional de Antropología, 2018 

Ciudad de México 
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Capítulo 3. ¡Se nos va a [des]hacer el museíto! 

 

 

 

 

En 2012 se presentó en la Ciudad de México la obra “Destrucción total 

del Museo de Antropología”, del artista contemporáneo Eduardo 

Abaroa, en la galería de arte kurimanzutto. La obra se proclamaba 

como un hipotético proceso físico de destrucción simbólica del re-

cinto museal que podía “generar implicaciones discursivas acerca 

de [su] práctica museológica, histórica, antropológica y artística”53. 

La instalación consistía en una serie de reproducciones de muros 

del Museo Nacional de Antropología destruidos y dispuestos en cú-

mulos de piedras, así como de instalaciones de video y gráficos que 

imaginaba, con puntuales procesos industriales y técnicos, el pro-

yecto de demolición del edificio construido por Ramírez Vázquez. 

[Imagen 6] En 2017, Abaroa terminaría su proyecto con la publicación 

de un libro en el que se reunió todo el material utilizado para la ex-

posición, así como complementos gráficos, visuales y teóricos.  

Sin embargo, la idea que subyace y atraviesa al proyecto se 

afianza en el discurso de la instalación original, que se sostiene en 

una crítica a la gestión gubernamental e institucional del acervo 

museístico: 

Si uno de los propósitos del Museo Nacional de Antropología 

desde su fundación ha sido la revalorización de los pueblos origi-

narios de México, hoy vemos que su enfoque ha sido insuficiente y 

es en cierta medida obsoleto. 

                                                      
53 Eduardo Abaroa, “Destrucción total del Museo de Antropología” en kuri-

manzutto, 2012. www.kurimanzutto.com/exhibitions/destruccion-to-
tal-del-museo-de-antropologia 
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Su esplendor arquitectónico a la vez exalta y disfraza la desespe-

rada situación de muchas etnias distintas que a pesar de grandes 

esfuerzos sobreviven los embates de los procesos geopolíticos. 

La majestuosidad de la institución contrasta con la precariedad y 

el descuido de las prácticas culturales que el Estado dice defen-

der.54 

Esta crítica se enfoca, principalmente, en el problema que compete 

a la representación de los sistemas culturales vivos en México y a la 

gestión del patrimonio histórico y material de los pueblos por parte 

del Museo. De acuerdo con el comentario realizado por James Oles, 

“la Gesamtkunstwerk virtual de Abaroa propone nada menos que la 

eliminación de la Gesamtkunstwerk nacionalista más grande de 

México”55.  

La monumental obra de Ramírez Vázquez, que él mismo 

consideraba su mayor logro, no puede sino entenderse como una 

«obra de arte total» en tanto último bastión de la fuerza del proyecto 

de estado para la consolidación del nacionalismo en México; pero, a 

su vez, como la obra de arte total que, de acuerdo con el diagnóstico 

de Benjamin antes expuesto, no es sino el exponente de “el arte por 

el arte” y la manifestación del realismo acrítico, en este caso, por la 

representación realista de los pueblos sin un compromiso político ni 

social sobre sus condiciones reales. La obra de Abaroa, como 

Gesamtkunstwerk, se afilia a la propuesta artística de Wagner (al 

reunir en su proyecto material audiovisual, escultura, texto y foto-

grafía), a la vez que se enfrenta al Museo como Gesamtkunstwerk, 

como manifestación de la vana estetización de la política. 

 Pero ¿por qué el artista decide violentar el edificio para ha-

cer una crítica al discurso institucional del Museo? Abaroa parte de 

                                                      
54 Ibid. 

55 James Oles, “Destrucción de museos” en Jennifer Burris Staton, ed., Destruc-
ción Total del Museo Nacional de Antropología (México: Athénée 
Press, 2017), 61. 
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la célebre propuesta de Mikhail Bakunin, quien afirma que “la pasión 

por la destrucción es también una pasión creadora”. Asimismo, la 

destrucción simbólica del Museo se puede interpretar desde la vi-

sión del edificio como dispositivo que se encuentra en una indisocia-

ble relación con el discurso. Por tanto, la destrucción total del dis-

curso museal implica la destrucción total del Museo y viceversa. 

Abaroa afirma que “el argumento, en última instancia hipotético, que 

hace el libro a favor de la demolición del museo contiene un llamado 

por la destrucción real de un conjunto de construcciones simbólicas 

fundacionales para la concepción del estado mexicano moderno”56. 

 Respecto a esto, Pinochet se pregunta: “¿puede ser el mu-

seo un dispositivo para construir el mensaje, antes que un medio que 

sólo lo comunica?”57. La respuesta puede ser negativa o afirmativa 

en múltiples sentidos. Por un lado, el museo como institución educa-

tiva que pugna por exhibir visual o discursivamente un conjunto de 

ideologías y conocimientos figura solamente como el medio de co-

municación y exposición. Contrariamente, apelar al museo como 

dispositivo implica que, desde sí, el museo construye el mensaje que 

exhibe por su misma condición material. La hipótesis inicial se re-

fuerza al asumir que el museo es causa y efecto simultáneamente 

de la materialización del discurso. Como afirma Pinochet: 

...es necesario poner atención a los procesos de construcción que 

los han ido moldeando [a los museos], ya que aquí reside la posi-

bilidad de pensar estas plataformas institucionales ya no como 

espacios de representación de realidades externas, sino como 

dispositivos que en su ejercicio construyen esas realidades cul-

turales. Museos que son productos y productores de su propio 

                                                      
56 Eduardo Abaroa y Jennifer Burris Staton, “Introducción” en Jennifer Burris 

Staton, ed., Destrucción Total del Museo Nacional de Antropología 
(México: Athénée Press, 2017), 13. 

57 Pinochet, op. cit., 40. 
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proyecto, y que justamente desde su hacer, imaginan modos pe-

culiares de pensarlo y practicarlo.58 

Por esto resulta necesario dimensionar la influencia de los valores 

materiales y arquitectónicos del museo para entender cómo se co-

difica como un dispositivo. Ramírez Vázquez afirma que el espacio 

arquitectónico se vive emocionalmente y que es en esta experiencia 

en la que realmente se refleja si la arquitectura es acertada o no. 

Continúa: 

Bruno Zevi señala que la arquitectura es la atmósfera, es el espa-

cio. Los muros, el piso, el techo, nos sirven solamente para deli-

mitar ese espacio, pero la arquitectura no está en ellos: la arqui-

tectura está en la atmósfera, en el espacio que se logra, produ-

ciendo el ámbito que es el adecuado a la actividad que va a desa-

rrollarse. Tiene un valor emocional.59 

De este modo, el arquitecto asume su papel como artífice de un dis-

positivo emocional. Georges Didi-Huberman relaciona al dispositivo 

con el acto de disponer, al que define como “desorganizar el orden 

de aparición de las cosas”60 y que pone en relación con el “restable-

cimiento de la verdad”61. El edificio de Ramírez Vázquez fue estricta-

mente pensado para [des]organizar el orden de aparición de los ob-

jetos en el museo. Se sabe que para la elaboración del guion museal 

del recinto Ramírez Vázquez, en compañía del arquitecto Salvador 

Mijares, de Ricardo Robina y de Jorge Campuzano, visitó cincuenta y 

ocho museos alrededor del mundo para formular un programa lo 

más funcional posible. Esta funcionalidad tenía por objetivo hacer el 

recorrido del visitante lo más cómodo posible y que pudiera 

                                                      
58 Ibid., 46. 

59 Ramírez Vázquez, op. cit., 83. Se ha modificado la redacción del texto por 
errores en la edición original. 

60 Georges Didi-Huberman, Cuando las imágenes toman posición, trad. por 
Inés Bértolo (Madrid: Antonio Machado, 2013), 77. 

61 Ibid., 88. 
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contribuir a la eficiente transmisión del mensaje ideológico y educa-

tivo por medio de una disposición de sus emociones. De entre estos 

recursos figura el monumental paraguas invertido que recibe a los 

visitantes, que fue instalado con el propósito no de cubrir el espacio, 

sino de protegerlo de las condiciones climáticas de la Ciudad, así 

como para influir sobre la percepción de quienes recorren al museo 

al jugar con la dialéctica del patio abierto y del espacio protegido. En 

el mismo sentido, el uso de diferentes niveles y alturas para las sa-

las se planteó para acentuar la jerarquía en la importancia de algu-

nas piezas sobre otras. Esto se hace patente en la sala de mayor al-

tura del edificio: la sala mexica. [Imagen 7] Respecto a ella, Ramírez 

Vázquez afirma: 

...la sala mexica es de una gran altura, para significar que todo 

tiene el mismo valor. Los espectadores entran y sienten una dis-

posición que tradicionalmente también es la de un templo. Cre-

yentes o no, a los templos se entra con respeto. [...] Tiene, pues, la 

atmósfera de templo y aunque no lo es, la gente entra con respeto, 

habla en voz baja. Ese es uno de los aspectos de valor, digamos 

psicológico, subjetivo, del espacio. Para ello ayudan las dimensio-

nes, los materiales, el color, la textura. Todo eso sirve para crear 

la atmósfera requerida por el visitante.62 

Ésta sala sería heredera directa de la sala de los monolitos del anti-

guo Museo Nacional de la calle de Moneda. La experiencia en ambos 

recintos cambia radicalmente por la mera distribución de las piezas 

en espacios de disimiles dimensiones. Mientras que en el Palacio de 

la calle de Moneda los monolitos llenaban los angostos espacios de 

techo bajo, en el Museo Nacional de Antropología se apela a la mag-

nificencia de la monumentalidad. 

 El cruce de los imaginarios mestizos en México hace posible 

el éxito de la pretensión del equipo de arquitectos que realizó el pro-

grama del museo. En este sentido, el Museo también adquiere un 

                                                      
62 Ramírez Vázquez, op. cit., 90-91. 
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carácter panóptico pues despliega la multiplicidad canónica de he-

terogeneidades en sus materiales y recursos figurativos. El templo 

cristiano sugerido por la sala mexica se combina con el esquema del 

emplazamiento que remite al Cuadrángulo de las Monjas y al acervo 

de edificios coloniales. Por su parte, la celosía de aluminio que recu-

bre los ventanales de las salas etnográficas recuerda al simbolismo 

de la serpiente y su importancia en los pueblos prehispánicos en 

toda América, mientras que el caracol de bronce y el espejo de agua 

resaltan la importancia del emplazamiento de la Ciudad de México 

en el medio lacustre. 

 Respecto a las salas etnográficas, resulta importante seña-

lar que, en la evidencia, son las salas de exhibición menos concurri-

das del recinto y que el mismo guion museístico subordina a la 

muestra bajo el patrimonio histórico de los pueblos originarios en 

México. Aquellas salas, que son las que guardan una estrecha rela-

ción con los Panópticos berlineses por su desarrollo histórico y por 

su evidencia material, tienen un programa museístico menos afor-

tunado que el de las salas arqueológicas. En la planta baja, cada sala 

dedicada a un grupo de pueblos identificados bajo la misma zona 

geográfica o cultural tiene una puerta de acceso que permite entrar 

exclusivamente a la sala deseada. En el segundo piso, por sus obvias 

condiciones espaciales, sólo hay puntos de ingreso y salida en los 

extremos de los corredores. El guion de las muestras incita al visi-

tante a recorrer la herradura completa de la cual se ramifican labe-

rínticas salas que reúnen heterogéneos sistemas culturales por su 

proximidad geográfica. Estas salas nuevamente se asemejan a los 

panópticos berlineses pues, como registra el catálogo del Panóptico 

de Castan, “antes de que el visitante entre en ese patio, tiene que re-

correr más de una senda laberíntica”63. 

                                                      
63 “Catálogo del panóptico de Castan” (según extractos del Frankfurter 

Zeitung) en Walter Benjamin, Arquitectura onírica, museo, temas en 
Libro de los Pasajes, ed. por Rolf Tiedemann, trad. por Luis Fernando 
Castañeda et al. (Madrid: Akal, 2005), 415-416. 
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Todos los anteriores recursos sirven para “manipular”64 al 

espectador que recorre el edificio y cumplen con ser artificios que 

definen al edificio como un dispositivo. Por un lado, dispositivo edu-

cativo de unificación nacional y, por el otro, dispositivo afectivo de 

los visitantes.  

En primera instancia, es indispensable considerar que el 

Museo está ubicado en los remanentes de un bosque, el bosque de 

Chapultepec. La decisión de situar ahí el recinto fue tomada por una 

necesidad por atraer a un público más grande a sus inmediaciones. 

Al situar al edificio frente a una de las vías más importantes de la 

Ciudad ―la Avenida Reforma― el museo adquiere mayor visibilidad 

para un público más amplio. El monolito de Coatlincha que da la 

bienvenida al Museo sirve, en el mismo sentido, para hacerlo objeto 

de atracción. Por su ubicación, el museo fue pensado para inte-

grarse al espacio natural que lo circunda. Por medio de ventanales, 

accesos y balcones (ahora en desuso) el visitante podía ver hacia 

afuera del edificio, pero, más importante, hacia adentro de él. 

La disposición del edificio impone al espectador una forma 

de ver a un tiempo determinado. Las crujías y pasillos del piso supe-

rior le permiten al visitante avistar el conjunto de las salas de expo-

sición y, acompañadas del guion museístico, le implanta la idea de 

unidad en las exhibiciones. Es este último punto el que confiere al 

Museo Nacional de Antropología un carácter que recuerda a los Pan-

ópticos berlineses. El museo pretende mostrar, desde su dominio de 

discurso, la unidad de la historia del hombre en territorio mexicano, 

así como su cultura y patrimonio. Esta visión panóptica de historia y 

cultura, como se ha insistido, se inserta, además, en una aspiración 

universalista. La analogía con los museos de cera que Benjamin y 

Zimmerman comentan se vuelve evidente. 

                                                      
64 Término constantemente utilizado por Ramírez Vázquez durante su explica-

ción del programa museal del Museo Nacional de Antropología. 
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La crítica expuesta en la obra de Abaroa es un intento por 

abrir una constelación de reflexiones sobre la necesidad de voltear 

la vista a los pueblos reales que padecen el realismo acrítico de sus 

representaciones en los museos. El edificio de Ramírez Vázquez 

debe renunciar a su caduco discurso para servir como catalizador 

de nuevas derivas críticas o condenarse a su destrucción total. 

Como afirmó Torres Bodet “por hermoso que juzguemos este pala-

cio, su positiva importancia estará en función de la actitud de los se-

res que vengan a recorrerlo”65. 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
65 Torres Bodet, op. cit., 1142. 
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[Imagen 6] 

Destrucción total del Museo Nacional de Antropología, 2012 

Imagen cortesía del artista y kurimanzutto 

Ciudad de México / Nueva York 

Fotos de: Estudio Michel Zabé 
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[Imagen 7] 

Sala Mexica del Museo Nacional de Antropología e Historia, espectro par-

cial, 1964 

Museo Nacional de Antropología, Ciudad de México 

Foto de: A. V. Casasola 
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Conclusiones 

 

 

 

 

Barbara Kirshenblatt-Gimblett afirma que “en contraste con la 

perspectiva panorámica de las clasificaciones omniabarcantes, las 

presentaciones in situ del trabajo cotidiano se enfocan de modo pan-

óptico”66. De acuerdo con la teórica, este acercamiento panóptico 

ofrece la posibilidad de ver sin ser visto, de penetrar el interior de 

descanso y de violar la intimidad. Al asistir al Museo Nacional de An-

tropología no se puede evitar la sensación voyeourista fascinante y 

siniestra al enfrentarse con los life groups que representan a las co-

munidades en eterno reposo o en eterna festividad. La exotización 

de las escenas de vida cotidiana y de las fiestas populares parecen 

querer resumir la vida de los grupos culturales indígenas del país 

sin atender que esa esencialización o totalización a partir de frag-

mentos etnográficos regresa al problema que implica intentar cap-

turar, inferir, constituir y presentar el todo a partir de partes.67 Estos 

métodos de visibilización de los sistemas culturales vivos y subal-

ternos del territorio mexicano se enfrentan al problema de la visión 

parcial de la realidad de los pueblos indígenas del país, como las cri-

sis culturales y ambientales que denuncia Abaroa. Como afirma Mi-

chael Baxandall, “aquellos que organizan las exhibiciones no pue-

den representar culturas”68. 

                                                      
66 Kirshenblatt-Gimblett, op. cit., 413. 

67 Cfr. Ibid., 416.  

68 Michael Baxandall, “Exhibiting Intention” en Ivan Karp, ed., Exhibiting Cul-
tures: The Poetics and Politics of Museum Display (Washington: Smith-
sonian Institute), 
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 Sin embargo, como se ha evidenciado, esa ha sido la em-

presa asumida por etnólogos y antropólogos ante la necesidad de vi-

sibilizar al otro por fines científicos, recreativos o estéticos. La in-

vestigación ha permitido hacer patente la herencia de los dispositi-

vos de exposición y de gestión del patrimonio utilizados desde el si-

glo XIX presente en las actuales muestras etnográficas del Museo 

Nacional de Antropología, así como dar vigencia a las mismas críti-

cas que desde principio del siglo XX amonestaban las pretensiones 

de universalismo y de realismo acrítico frente a las necesidades de 

una cada vez más plural sociedad y ante la urgencia de la decadente 

situación política, económica y social de los pueblos otros a lo largo 

del globo. 

La investigación ha hecho evidente, además, la indisociable 

relación entre el discurso formulado por Jaime Torres Bodet y 

Adolfo López Mateos ―bajo las exigencias de generación de identi-

dad nacional del proyecto político y educativo del PRI― y la edifica-

ción del Museo Nacional de Antropología a cargo del arquitecto Pe-

dro Ramírez Vázquez ―en su gestación, desarrollo y actualidad―. 

Sin embargo, es importante resaltar que esta relación no es inmuta-

ble. La obra de Abaroa pretende evidenciar las posibilidades de su 

reformulación; como Abraham Cruzvillegas afirma, su voluntad de 

destruir el museo apunta “no solamente al desmoronamiento físico 

del edificio que alberga tal vez las colecciones más importantes de 

arte prehispánico mesoamericano, sino también y por lo mismo, al 

desquebrajamiento simbólico de aquello que en su conjunto repre-

senta los cimientos de la así llamada “identidad nacional””69. [Imagen 

8] 

Si bien es cierto que la actual gestión del patrimonio cultu-

ral e histórico de los pueblos originarios y de los sistemas culturales 

                                                      
69 Abraham Cruzvillegas, “Demolición” en Jennifer Burris Staton, ed., Destruc-

ción Total del Museo Nacional de Antropología (México: Athénée 
Press, 2017), 183. 
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vivos va acompañada por una disposición ideología y material, las 

alternativas para reformular ese aparataje son diversas. Pinochet 

ha instado a pugnar por la performatividad de los museos; esto es, la 

constante autodeterminación del propósito y alcances de las mues-

tras museales a partir de una práctica estética y museográfica que 

no limite al discurso a un dispositivo. Por su parte, teóricos como 

Mariana Botey han sugerido la autorepresentación de los pueblos 

para la gestión de sus propios patrimonios. Estas y otras propuestas 

de modificación de la naturaleza misma del museo permitirían des-

anudar las tensiones entre discurso y arquitectura, entre museolo-

gía y conocimiento. La tarea pendiente para reformular los métodos 

de representación de aquellos circuitos culturales consistirá en 

problematizar la política cultural que se impone a los museos insti-

tucionales. Esta política es lo que “determina los significados de las 

prácticas sociales y, más aún, cuáles grupos e individuos tienen el 

poder para definir dichos significados”70. Este poder de la significa-

ción, que puede entenderse también como un derecho a la imagen, 

es el punto hacia donde la crítica debe dirigirse para reformular los 

criterios y límites de las políticas culturales. 

 

 

 

 

 

 

                                                      
70 Arturo Escobar, et al., “Lo cultural y lo político en los movimientos sociales 

de América Latina” en El final del salvaje: Naturaleza, cultura y política 
en la antropología contemporánea (Bogotá: Cerec/Ican, 1999), 140. 
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[Imagen 8] 

Destrucción total del Museo Nacional de Antropología, 2012 

Imagen cortesía del artista y kurimanzutto 

Ciudad de México / Nueva York 

Fotos de: Estudio Michel Zabé 
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