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1. Introduccién

Desde finales del siglo XIX, los museos se conformaron como
espacios singulares para la seleccidon y exposiciéon de objetos y de relatos
que permitieran imaginar y representar y arraigar en el tiempo y el
espacio a una comunidad supuestamente homogénea—principalmente
de caracter nacional. Las ciencias sociales han permitido conocer
bastante acerca de estos procesos nacionalistas de generacion de

museos, de etnizacion de las identidades y de invencion de tradiciones y

1 Este trabajo pertenece a los proyectos “Politicas y poéticas del museo.
Etnia, nacién y colonia en Paraguay, Argentina y Espafa”, financiado por el
Centro de Estudios para América Latina y la Cooperacién internacional de la
Fundacién Carolina y “Obsesiéon por la memoria en Paraguay, Argentina y
Brasil. Los relatos ut6picos de museos, viajeros y beachcombers" financiado
por el Ministerio espanol de Ciencia e Innovaciéon (MICINN), dirigidos por la
Dra. Marisa Gonzalez de Oleaga. Agradecemos especialmente al Director del
Museo Historico Nacional (Buenos Aires) y al personal de su Archivo y
Biblioteca por la gentileza brindada en la facilitacion de informacion y acceso al
material.
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de pasados compartidos. Simultdneamente, junto a estos procesos de
creacion de panteones patrios han sido identificados otros de
invisibilizacién, minimizacién y alteracion de sujetos y relatos
alternativos y subalternos con respecto a la orientaciéon nacionalista.
Los museos, como ha senalado James Clifford, pueden ser considerados
“areas de contacto”: sitios donde se ponen en entredicho diferentes
culturas, desde una mirada que presupone una légica y atraviesa el
sentido de pertenencia (Clifford, 1997: 8). Ademas, los objetos remiten
constantemente a la nostalgia, en la medida que la muestra de los restos
de patricios o de pobladores inmigrantes dan el sentido de pérdida
permanente del pasado sobre el presente, a la “busca del tiempo
perdido” (Schlereth, 2005).

Nuestra intencion es testear la operatividad de dos nociones en
un museo nacional (Museo Histérico Nacional de Buenos Aires, MHN)z:
En primer lugar, las estrategias de exposicion, observando a través de
muestras, despliegues escenograficos y distintas narraciones Ila
asuncién de identidades con sentido esencialista y/o performativo. De
acuerdo a may (2003), la identidad constituye un “punto de sutura” con
el relato y se conforma de manera tal que es posible ganarla y perderla,
en una dindmica permanente, es decir, es preformativa. En los museos
estan expuestas una serie de “reliquias” historicas pertenecientes a una
comunidad (sea ésta nacional, étnica o local), con un valor que debe
considerarse neutral, esto es, independientemente de su pertenencia a
un sector social, étnico o de género y con un sentido general de
continuidad cultural (Deetz, 2005)3. Se busca exponer a los visitantes
una imagen libre de esas marcas y que les otorgue, de manera un tanto
automaética, el perfume de la patria y argumente en pos de una uniéon
comunitaria méas férrea.

En segundo lugar, la historia, como ha senalado
provocativamente White, puede ser narrada a través de diferentes

tramas: el romance, la tragedia, la comedia y la satira. El romance se

2 Se consultaron los catélogos, textos, fotografia y material publicado
especialmente por los funcionarios a cargo desde la fundaciéon del MHN hasta
la actualidad y los Libros Copiadores de notas (serie 1923-1962), se realizaron
entrevistas al Director y Vice-director actuales y se filmaron y fotografiaron las
muestras y salas.

3 Esta ultima particularidad otorga a los espectadores el sentimiento de
pertenencia comunitaria, frente a otros tipos de argumentacion maés
sofisticada, que enfatizan el cambio y la ruptura.
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caracteriza—a la manera de la trama del positivismo aleman—“por un
drama de autoidentificacién simbolizado por la trascendencia del héroe
del mundo de la experiencia, su victoria sobre éste y su liberacion final
de ese mundo”; es un drama de lucha—y triunfo—del bien sobre el mal.
La satira es justamente lo opuesto al “drama de desgarramiento” del
romance; ambos son “modos mutuamente excluyentes de tramar los
procesos de la realidad”. La satira contempla las “esperanzas,
posibilidades y verdades de forma irénica, en la atmosfera generada por
la aprehension de la inadecuacion misma de la conciencia para vivir en
el mundo o comprenderlo plenamente” (White, 2005: 19-21).

Nuestra propuesta es abarcar las formas de narrar la historia en
el MHN a partir de dos de las tramas de White y considerando la nociéon
de identidad como una perfomance, es decir, no como un hecho dado
sino como una construccion fluida. Esto implicard observar la
modificacion de las exposiciones, desde el relato heroico, poblado de
sucesos instalados para que el espectador asuma la gloriosa marcha de
la patria hacia un destino épicamente trazado desde el Centenario, a la
ironia que presupone la misma descomposicion de esa narracion con los

elementos museisticos del Bicentenario.

2. La comunidad nacional en el Centenario

El MHN se encuentra alojado desde 1897 en un edificio
italianizante, pintado en rojo y con las molduras en blanco, al que se
ingresa por una escalera situada en la calle Defensa, un lugar tradicional
que conserva el empedrado tal como lo hacen otras arterias del barrio

San Telmo (Imagen 3, exterior).

Imagen 3 (exterior)
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El edificio esta ubicado en lo alto de las barrancas del Parque Lezama,
donde supuestamente Pedro de Mendoza fundé6 en 1536 por primera (e
infructuosa) vez Buenos Aires y por lo tanto, en un espacio simboélico de
relevancia para la construccion identitaria nacional. Se trata de una
propiedad de dos ingleses, quienes la vendieron en 1857 a Gregorio
Lezama, un rico comerciante salteno. Dado su uso y los anteriores
propietarios, era denominada la “Quinta de los Ingleses”, situacion
significativa que denota los lineamientos occidentales de la nueva
nacion. El Museo, fundado en 1889 como Museo Municipal y
nacionalizado en 1891, habia ocupado anteriormente otros lugares
(Esmeralda 848, Moreno 330 y Santa Fe 3951, en el edificio que hoy
pertenece al Jardin Botéanico).

Desde su inicio, el Museo estuvo atravesado por un nudo de
tensiones e intereses entre coleccionistas e intelectuales para la
definicion de su funcién, de sus encargados y de las “reliquias”
argentinas a exponer. Blasco (2007) expresa que, paraddjicamente, el
resultado de tales iniciativas fue una institucién financiada por el
Estado pero sin sede propia y cuya funcién no era clasificar sino
acumular objetos. Su primer director, Adolfo Carranza, gestd6 ese
proceso a partir de la solicitud de donacién a las familias patricias
portenas y luego del resto del pais, para incorporar el mayor nimero de
“trofeos” donde pudiera materializarse la nacionalidad, ese esquivo bien
simbdlico. La logica de la coleccion era justamente la saturacion del ojo
del espectador mas que el orden y la sistematizaciéon4. Por su parte, el
objetivo de los donantes era forjarse un lugar desde el cual fueran
reconocidos como parte del pasado y por lo tanto, del presente y futuro

nacionals. Esta situacion iba paralela a la gestacion de un pantedn

4 Los catalogos publicados por Carranza y las publicaciones del Museo
durante el siglo XIX sugieren que las colecciones propias del director y las
donaciones superaron las posibilidades de exhibicién en los espacios asignados
a tal fin. Asimismo, el museo que originalmente debia cubrir sélo la etapa de la
independencia (entre 1810 y 1820, de acuerdo a Carranza), incorporé piezas de
otros periodos histéricos que no pudieron ser rechazadas, formando
colecciones donde habia objetos coloniales y contemporaneos. Un ejemplo de
tal saturacion puede verse en el Catdlogo del Museo Histérico de 1894, que
registra en la Sala Quinta cinco retratos de "Juan Manuel de Rozas", cuatro de
"Ulrico Schmidel", amén de los retratos de los mas reconocidos navegantes
espafioles y portugueses, un mapa de la Patagonia, escritorios y escudos mas
pequeios o en la Sala Sexta, donde habia innumerables banderas de la Guerra
al Paraguay.

5 En el primer catdlogo se pide disculpas por no poder ofrecer el
nombre de los donantes, en los siguientes esto se salva y aparecen no sélo las
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argentino con Belgrano y San Martin a la cabeza, ya que fue el mismo
Carranza quien organiz6 una guardia permanente en su tumba de la
catedral portefia. Su proyecto era reunir en un saldn las cenizas de todos
los proceres, a manera de recordatorio luctuoso de las glorias
nacionales. Hacia 1898, el director vivia en el Museo y ocupaba gran
parte de las salas, ayudado por cuatro empleados. La coleccion,
originalmente de unos 600 objetos, superaba por entonces los 1.300 y la
recorrian sobre todo los escolares, mientras que parte de las reliquias
era reproducida en libros de texto y obras de divulgacién (ver Museo
Historico Nacional, Revista, 1894 y 1898)°.

En la conmemoracién del Centenario de la Revolucion de Mayo,
cuando la nacion celebro6 la gesta de mayo de 1810, ademas de los restos
de los “patriotas”, también formaban parte de las colecciones
variopintas de Carranza artefactos como medallas de exposiciones,
premios de médicos, recordatorios de obras de inauguracion de obras o
de escuelas y trozos de rieles, donados por familias cuya prosapia
pareceria situarse mas en el progreso de la naciéon que en su pasado
(Catalogo, 1894)7. Las quejas sobre escasez de presupuesto y de
personal para llevar adelante la tarea de cuidado, limpieza y
catalogacion de las piezas fueron permanentes, no sélo durante la larga
direccion de Carranza, quien murib en 1914, sino de sus predecesores.
Por entonces, el Museo contaba con una importante biblioteca, de
varios miles de textos, incrementada en la actualidad por un Archivo
histérico que se nutre de los fondos del primer director.

Por su densidad histérica, es dificil hacer una pormenorizada
referencia a todos los directores y muestras del MHN desde entonces a
la fecha, pero es preciso mencionar que los funcionarios no fueron

siempre académicos sino, en ocasiones, personajes de cierta relevancia

familias ilustres (como Alcorta, Rocha, Paz, Saenz, Pellegrini) sino salas
enteras con sus nombres (Sala Trelles, Sala Escalada). Ver Catdlogos 1890,
1894, 1895 y 1897. A la llegada de su sucesor, el Museo tenia todos los muros y
el centro de las habitaciones cubiertos de objetos, colocados de acuerdo al
tamafio y prescindiendo de toda seriaciéon cronolbgica e historica (Quesada,
1915: 8).

6 El Museo estaba abierto s6lo dos dias a la semana por escasez de
guardias. Varios contemporaneos expresaban que sus tnicos visitantes eran los
interesados "enamorados de la investigacion histérica y asiduos concurrentes”
a las tertulias que el director organizaba para eruditos (Quesada, 1915: 6). En
1892, habian visitado el Museo 9.023 personas, de las cuales 2.742 eran
estudiantes (Museo Historico Nacional, Revista, 1892).

7 Las donaciones eran de los Srs. Gotuzzo y Terrarossa y del Sr. Rafael
Corvalan.
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social como Juan Pradére, director de banco y miembro del Jockey Club
(director entre 1914-1916) quien habilité las salas que habia utilizado
Carranza como vivienda y organiz6 el Museo otorgando mayor énfasis a
la narracion de la emancipacién. Pradere desplegd las colecciones en
diferentes salas: época colonial, invasiones inglesas, independencia
(divididas en la Asamblea del Afio 13 y Congreso de 1816), Sala de
Belgrano, Sala San Martin—quien tenia el peso mas importante, puesto
que ademas de la que encerraba su dormitorio, se incluia otra de la
Campafia de los Andes—, la época de Rosas, la de las Patricias
Argentinas, las costumbres nacionales y la Guerra al Paraguay. Pero el
visitante, de acuerdo a la enumeracion de Ernesto Quesada, poco podia
apreciar del desarrollo histérico dado el orden de las salas: era dificil
continuar con la linea cronoloégico-tematica demarcada por el director a
partir del espectdculo de los objetos. Volvia a encontrarse con una
confusion “de épocas y personajes”, de la cual no se podria escapar salvo
que se construyera un edificio propio (Quesada, 1915: 10).

Entre 1916-1932 fue director Antonio Dellepiane, reconocido
intelectual pero no historiador profesional, para quien el Museo tenia la
mision de pedagogizar sobre la historia patria, presentando los
acontecimientos de manera sistematica y a través de una seleccion:
dicho proceso requeria de una fabricacién contextual, de una “operacion
visual”—como diria Garcia Canclini (1990). Los objetos reunidos debian
asi “jalonar hechos y jerarquizar personajes”. Las matronas y patricios,
héroes fetichizados del Museo, a través de sus restos, serian el modelo
de civilidad y humanidad de todo el pais; en las palabras de Dellepiane,
en sus miradas vigilantes y tranquilizador semblante se avistaba el
promisorio futuro de la patria (Dellepiane, 1921: 9). De acuerdo a su
relato, no hubo importantes variaciones en la organizacién ni en las
colecciones, en relacion a los nudos dispuestos con anterioridad. El
escaso espacio disponible de exposicion cenia las intenciones de
organizacion cronologica y tematica en un orden previsible: Sala
Colonial, Sala de las Invasiones Inglesas, Sala de Mayo, Sala de San
Martin, Dormitorio de San Martin, Antesala de Rosas y Sala de Rosas y
su época (Dellepiane, 1921: 10-25).

Lo curioso es que en este momento, desaparecieron de la
exposicion los objetos mas contemporaneos, donados en tiempos de

Carranza por familias patricias e inmigrantes y el MHN asumi6 su rol
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nacionalista, construyendo su pasado desde la colonia hasta la
organizaciéon nacional. En una cuidada edicién ilustrada, donde las
imagenes de las salas iban acompanadas por objetos re-dibujados y
dispuestos armoniosamente en el papel (ahora el lente del fotografo y el
ojo del imprentero proponian su vision en clave art decé), se destacaba
el impacto del espectaculo sobre los visitantes. Con tono altisonante, se
aseguraba que extranjeros y argentinos eran maravillados y a la vez,
imbuidos de respeto por las muestras de un pasado vivo, que hablaba a
través de las cosas e imponia, podriamos agregar, de manera “natural”
su propia version de la verdad (Museo Historico Nacional, 1926).

Esta disposicién negaba la existencia de numerosos conjuntos
sociales y étnicos en pos de una construccién laica, politico-militar y
notabiliaria de la nacién. En ocasiones, la diversidad social y cultural
aparecia dibujada a través de laminas costumbristas, donde se recreaba
el pasado—generalmente de la ciudad y la campaha bonaerense—a
través de vistas de Buenos Aires y de los oficios y costumbres coloniales
(El Museo Histoérico Nacional, 1939)8. De acuerdo a Fernandez Bravo, el
MHN estaba dirigido a inmigrantes y nifios, publico educable para el
afan nacionalista, y excluia en las muestras la diversidad de género,

social, laboral y étnica (Fernandez Bravo, 2006)9.

3. La nacién nacionalista

Durante la direcciéon de Federico Santa Colonna (1932-1939), el
Museo incluia en la historia nacional la “Conquista al Desierto” y la
etapa de 1880. Por entonces, se produjo su mayor modificacion, la
reconstruccion del salon-réplica del dormitorio de San Martin en
Boulogne-Sur-Mer (imagen 1y 2), disponiendo a la manera de santuario
los muebles y objetos donados con anterioridad por familiares del
procer. De forma solemne, con la asistencia de ministros y miembros
del Ejército, el Museo daba cuenta de la condiciébn de procer por

excelencia (a tout seigneur tout 'honneur, como sefialaba Quesada) en

8 “Galeria de iméagenes”, entre Sala del Estado de Buenos Aires y Sala
Mitre. Tal Galeria no aparece en el indice.

9 El autor considera que a pesar de ser los donantes principales, las
élites y los observadores “del comtn” se igualaban como espectadores pasivos
pero es preciso sefialar que fueron siempre las familias de notables quienes
lograban que sus nombres perduraran en el pasado del Museo.
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el 85° aniversario de su deceso (Museo Historico Nacional, 1935: 4)°.
Esta situacion iba paralela a la conformacion de la Junta de Historia y
Numismatica, luego Academia Nacional de la Historia (una de las
principales conferencias fue dictada por Ricardo Levene, su presidente)

y a la consolidacion de la profesion de historiador (Museo Historico

10Es posible en esta obra visualizar el aspecto de las salas, fotografiadas
profusamente para la ocasién, donde se destaca al inicio un grabado del
dormitorio de San Martin, con una bandera en el lecho de muerte.
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Nacional, 1935: 23-24)*'. El dormitorio buscaba acercar a San Martin al
momento de su muerte, los muebles originales (escritorio, armarios y
sillas donados por su nieta al primer director del Museo) estaban
dispuestos con cortinados, libros, papeles y el tintero, a manera de
simulacion y rodeando el lecho mortuorio. La habitaciéon intentaba
hacer veridico el clima de época, a partir de la restauracion del sitio del
deceso y a través de este santuario laico teatralizado, proponia los
valores del personaje a los observadores: rectitud, pobreza y alejamiento
del poder, puesto que se trata de la reproducciéon de su aposento en
Francia.

Posteriormente, las fechas sefialadas por el calendario mortuorio
de San Martin dieron pie para recordatorios, profusamente publicitados
en los escasos catalogos. Asi, pocos afios después, en los cincuenta afios
de la instituciéon, el Museo sefialaba que no era el Gnico con restos
historicos relevantes puesto que otros estaban en el mismo camino?2,
pero si destacaban por ser su “sagrario”™s. La jerarquia de la que hablaba
Dellepiane, superadora del coleccionismo un acritico de Carranza, habia
tomado cuerpo. Tanto Alejo Gonzélez Garano (1939-1946) como sus
sucesores en la direccién (Antonio Praiz, 1946-1950 y José Luis Trenti
Rocamora, 1951-1955) continuaron con la exposiciéon de colecciones
bajo el signo de la significaciéon identitaria esencialista y reificadora,

corporizadora de la patria4. La cantidad de artefactos se increment6

1 Sobre la profesion de historiador, ver Cattaruzza y Eujanian, 2003,
cap. 3y 4.

2 En 1940, la Comisién Nacional de Museos, Monumentos y Lugares
Historicos creada en 1938 y presidida por Levene, gestionaba ademés del
Museo Historico Nacional, el Museo del Cabildo y la Revolucién de Mayo, el
Museo Mitre, el Museo Historico Sarmiento, todos ellos en Buenos Aires. En el
resto del pais y en el exterior, tenia a su cargo el Museo y la Casa del Acuerdo
de San Nicolas, el Museo de San Martin en Boulogne- Sur-Mer, la Casa de la
Independencia en Tucuman y la Casa de Sarmiento en San Juan. Por entonces,
en la misma ciudad de Buenos Aires habia otros importantes museos, como el
Museo Etnografico, perteneciente a la Universidad de Buenos Aires (La
Ilustracién Argentina, 1940).

13 En El Museo Histérico Nacional, 1939 (ver sobre todo el Plano, en
Anexo). Las fotografias de las Salas muestran un orden muy similar al de afios
anteriores; algunas de ellas han cambiado de denominacién por fechas patrias
mas precisas (Sala 25 de Mayo y Sala 9 de Julio), y ademas de los proceres
anteriores, se han fijado nuevos (Sala Mitre y Sala Urquiza). La época colonial
va aqui unida a las invasiones inglesas, en una Sala América. Como en otras
ocasiones, San Martin dispone de dos espacios (Sala y Dormitorio).

14 Uno de sus publicistas sefialaba que "El pueblo ama su historia. Y
demuestra constantemente con estas visitas que le son caras estas memorias
visibles de la epopeya, porque asi comprueba que la historia aprendida de los
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considerablemente: paso6 de 1.341 (en 1898) a méas de 11.000 cincuenta
afios después, planteando dificultades para el ordenamiento. Por
entonces, el Museo nueve empleados y el director se encargaban de
cuatro secciones: Reliquias, Numismatica, Archivo y Biblioteca. En el
Catalogo publicado en 1951 se prestaba atencion sélo a las primeras y se
dejaba el resto para futuras clasificaciones que nunca se realizaron. En
este documento, el orden establecido demarcaba un periodo pre-
colombino (con urnas, pucos y otros objetos) y luego, en relacion a la
Republica Argentina, se utilizaba la determinacion histérica usual
(desde la dominacion espaiola hasta los ultimos cien afios). Las urnas
de Santa Maria o de Belén (Catamarca) se vinculaban con retratos de
Manco Capac, del Perti pero estaban fuera de la nacion argentina,
aunque alli se incluian los retratos de Fernando e Isabel la Catélica: la
cercania simbolica estaba dada por la pertenencia hispanica y la nociéon
de asimilacidon cultural y religiosa. Los antiguos habitantes del territorio
eran resistidos a su asimilaciéon ya que aunque llama la atencion su
“llegada” al catalogo, no disponemos de informacion sobre la exposicion
de objetos indigenas en las salas (Catdlogo, 1951, I: 34,37y 47).

Las menciones al resto del pais tuvieron lugar en el Museo en la
medida que discurria el relato heroico (las batallas en el Norte, la
campaiia de los Andes en Mendoza y asi). Los Territorios Nacionales,
areas de poblamiento diferente de las provincias historicas, llegaron al
Museo de manera masiva a partir de donacién de particulares y de
instituciones, como el Centro de Expedicionarios al Desierto's. El
periodo de 1880 ya habia sido absorbido y sus restos (medallas, armas,
equipos, proyectiles, uniformes militares, partes de batalla, banderas y
estandartes) se transformaron en objetos de culto, aunque no
accedieron con igual rapidez al pante6n de relevancia, hegemonizada
por la gesta de la independencia y el pater por antonomasia, San
Martin. Constituian la suma de despojos de triunfadores y vencidos que

la nacion tomaba para si tras la captura de los nuevos espacios; al inicial

libros no es mera especulacién ni material de leyenda fantastica”" (Bucich, 1939:
6).

15 Catdlogo 1II, 1951. El registro minucioso de Trenti Rocamora
expresaba la existencia de retratos (del Cacique Yanquetruz: 111 del Cacique
Villamain y su tribu: 110, de Benjamin Victorica: 107), vistas (Ocupacion
militar de Rio Negro:161), fotograbados (La Conquista al Desierto, Ocupacion
de la Pampa, 188), litografias (La costa Patagbnica con la Colonia del Rio Santa
Cruz:194), mapas y planos (Plano demostrativo del estado de la tierra publica
en los territorios nacionales del Sud: 263).
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orden por superposicion el Museo afiadia uno nuevo: la expansion de la
nacién nuevamente por la violencia bélica.

En afios subsiguientes, se observa cierta inercia institucional y
un énfasis en la ritualizacion permanente en base a la repeticion
exhaustiva de celebraciones y el mantenimiento del repertorio de
artefactost®. Asi, el Museo modific6 muy poco las muestras exhibidas, ya
que la recepcion de algunas colecciones ponia en entredicho la
capacidad politica de sus directores y personal. Por ejemplo, en 1955, se
recibieron los objetos del “Dictador y su esposa”, que no fueron
expuestos durante afos en virtud de la censura que tifi6 todo el espectro
cultural argentino. El Museo debia ser un espacio neutral y
determinados objetos tenian una “marca” ideolégica considerada
impura y por lo tanto, descartable. La situacién politica incidié como en
resto del pais en la instituciéon; por ejemplo, el Director durante el
periodo peronista fue reemplazado tras 1955 por un Secretario
habilitado y en la década de 1960 cumpli6 tal funcién Humberto Burzio,
contador y capitan de navio'7.

En el plano pueden observarse las reformas realizadas al edificio
entre 1897 y 1960, con las inclusiones de cada director. La construccién
sufrié un deterioro general; sistematicamente los directores solicitaban
mejoras al Ministerio de Educacién y Justicia (aunque desde mediados
de siglo la dependencia directa era de la Comision de Museos,
Monumentos y Lugares Historicos) puesto que los muros y paredes
estaban derruidos, con tabiques cubiertos de arpilleras y techos que
dejaban pasar la lluvia®. En 1960, el Museo incorpor6 300 mt2? de
exposicion, destinados a una muestra sobre el periodismo argentino
(“Un siglo de periodicos”) con 78 nuevas vitrinas. La sala, denominada
luego Mariano Moreno, exponia periddicos “argentinos” desde 1801
hasta 1900; incluyendo de manera natural los gestados en la etapa

anterior a la organizacion del pais®.

16 Como ejemplo, en 1948, en Nota a Ricardo Levene, Presidente de la
Comisioén de Museos, Monumentos y Lugares Historicos, se sefialaba que como
en los 3 afnos anteriores, se volveria a realizar la conmemoracioén al Libertador
(MHN, Libros Copiadores de Notas).

17 MHN, Libro Contralor de Guardia Policial, septiembre de 1955.

18 Libros Copiadores, MHN, Nota al Interventor de la Direccion
General de Cultura, Julio Caillet Bois, marzo 1956.

19 Museo Historico Nacional, s/d. Se trata de un catélogo en forma de
folleto desplegable, con un plano de las salas, una descripcion historica y de
cada una de las salas, que dado el contenido podemos fechar hacia 1960.
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La otra modificacidon substancial era una Sala de Presidentes
argentinos con los retratos de “la mayoria”, destaciAndose en las fechas
el quiebre politico de los afios veinte del siglo XIX (los cuadros
abarcaban el periodo de Rivadavia, 1826-1827 y luego, iban de 1862 a
1938). Para entonces, la muestra habia incorporado a la historia
nacional el siglo XX y traia a la mirada de los espectadores la
parafernalia presidencial y los simbolos del mando: bastones y bandas
eran entonces tan codiciables como sables y uniformes en otras épocas.
La muestra, sin embargo, los igualaba en la pertenencia simbdlica a la
nacién y lo mismo daban aquellos que habian llegado a través de
elecciones libres que los que lo hacian bajo golpes militares: la
continuidad de la historia pautaba la seleccién de la muestra. La forma
de acceder a la presidencia perdia relevancia, ya que la democracia o su
pérdida podian descartase en pos de la esencia nacional. Asi, una linea
unia a los mandatarios de cuando Argentina no tenia atn ni esa
denominacioén ni el territorio bajo control total, con los que ejercian el
poder en etapas mas actuales.

En los anos sesenta, la cantidad de personal del Museo no era
mucho mayor, por lo cual el director de entonces estaba empefiado en
obtener al menos seis nuevos ordenanzas para vigilar las colecciones y
mantenerlo abierto dos dias a la semana para todo publico—jueves y
domingos—y tres para escuelas e institutos educativos—miércoles,
jueves y viernes2°. La cantidad de visitantes fluctuaba
considerablemente entre los dias normales y los fines de semana; por
ejemplo, un jueves 23 de mayo de 1963 ingresaron 268 personas y el 25
de Mayo—fecha patria, recorrieron el Museo casi diez veces mas, 2.250
visitantes2!.

Un intento por integrar el Museo a las nuevas tecnologias
visuales se produjo con la llegada a la direcciéon en 1966 de Julio César
Gancedo, abogado y comunicador de relevancia nacional y funcionario

de la Secretaria de Cultura de la Nacion22. Se incorporé el concepto de

20 Tibros Copiadores, MHN, Nota al Director General de Cultura del
Ministerio de Educacion y Justicia de la Nacién, julio de 1960.

21 MHN, Libro Contralor de Guardia Policial, mayo de 1963, f. 234.

22Gancedo continu6 en la direccién hasta 1978. Entre ese periodo y
1996, cuando accede al cargo Juan José Cresto, Profesor Universitario y
miembro de la Academia Argentina de la Historia. El1 Museo volvié a ser
dirigido por Trenti Rocamora y por empleados que no tuvieron el cargo de
director (Diego Alberto Ruiz, comunicacién personal, mayo de 2009 y
entrevista; Cresto, 1997: 34).
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“camara oscura” a la muestra permanente, con exposiciones de luz,
sonido y circuito cerrado de TV (Ruiz, 2004). La nocién general en los
afios setenta era que el Museo realizaba un importante aporte al
patrimonio y rescataba el pasado hacia el futuro; la organizacion de las
salas y el relato esencialista no se alteraron consistentemente, a pesar de
la publicidad del “Museorama”23. Los artefactos debian impactar sobre
un espectador a quien se suponia més sofisticado y por lo tanto, dificil
de sorprender s6lo con la mirada dispuesta en las vitrinas y a lo largo de
las salas. Tal modificacion tenia relacion con la experiencia de Gancedo
en programas de television, pero la referencia simbolica propuesta era
la misma, la tnica diferencia era conmover a través de la musica, del
sonido y de im4genes en movimiento.

De acuerdo a uno de los entrevistados, Gancedo clausuré la luz
natural, pint6 todo de negro, con la vision de “ciAmara oscura”; la
muestra estaba iluminada so6lo con luz de nebn, pero era una apuesta
estatica, sin otras modificaciones que las planteadas décadas antes.
Monica Garrido, quien asumi6é en 1983 durante el gobierno de Ratul
Alfonsin, reorganiz6 el Museo e incremento6 el personal. Hasta entonces,
habia un conservador de museos, un documentador de colecciones, un
licenciado en historia y un profesor de historia en investigacién y un
licenciado en museografia, como todo personal calificado, lo cual
contrastaba con los treinta guardas a cargo de las salas. La actividad

maés importante—casi la iinica—era la visita guiada a los colegios24.

4. De cara al siglo XXI

En 1997, a cien afios de instalado el Museo en el Parque Lezama,
una evaluacién general de su estado puso en evidencia que las sucesivas
reformas edilicias habian resultado “heterogéneas resoluciones
técnicas”, con diferentes escalas y proporciones en los locales nuevos y
distintos tipos de terminacion; en un edificio descuidado en general
tanto en el exterior como el interior. Las reformas fueron considerables
aunque segin la encargada se tratd preservar el patrimonio

arquitecténico: se modificaron las instalaciones eléctricas y se instald

23 En una revista publicada por una importante empresa, Bunge y
Born, las fotografias del museo volvian a mostrar la coleccion de uniformes,
armas, escudos, banderas, guantes, cuadros de proceres y familias patricias
(Noticias Bunge y Born: 1976; 10-15).

24 Entrevista a Diego Alberto Ruiz, 16-06-09 (M. S. Di Liscia).
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un sistema de climatizacidon, se construyeron nuevos sanitarios, un
sistema de TV para vigilancia, una rampa para discapacitados y un
sistema de proyecciéon en el Auditorio—antigua Sala de Organizacion
Nacional—entre otros aspectos edilicios (Alfano, 1997)25. Desde
entonces y hasta el momento, la institucion cuenta con méas de 18.000
m2 construidos, habilitados tanto para las salas de muestras como para
otras actividades de preservacion, estudio y depdsito.

La intencion de rehabilitar el espacio museistico, haciéndolo
mas confortable, no signific6 una transformaciéon de su misiéon
simbolica. Paralelamente, se requeria también que el Museo recuperase,
frente a un mundo globalizado, la “condicién de espacio mitico donde se
consolide la conciencia cultural de nuestro pueblo” (Faillace, 1997:201),
haciendo frente a todas las divisiones planteadas en el pasado, como
una especie de puente entre viejas y nuevas generaciones. La
permanencia del mismo sentido identitario esencialista se observa hasta
el afio 2004, cuando su director volvia a reclamar para el Museo la
seleccion de la verdad en los objetos expuestos y asi venerar a quienes
los habian usado antes, como condicion necesaria para hacer frente al

dominio externo y la defensa del “ser nacional” (Cresto, 2004: 11).

5. Las olas del pasado: una mirada a la exposicién actual

Una galeria a lo ancho del edificio permite el acceso y se abre al
jardin, también de estilo italiano donde se mantiene un aljibe colonial.
Alli hay tres campanas de bronce provenientes de la Iglesia de La
Merced, curenas y cafiones de bronce, asi como estatuas (de dos leones
en posicion sedente) y varios jarrones con plantas frente a espacios con
césped. En la galeria se encuentran huecos donde se han colocado dos
estatuas; una del primer director del Museo, Adolfo Carranza, y otra de

Cristobal Colon, ambas de estilo neoclasico. Una serie de placas de

25De acuerdo a uno de los entrevistados, la arquitecta Marisa Orueta
accedi6 a la Direccion del Museo y, por contactos personales, pudo pedir
presupuesto del Fondo Escolar permanente e hizo gestiones con el Ministerio
de Educacién (ministro Jorge Rodriguez). Se le otorgaron 1 millon 500 mil
pesos, administrados por la Asociacion Amigos del Museo, pero hubo
problemas con la licitacién, por eso la obra tard6 dos anos en realizarse. En la
1lera etapa, se arreglaron las salas, se coloco el aire frio-calor y la instalaci6n
eléctrica se renové completamente, porque hubo principios de incendio y era
peligroso por la cantidad de escolares que visitaban el museo. No hubo
participaciéon del personal ni se le consult6 a nadie para la reforma. Se
privilegié en esta etapa el aspecto visible por sobre otros aspectos, como la
conservacion (Entrevista a Diego Alberto Ruiz, 16-06-09).
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bronce recuerdan momentos claves del museo (como su cincuentenario
en 1939), visitas de politicos o figuras de la cultura argentina.

El edificio, que contiene una torre cuadrangular en el centro, es
de planta rectangular; a la planta original se le anadieron otras
construcciones para muestras, oficinas y servicios. La atmosfera
europea, sugerida por la arquitectura y el jardin, hace del Museo una
parte mindscula del Viejo mundo enclavada en pleno Buenos Aires. En
la galeria de entrada, se alerta en dos grandes paneles sobre la funcion
de los museos en el pensamiento occidental (dominacién del espacio,
pedagogia del progreso, memoria de la nacion) y sobre el origen del
Museo Nacional, que no naci6 como tal (nacional), sino por obra y
gracia de una serie de “patricios”, para reunir sus propias historias y
transformarlas en las de toda la comunidad. La advertencia es justa
pero demasiado sincera para el visitante usual (turista, escolar) que va
en busca de una especie de esencia de la patria, o al menos, del Gnico
relato posible: el desajuste es, al menos en los textos escritos en los
afiches, permanente.

Igual situacion se advierte en el vestibulo de entrada, pintado en
su totalidad de amarillo, donde en paneles de letras negras, largas
inscripciones expresan el espiritu actual de la muestra y las corrientes
criticas sobre museistica inscriptas en la misma. Los titulos de los textos
dan cuenta de esta renovacion: “El nuevo proyecto arquitecténico”,
“Qué museo queremos”, “Las colecciones”, “La interpretaciéon de las
colecciones”. La advertencia es que el museo dice un relato, pero que no
es el inico posible ni el mejor, y de que entre todos se podra construir
otro/s. En una vitrina, se han reunido objetos sacralizados por la
tradicion (un escudo nacional), junto a un pahuelo y una talla en
madera, pero la lectura que se sugiere en este caso es plantear al museo
como lugar donde se preservan los bienes culturales de toda la
comunidad; y por ello, se denota en un breve texto el estado de
deterioro y la importancia de su recuperacion. Asimismo, en esta y otras
partes, el Museo se hace eco de un problema endémico: el robo de
piezas consideradas como “reliquias” histéricas, como sucedi6 con el

reloj de Belgrano, sustraido el 2 de julio de 20072¢.

26Para mas informacion, ver:

http://www.lanacion.com.ar/nota.asp?nota id=922346,

http://www.clarin.com/diario/2007/07/06/opinion/0-02802.htm: en esas




Del centenario al bicentenario 115

En la entrevista realizada al actual Director, hay un énfasis en
los cambios?’. La visita de la muestra permanente en mayo y junio de
2009, inaugurada luego de la asuncién a la direccién de noviembre de
200528, se inicia desde el vestibulo a la derecha, al Sal6n también
pintado de amarillo y de forma rectangular. El visitante es recibido por
la réplica de la puerta de la casa en Boulogne-Sur-Mer donde vivi6 sus
dltimos dias José de San Martin, el tinico procer que el Museo ha
mantenido en un lugar de honor. El cartel que explica pedagogicamente
este hecho esta escrito en francés y se coloco en el momento en que se
inauguro el gabinete de San Martin. Se trata de la Gnica teatralizaciéon
conservada de muestras anteriores, pero no se eligié6 reproducir las
dificultades que lo llevaron al triunfo (la campafa de los Andes, con el
avance hacia Chile y Pert) sino su final, lejos de la patria, enfatizando su
pobreza e integridad. El santuario est4 ubicado en un lugar recoleto, que
inspira respeto, separado del resto por un vidrio completamente
cerrado al visitante y con una iluminacion tenue.

Se ingresa a la sala principal girando hacia atras y sin mediar
ninguna puerta; hay continuidad entonces entre el gabinete simulado
del procer, quien observa desde los objetos que lo representan toda la
extension de la historia argentina, ya que la muestra abarca desde el

poblamiento indigena (10.000 afios antes del presente) a la

notas editoriales, se da cuenta de la indignidad que supone el robo, puesto que
se trata del inico bien del procer en el momento de su muerte.

27 Pérez Gollan, arquedlogo y doctor en historia, estuvo exiliado en
México en la dltima dictadura militar, es especialista de las culturas indigenas
del NO argentino y fue director del Museo Etnografico de la UBA durante
dieciocho afios. El director senalaba que antes de su intervenciéon el Museo
como tal era un lugar muy conservador, desactualizado, ni moderno ni
dindmico, sin conexiéon con el mundo académico, con una muy mala
exhibicién, sin infraestructura moderna, con depoésitos abandonados (con
gatos, pulgas), sin personal. El desorden era total, con humedad en las paredes,
las colecciones estaban cubiertas por el revoque de las paredes. La museografia
era muy mala; el museo era el pante6n de la patria. El area de extension y
educaciéon era muy poco profesional. Actualmente trabajan 30 personas. Se
nombroé gente mas profesional: en el area de conservacion trabajan 6 personas
y hubo una revisiéon completa de colecciones y de depositos. Se avanzb en el
patrimonio, remarcando que no son reliquias sino que es el de todos los
argentinos. (Entrevista a José Pérez Gollan, 16-06-09, MS Di Liscia).

28 F] guion de la actual muestra corresponde a dos especialistas y a su
director. En la actualidad, y de acuerdo a la folleteria proporcionada, el Museo
tiene en marcha varios proyectos, destinados especialmente al pablico infantil
y juvenil: 1. “Este verano recorre el pais desde el Museo Histérico Nacional”,
ciclo que propone un recorrido por la diversidad cultural y geografica de la
Argentina a través de la mirada de realizadores independientes y que propone
para el jueves 5 de marzo un documental titulado “Ciudad Sagrada. Los
Quilmes por los Quilmes” y actividades para nifios.
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recuperacion de la democracia (1983). Una serie de “retablos”
separados entre si por gigantografias transparentes plantea diferentes
etapas historicas a ambos lados de la sala y permiten al visitante avistar
desde el inicio de la muestra el proceso histoérico a manera de capas no
totalmente superpuestas, en un camino en permanente realizacion

(Imagen 4, Sala amarilla).

Imagen 4 (Sala amarilla)

Las gigantografias elegidas representan, salvo en dos casos, a personas
anonimas, quienes simbolizan la comunidad nacional abstracta; lo que
todos somos y podemos llegar a ser: los criollos jugando al truco, los
manifestantes el dia de la Lealtad, los inmigrantes bajando del barco, un
atentado en los afos setenta... Los tnicos reconocibles en las
ampliaciones son José de San Martin y Jorge Rafael Videla, ejemplos de
héroe y de villano: a pesar del intento por descargar el peso de la
historia sobre las personas y cargar las tintas sobre los procesos, el
Museo recuerda aqui su papel pedagogico y moral, demarcando entre el
bien y el mal.

Salvo en el caso de las Cuevas de las Manos en la Provincia de
Santa Cruz, los lugares identificables en las gigantografias son iconos de
la nacion que se encuentran en Buenos Aires (Cabildo, Plaza de Mayo),
dibujando asi un territorio donde la Capital define gran parte de los
espacios nacionales. Hay ademas una actualizaciéon de los emblemas al

presente, puesto que en esos dos casos—luchas obreras de 1945 y
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recuperacion de la democracia en 1983—se trata de momentos
histéricos mas cercanos al espectador, donde incluso él mismo se puede
sentir referente y parte. En la parte central y al inicio, textos
explicativos puestos en negro sobre amarillo senalan a “Los primeros
pobladores” y la foto elegida es una ampliaciéon de la magnifica Cueva
del Rio Pinturas. Los indigenas se recuerdan a través de objetos de
diferentes regiones del pais (boleadoras y pipas de Misiones, bolsa y
collares tobas, vincha y aros de cultura mapuche, de la Patagonia) hecho
insdlito respecto al resto del pais. Entre los otros silencios: no hay en
todo el recinto un mapa o plano que descubra a los visitantes el
territorio de la naci6n. Asi, son los protagonistas (anénimos o
personajes reconocidos de la historia argentina) quienes, al margen del
espacio, impulsan la historia.

Luego de la vitrina indigena, el visitante debe optar entre un
recorrido a la izquierda o la derecha—el pasillo tiene unos diez metros
de ancho—para poder ver toda la muestra, pero el resultado sera
sorprendente, puesto que en un lado u otro existe un hilo conductor que
deriva en una u otra posibilidad, ambas singulares y con cierta
oposiciéon. El argumento histérico que circula estd estructurado de
manera cronologica y para seguirlo se lo debe hacer circulando hacia
izquierda y derecha para contener el tiempo histérico (siglos XVIII al
XX).

Como el sentido de “trenza” es dificil de conjugar, veamos las
dos posibilidades de circulaciéon. Quien ingrese hacia la derecha, debe
recorrer los siguientes “retablos”, donde al lado de las gigantografias se
coloca un breve texto explicativo y los artefactos simboélicos: se titula al
primero “El Rio de la Plata en tiempos de cambios”, con pinturas de
principios del siglo XIX, tinteros e invitaciones del Cabildo Abierto, al
que sigue otro sobre las guerras de la independencia, con una
gigantografia de San Martin y continda el de la “Organizacién nacional”.
En este caso, se elige un quepi de mediados del XIX y el Acuerdo de San
Nicolas, con una tapa de plata, bajo la sombra de numerosos militares
que recuerdan los de la “Campafia al Desierto” (1879-1884). Un cuadro
alusivo relata la inauguracion de obras de infraestructura, conjugando
en este caso el orden nacional y la extensién del territorio nacional,
junto al progreso y la modernidad. Si se contintia en el sentido de la

derecha, se recuerda la “Ampliacion del sistema politico” a través de una
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fotografias y cuadros sobre la Ley Electoral de 1912 y la Revolucion del
Parque, emblemas politicos y galeras de los patricios de la época. Este
sector recuerda asimismo el primer gobierno de Hipdlito Yrigoyen.
Avanzando en el mismo sentido, la muestra discurre sobre las
dictaduras militares; a una imagen del tltimo golpista, Jorge Rafael
Videla, se le anexa el capote del primero, José Félix Uriburu y los afhos
treinta y los setenta se unen bajo el emblema del quiebre democrético.

Si el visitante elige el recorrido hacia la izquierda, el relato sera
sensiblemente diferente: la muestra se inicia antes, en el siglo XVIII, a
partir de la conjugaciéon de muebles de la época colonial—un escritorio-
armario de madera con incrustaciones de nacar, reliquia muy antigua
del museo—, que simboliza a los grupos blancos mas poderosos y un
cuadro religioso, representacion del poder eclesidstico. Todo discurre
bajo una gigantografia donde se reproduce un cuadro colonial con
indigenas y espanoles. El texto explicativo titula el conjunto “El orden
colonial”. El siguiente grupo, “Las provincias desunidas del Rio de la
Plata” recuerda ir6bnicamente a quien recorre la muestra la etapa de las
guerras civiles, ilustrada con una pintura de Dolores de Lavalle. Se trata
de una de las pocas imagenes de mujeres; en este caso, su protagonismo
deviene del matrimonio con uno de los opositores al régimen federal de
Juan Manuel de Rosas. De los objetos-fetiches de la etapa rosista, el
Museo elige un par de guantes con la imagen del Restaurador de las
Leyes, la “maquina infernal”—cafiones encerrados en una pequena
caja—y las clasicas divisas punzé y blanca para simbolizar las dos
agrupaciones politicas, que descansan paraddjicamente unidas en la
vitrina bajo la fotografia gigante de una pintura que representa a varios
paisanos jugando al truco, en una labor pacifica y lejos de las guerras
civiles.

Al continuar por esa linea, domina el micro-ambiente un gran
badl de madera, cuya sefalizacién (Dubini Anna, Buone Aire) pone en
escena a nuevos sujetos, los trabajadores, enmarcados bajo el texto “La
emergencia de nuevos movimientos sociales”. En éste se une la
ampliacion de los derechos sociales, producto de las actividades
sindicales y del accionar de los partidos politicos con la llegada masiva
de poblacién. Dentro del batl, una maquina de coser de finales del siglo,
guantes y ropa de lana recuerda la principal funcién de los extranjeros

dentro de la escena argentina: el mundo del trabajo. La gigantografia es
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también de una fotografia que remite nuevamente a los barcos y a la
llegada de ultramar; mientras que otra imagen recupera a los
inmigrantes no ya como inerte “mano de obra” sino bajo el contexto de
la protesta laboral, esta vez, en la provincia de Entre Rios.

El grupo siguiente, denominado “El peronismo”, incorpora
fotografias de Eva Duarte y Juan Domingo Per6n y abunda en la
bibliografia de ambos lideres, escrita en espafiol y en otros idiomas;
mostrando asi la universalidad de tales aportes (tal es el caso de La
raison de ma vie, traduccion francesa de la obra clave de Eva Perén). La
gigantografia que enmarca este retablo recupera uno de los momentos
simbdlicos méas resonantes del peronismo, el Dia de la Lealtad, cuando
los trabajadores hicieron suya la Plaza de Mayo. Por tultimo, hacia la
izquierda, se agruparon bajo la imagen ampliada de un atentado, los
convulsos afios sesenta y setenta, con la denominaciéon de
“Radicalizacion de la politica”. Los simbolos representan la juventud
ilustrada y la movilizaciéon estudiantil: un grabador, folletos y revistas
de las organizaciones politicas de entonces—Ejército Revolucionario del
Pueblo, Fuerzas Armadas Revolucionarias, Juventud Peronista.

En el centro y al final de la muestra, sea cual sea el camino—
izquierda o derecha—el visitante encuentra la tltima vitrina y fotografia
gigante, reconocible desde el inicio de la muestra, donde una vibrante
multitud celebra la recuperaciéon de la democracia en 1983. Encerrados
en vidrio, comparten el lugar un pafiuelo de las Madres de Plaza de
Mayo, un ejemplar de la revista Humor, una copia del Informe Nunca
Mas, prendedores que recuerdan a otras organizaciones de derechos
humanos y boletas electorales del Partido Justicialista y del radicalismo.

La eleccion de la derecha lleva al visitante a recorrer desde 1810
hasta 1976 el desarrollo politico-institucional de la Argentina—no se
menciona en ningin momento la nociéon de “patria” o cualquier otra
marca de nacionalidad—, atendiendo a sus momentos de auge y
ampliacidon pero sobre todo, a sus etapas de crisis. Predomina aqui una
mirada aparentemente critica sobre la violencia, pero sobre aquélla que
la nueva historia argentina ha hecho hincapié (procesos de quiebre
politico de estructuras sociales y econdémicas, grandes cambios y
revoluciones). Se dejan de lado con denuedo aspectos bélicos que las
muestras del Museo habian enfatizado, como las Invasiones inglesas o

la Guerra contra el Brasil o al Paraguay e incluso el més reciente
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conflicto de Malvinas. El dedo apunta a sefialar las consecuencias de los
golpes y las dificultades politicas para mantener y construir la
democracia; esa parece ser la pedagogia patria necesaria para evitar el
“eje del mal” en la Argentina del siglo XXI.

La eleccion de la izquierda (no creemos que sea casual esta
sefalizaciéon, que culmina al final con dos enfrentamientos muy
notorios, guerrilla vs. militares), lleva desde la Colonia a los grupos
armados de los anos sesenta y setenta. El itinerario en este caso incluye
a sectores ignorados por la politica. Los indigenas, las mujeres, los
criollos y paisanos, los trabajadores, inmigrantes y estudiantes se
incorporan al Museo como parte de la historia “social” del pais,
haciendo comprensible su reclamo y sancionando positivamente su
intervencion, atin la mas violenta. La conclusidn, en este caso, es que se
trata de la bisqueda de la justicia social y como todo parto, incluye el
dolor y la pérdida, atin de los méas jovenes: el panuelo de las Madres y
otros simbolos de la resistencia a la dictadura tienen una fuerte carga
simbdlica y reflejan ese aspecto.

En todos los casos, la compaginaciéon de los artefactos en la
muestra no excluye el rigor cientifico, pero utiliza mucho mas la
sensibilidad que la razéon. No se trata aqui de validar, por ejemplo,
cuantos inmigrantes entraron con un cuadro estadistico o sefialar en un
mapa donde se ubicaron los ejércitos en tal o cual batalla, sino de
implicar al visitante en los pliegues histéricos del relato: los objetos y las
imAgenes estan dispuestos para que impacten en su memoria, a la
manera de sucesivos pliegues que incorporan los anteriores para
avanzar hacia otra etapa. Se han evitado las usuales determinaciones
luctuosas referidas a los proceres y los objetos que retoman la escena
estdn dispuestos para capturar la imaginacion a partir de la
identificacion con nuevos simbolos.

Al terminar el recorrido, y por detrds de la Muestra, se le
recuerda al visitante que el museo es un sitio de guarda de las reliquias,
pero que su cuidado implica cierta desacralizaciéon: estos elementos se
rompen, se ajan, pierden su sustancia..deben re-asignarse
periédicamente su rol simbélico, carente entonces de la “esencia patria”
pristina. Por eso, los visitantes pueden observar la restauracion de la

“Bandera de Macha”, a la que sucesivas exposiciones llevaron al
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deterioro y en esa mirada reside mas que la pasividad, pues se le pide

cierta complicidad en la tarea de recuperacion.

6. Dos siglos de exposicion: El Bicentenario a escena

Si se persiste y se atraviesa hacia la Sala Azul, denominada “del
Bicentenario”, alli el juego no es sblo el de la construccién de la
comunidad nacional (ver Imagen 5). La muestra actual se trata sobre
retratos de escenas icOnicas y proceres forjados durante el primer
Centenario. La ironia reside en que aqui se demuestra a los visitantes
que escenas vistas en la revista Billiken o en libros y manuales escolares
sobre momentos iniciaticos de la patria y sus lideres principales, fueron
“creadas” por el mismo director del Museo Histérico Nacional, cien
afios antes29.

Imagen 5 (muestra actual, Sala Azul)
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Asi, las indicaciones de Adolfo Carranza a pintores y retratistas
se recuperan para sehalar la configuracion de las iconografias
reconocibles durante un siglo de, por ejemplo, la primera vez que se
cant6 el Himno, de los personajes y la escenografia creada durante la

reuni6én del Cabildo Abierto; de los rasgos de Moreno y la prestancia del

29 En el folleto que se entrega a los visitantes, se detalla 1. la actividad
para nifios de 5-12 afios, “Los chicos hacen historia en el Museo Histoérico
Nacional. La Carta de Josefa. Convertite en investigador del Museo”, en la cual
se propone conocer sobre como trabaja un Museo y se forman sus colecciones,
en relacion a la Carta que la nieta de San Martin envi6 al Museo en 1899 para
donar los bienes de San Martin para profundizar en la reconstrucci6on
museografica de la habitacion. 2. el domingo 22 de marzo, se senala que, para
mayores de 9 afios: “Todos hacemos historia en el Museo Histérico Nacional,
de donde vienen las ldminas de Billiken”? El folleto plantea asi un
cuestionamiento a las imagenes “conocidas” desde nifios y a la informacion
historica de las revistas infantiles; la propuesta parece ser de deconstrucciéon de
la informacién para asomarse a su interpretacion.
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Libertador San Martin. En un catalogo de los anos 1960, la Sala
Simbolos argentinos colocaba en lugar de honor el piano de Mariquita
Sanchez de Thompson y el cuadro del pintor Subercaseaux, que
supuestamente reproducia la escena del canto por primera vez del
Himno nacional. En la muestra de 2009, se nos indica que los
personajes de la obra de Subercaseaux fueron organizados de acuerdo a
indicaciones de Carranza y que el Himno fue cantado en numerosas

oportunidades y no en un s6lo momento, pristino y original.

7. Conclusiones

Como sucede en otros textos, los museos histéricos intentan
imprimir la verdad y la realidad a partir de la “simple” observaciéon de
los restos de los ancestros. La eleccion de la escenografia presupone un
relato sobre la nacionalidad que puede implicar tanto una esencia
disponible, neutral y mecénica como un sentido politico y a la vez
transformador y cambiante. El MHN, desde su fundacién hasta hace
pocos afos, estuvo profundamente implicado en la primera
construccion nacional.

Los museos histoéricos tuvieron como mision definir la historia
patria en tanto luchas victoriosas contra otro/s; los trofeos capturados
eran elevados a la sacralidad, manteniendo su carécter individual sélo
como ejemplos de heroismo (y por lo tanto, imitables en la esencia
nacional). Las espadas, sables y todo tipo de simbolos bélicos; banderas,
escudos, himnos de batalla y también artefactos de uso diario, que
demarcaban la cotidianeidad (escritorios, tinteros, sillas) asumian una
relevancia desproporcionada respecto a la representacion de otros
objetos. La implicancia de la exposicién estaba dada en relaciéon al
relato heroico, es decir, con la trama épica planteada para narrar a la
patria.

Desde hace muy poco tiempo, la asunciéon de nuevos recursos
estéticos en la exposicion junto con una conciencia histérica de la
diversidad, apuntala una narracién histérica de mayor complejidad. El
MHN utiliza una légica diferente a la exposicion tradicional y heroica
del pasado nacional acercando al visitante a periodos mas cercanos,
bajo una interpretaciéon moral del proceso. Respecto a la exposicion de
una mayor amplitud étnica y social, el Museo incorpora desde la

muestra mas reciente una practica de integracién mayor.
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El MHN se dirige en la actualidad a ptiblicos similares a los que
fue creado para impactar originariamente (escolares y turistas,
obviamente en numero muy diferente). Se presenta como una
institucién “de cara” al Bicentenario, en la medida que el préximo afio,
de 2010, lo incorpora de manera decisiva tanto en el presupuesto de la
Secretaria de Cultura de la Nacién, como en las diversas
conmemoraciones festivas y recordatorias. A la vez, ha introducido una
reflexion irénica sobre su misma condicién de forjador de ese pasado.
¢Cuél sera el impacto en los visitantes? Muchos de los cuales, como dice
Crane, acuden a los museos histoéricos a que les “cuenten” sobre lo que
no saben, con una expectativa de lo que los museos han sido en el
pasado (Crane, 2005). Es dificil analizar, con los elementos que
disponemos, si estas formas de asumir y representar la memoria
comunitaria seran aceptadas, pero es interesante saber que instalan un
debate. Asi, cien anos después de la simulacién impuesta a partir de la
narracion épica, el Museo hace su propia circunspeccion y se lee con
ojos semidticos, para que este Bicentenario descubra las imposturas del

pasado. O pretenda otras nuevas.
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