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El presente trabajo surgió a partir de una demanda negociada con la dirección del Museo de 

Antropología de la Facultad de Filosofía y Humanidades (FFyH) de la Universidad Nacional 

de Córdoba (UNC). El objetivo fue reconstruir etnográficamente el proceso de conformación 

de la sala Arqueología del Ambato de la exhibición permanente que aconteció entre los años 

1999 a 2002. En dicha sala se condensaron luchas y reivindicaciones como i) “llevar los indios 

al centro” en una provincia que construía su identidad en base a un legado jesuítico; ii) 

reivindicar al equipo original del Proyecto de Arqueología del Ambato, que había sido 

diezmado en los años setenta debido a la persecución estatal; y iii) “rescatar la antropología 

en Córdoba”, dado que la disciplina ocupaba un lugar secundario dentro de la FFyH. Estas 

luchas y reivindicaciones se llevaron a cabo principalmente a través de la utilización del 

espacio como forma privilegiada para expresar nuevas configuraciones en las relaciones de 

poder al interior de la Facultad. De esta manera, el proceso reconstruido tuvo un carácter 

dialógico dado que un equipo de personas construyó una nueva exhibición pero también fue 

la nueva exhibición la que construyó al equipo. En definitiva, la investigación es una 

antropología de la museología local, centrando la preocupación en las formas en las que se 

conciben los museos y cómo eso se plasma en las exhibiciones, y también una antropología 

de la antropología acerca de la conformación de la disciplina en el contexto local. 
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1 Este papel estaba suelto entre las fotos del primer relevamiento que se hizo a la casa de la nueva sede del Museo 
de Antropología, en la avenida Hipólito Yrigoyen 174 de la ciudad de Córdoba, en el año 1998. Según el guion 
museográfico del Museo de Antropología, que se despliega en las páginas siguientes, es esta poesía el tema 
central de la exhibición permanente sobre la que versa este informe final. Asimismo, en los planos que acompañan 
a este guion, la poesía está impresa sobre una alfombra en el ingreso a esta nueva sede.  
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Introducción 

Qhipnayra uñtasis sarnaqapxañani 

aforismo aymara3 

 

Este informe de práctica profesional supervisada (PPS) surge como respuesta a la demanda 

negociada con la directora del Museo de Antropología Mgtr. Fabiola Heredia de reconstruir 

etnográficamente el proceso de conformación de la sala Arqueología del Ambato de la 

exhibición permanente. Existen al menos seis razones que dieron el sustento a esta 

negociación. En primer lugar, el estudiante de antropología, con su extraña presencia y sus 

preguntas incómodas, ofició de puente, no entre culturas distantes, como sostiene Roy 

Wagner (2010), sino entre diversos integrantes, de la actualidad y del pasado, de esta 

institución que creció exponencialmente en los últimos veintidós años. En segundo lugar, 

cumpliendo con la ley de patrimonio vigente, las colecciones exhibidas de la sala mencionada 

serán devueltas en algún momento a la provincia de Catamarca. En tercer lugar, esta sala 

ocupa el espacio más importante de todo el Museo y fue inaugurada junto con la nueva sede 

en el año 2002, por lo que constituye la sección principal de la muestra inaugural. En cuarto 

lugar, esta sala concentra los temas centrales de toda la exhibición permanente. En quinto 

lugar, la instalación de esta sala fue parte de un proceso de cambio de paradigma a nivel 

museológico en todo el país y fue un modelo para las renovaciones posteriores que se 

realizaron en los museos de la provincia de Córdoba4. En sexto lugar, en los últimos años, el 

equipo de museografía del Museo sufrió  la pérdida de personal con formación y experiencia 

acumulada en relación con aquella exhibición fundacional, a causa de las jubilaciones y 

cambios dentro de las áreas, por lo que es necesario retomar de algún modo los 

conocimientos adquiridos en la práctica. En definitiva, este informe espera ser un aporte para 

el equipo que emprenda la realización de la próxima exhibición, razón por la cual tiene mucha 

más descripción del proceso museográfico del que se esperaría de una etnografía, ya que 

constituye al mismo tiempo el informe de la PPS y el informe final de la Licenciatura en 

Antropología, por acuerdo también establecido con la institución demandante. 

Entonces, en relación con el objetivo de este informe, nos preguntarnos cómo se ha 

trabajado efectivamente para llevar a cabo esta sala de la exhibición permanente y por qué 

se han tomado ciertas decisiones en relación con cuestiones estrictamente museológicas y 

museográficas tales como la circulación, la iluminación, los colores y los objetos, entre otros. 

                                                
3 “Mirando atrás y adelante (al futuro-pasado) podemos caminar en el presente-futuro” (Trad. Silvia Rivera 
Cusicanqui) 
4 Fue reiterada la mención en el desarrollo de las entrevistas de que “Estaba muy atrasada la museografía en 
Argentina en esa época… y más en los museos de ciencias.” (Quiroga, Registro de Entrevista –r.e.- 2019)    
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Con este propósito, hicimos un recorte temporo-espacial desde el momento en que la Mgtr. 

Mirta Bonnin5 comenzó a escribir el guion museológico, a finales del año 1999, hasta la 

inauguración de la sala Arqueología del Ambato y de la nueva sede del Museo, en septiembre 

del 2002.  

Hay que mencionar además, que comencé la indagación que sustentó este informe 

final con una idea de materialidad ‘estática’ e ‘inerte’ de esta sala de Museo6 y que, a medida 

que fui avanzando, se transformó en una especie de verdad “absoluta, universal y atemporal” 

(Rosaldo, 2000:41) que condicionó severamente al trabajo de campo, limitando de cierta 

forma  las observaciones y las preguntas que hice en las entrevistas, más bien ligadas al 

“¿cómo fue?” que se hizo esto o lo otro. Para mi sorpresa, las respuestas se proyectaron a 

lugares insospechados, algo que Fabiola Heredia ya me había adelantado durante la 

negociación de la demanda, pero que por mi falta de experiencia como investigador, en un 

principio, no estaba en condiciones de asimilar. Más aún, el hecho de haber percibido al 

campo como conflictivo, y el tener en cuenta que la relación del investigador (un alumno) con 

los interlocutores (muchos de ellos profesores de la carrera) era asimétrica, hizo que me 

resistiera por un tiempo a seguir profundizando en el análisis e insistí en una búsqueda que 

se puede caracterizar como de una verdad lineal y unívoca.  

Recién durante la última entrevista, realizada a la arquitecta Mariana Caro7 (a quién le 

insistí durante más de un año para concretar nuestro encuentro), es que tomé plena 

conciencia de ello por lo que, quizás, ese año transcurrido fue absolutamente necesario. De 

ahí que mi forzada ‘verdad’, encapsulada en un marco temporal disciplinador, estallara en 

múltiples verdades que, en algunos casos, se presentaron como inconsistentes e 

incompatibles. Por supuesto que a partir de esta situación, en la que comprendí de otra 

manera el proceso, es que estuve obligado a reposicionarme (Rosaldo, 2000:28) y así 

formular nuevas preguntas a los registros que ya tenía, exponiendo toda la variedad de 

voces/verdades implicadas en este informe con sus aparentes contradicciones, ya que para 

los sujetos en el campo, la tensión entre ideas, acciones y pensares no representa 

necesariamente contradicciones. Es por ello que quizás el lector perciba mi propia actitud 

ilusoria de construir un relato “cierto” sobre el proceso de formación de la sala de exhibición, 

pero he batallado con ese aspecto. 

                                                
5 Lic. en Antropología por la Universidad de la Plata, Magister en Museología por la Universidad Nacional de Costa 
Rica, Profesional Principal de CONICET y profesora titular de la Facultad de Filosofía y Humanidades (FFyH) de 
la Universidad Nacional de Córdoba (UNC). 
6 Podría haber sido diferente si hubiera tenido en cuenta textos que han sido parte de los contenidos  de la carrera 
de licenciatura en Antropología y que postulan justo lo contrario. Como Tim Ingold que sostiene que “las cosas (…) 
son continuamente generadas y disueltas entre los flujos de material a través de la interfase entre las substancias 
y el medio que las rodea.” (2013:1) lo que puede traducirse como una materialidad con vida y en transformación 
constante. 
7 Arquitecta por la Universidad Nacional de Córdoba, fue parte del equipo de museografía del Museo del 
Antropología y además cursó la maestría en antropología. 
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Por otro lado, al hablar en las entrevistas de las personas relevantes para los 

interlocutores he tenido la sensación de estar escuchando historias sobre ‘grandes figuras’ 

dado que parecía que remarcaban cierta trascendencia como ‘próceres’ en relación con la 

disciplina antropológica. Por esta razón, es posible que en la lectura se encuentren las marcas 

de esta pasión que, reflexionando en este momento, quizás construyen una especie de ‘mito’ 

sobre el Museo. 

El lector también encontrará la centralidad que cobran ciertas personas en el relato, 

como la Mgtr. Mirta Bonnin, quien además de dirigir este trabajo y dirigir el Museo por muchos 

años, tuvo y tiene un rol preponderante en el proceso de profesionalización de la museología 

en el contexto local. Esto de cierta forma puede pensarse como un sesgo, pero que me resultó 

innegable, no sólo en las entrevistas a otras personas, sino también en los registros de la 

documentación de archivo. 

Asimismo, para este informe contacté, realicé entrevistas y establecí vínculos con las 

personas directamente implicadas en la realización de la sala de Arqueología del Ambato y 

con algunas personas que ellos consideraban fundamentales, aunque no tuvieran una 

relación directa con la exhibición. A lo largo de este trabajo aparecen con sus nombres reales. 

Seguramente existirán otras personas que se pueden relacionar a este proceso, pero a 

efectos de este trabajo consideré este recorte como suficiente. Las personas con las que no 

establecí un contacto directo, o que fueron mencionadas por otros, o bien, que aparecen en 

fotografías y es posible conocer sus nombres, son nombradas con su nombre de pila, dado 

que no tramité la autorización de parte ellos. Sin embargo, opté por nombrar con su nombre 

completo a las personas que ya están fallecidas y a otras que son fundamentales para contar 

la historia de la institución y que a medida que vayan apareciendo en el texto serán 

presentadas. 

Cabe aclarar también que en este trabajo se utilizan fotografías y gráficos que fueron 

indispensables para poder reconstruir el proceso museográfico y que, además, brindan 

información que exceden lo que está escrito. En general, todas estas imágenes así como 

algunas tablas pertenecen al Archivo del Museo, y cuando no es así, especifico la fuente. 

Como se mencionó anteriormente, uno de los ejes centrales que guio la escritura de 

este trabajo fue el proceso de conformación de la sala, pero también el cómo las ideas iniciales 

van transformándose hasta su concreción. De esta forma, entiendo que no solo registré el 

proceso, que es una demanda de la institución, sino que también muestro los sentidos 

implicados, que exceden a las materialidades, y cómo en este proceso de construcción de 

una materialidad se construye un mundo social al interior de la disciplina.  
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Estado de la cuestión teórica 

 

Para llevar a cabo este informe, se utilizaron los aportes de diversos autores de antropología, 

sociología y arqueología. Para empezar en relación estrictamente a lo que implica el desarrollo 

de una práctica profesional supervisada (PPS), la demanda para esta intervención – 

investigación se construyó a partir del concepto de la antropóloga argentina Rita Segato de 

antropología por demanda “(…) que produce conocimiento y reflexión como respuesta a las 

preguntas que le son colocadas por quienes de otra forma serían, en una perspectiva clásica, 

sus “objetos” de observación y estudio.” (2015:44). En este caso, como ya se ha mencionado,  

esta pregunta fue colocada por la directora del Museo de Antropología como una necesidad 

institucional.  

Con respecto al análisis de los temas tratados en este informe, se tuvo en cuenta la 

propuesta del antropólogo francés Loïc Wacquant (2001) de un modelo de análisis en tres 

niveles (la política económica, las relaciones sociales institucionalizadas y los patrones de 

interacción) referidos a una trama de personas e instituciones interdependientes, o sea, el 

concepto de figuración de Norbert Elias. Por esta razón, en algunas secciones del texto se 

han puesto en consideración datos contextuales e históricos que permiten comprender los 

modos de interacción entre personas de instituciones, interdependientes para llevar a cabo 

este proyecto, como la Universidad Nacional de Córdoba (Rectorado, Secretaría de 

Planeamiento Físico), la Facultad de Filosofía y Humanidades, el Museo de Antropología 

como una dependencia de ésta y la Fundación Antorchas. 

En lo que respecta a la cuestión espacial, un eje central para comprender las relaciones 

de poder y la conformación de la exhibición, se utilizan los aportes del sociólogo francés Pierre 

Bourdieu (1999a) que, desde un enfoque que vincula las relaciones de poder con la utilización 

del espacio, nos acerca a la relación que establecen las personas del equipo del Museo con 

la casa donde funciona la nueva sede del Museo. Para ser más específicos, también se 

aprovecharon los aportes del arqueólogo argentino Andrés Zarankin (2003), que estudió una 

“casa chorizo”8 de Buenos Aires que es del mismo tipo (estilo, época y usos) que la casa del 

Museo, y que sirvió como analogía para comprender la ocupación inicial del espacio.  

Por otro lado, para indagar acerca de cómo afectó el cambio de sede al prestigio del 

Museo, también se utilizan los aportes de Bourdieu (1999a) en relación con los “barrios 

elegantes” y cómo éstos consagran a sus habitantes en contraposición a los barrios sin 

prestigio que producen exactamente lo contrario. Además, para pensar las transformaciones 

del barrio a lo largo del tiempo, se utilizó el concepto de paisaje como una elaboración social 

del arqueólogo español Felipe Criado Boado (1993:12), lo que permitió reflexionar acerca los 

                                                
8 La casa consiste en una vivienda con habitaciones que, en hilera y unidas entre sí, dan hacia un patio lateral. 
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modos en los que un terreno descampado se transforma en un barrio “moderno” de la ciudad 

en contraposición a la ciudad antigua, colonial. Más aún, para analizar los sentidos vinculados 

al trazado de la avenida Hipólito Yrigoyen (donde se ubica la casa del Museo) se retoman los 

aportes del sociólogo Henri Lefevre (1969) en relación con las reformas que la industrialización 

impuso sobre la ciudad de París que, además, a fin del siglo XIX, les ha servido como modelo 

a los diseñadores del barrio de Nueva Córdoba. Asimismo, para comprender el destino 

turístico actual de los centros históricos de las ciudades latinoamericanas, como es el caso de 

la avenida Yrigoyen del barrio de Nueva Córdoba, se retoman los aportes del sociólogo 

argentino Emilio Duhau (2008) y de la antropóloga italiana Angela Giglia (2008), quienes 

postulan una relación directa entre estos cambios y el contexto de globalización económica. 

Por otro lado, para comprender algunos aspectos de las relaciones de poder y las 

jerarquías resultantes de las instituciones, se utilizaron los aportes del sociólogo Norbert Elías 

(1998) con respecto a la balanza de poder desigual que tienen los grupos de “establecidos” y 

de “marginados”, que fue la base para la posible estigmatización de los segundos. 

Herramienta teórica que me permitió pensar los procesos sociales al interior de la Facultad de 

Filosofía y Humanidades (FFyH) tras la dictadura, el exilio y el retorno de trabajadores y ex 

estudiantes, y como ello impacta en la construcción de jerarquías durante el proceso de 

creación, diseño y apertura de la sala de exhibición que aborda este trabajo. Asimismo, los 

aportes del antropólogo inglés Abner Cohen (1979) fueron importantes para evidenciar la 

manera en la que se objetivaron nuevas relaciones de poder a través del simbolismo que 

proporcionó la instalación de una exhibición temporaria que se realizó en septiembre de 1999 

con el fin de mostrar quienes tenían la autorización para disponer de la nueva sede del Museo. 

En cuanto a la cuestión de la organización del equipo de trabajo para llevar a cabo la 

renovación del Museo y la nueva exhibición, se utilizan los aportes del antropólogo 

norteamericano Clifford Geertz (2013), quien propone un análisis de las estructuras de las 

aldeas balinesas, que se caracterizan por conformar estructuras diversas en base a 

ingredientes fundamentales, y que echa luz sobre las formas de organización social en el 

Museo (una estructura que fue cambiando en base a roles preestablecidos por la organización 

de la Universidad). En cuanto a la dinámica del grupo recurro a los aportes del antropólogo 

británico Frederik Bailey (1971) en relación con el concepto de la “reputación”, que en sus 

términos refiere a la opinión que tienen los demás sobre cada uno de los integrantes de una 

pequeña comunidad, en este caso, la comunidad de los integrantes del Museo. Finalmente, 

cuando abordé las actividades de los miembros del equipo de trabajo emergieron también 

situaciones que aludían al género, por lo que recurrí a la obra de los norteamericanos Candace 

West y Don Zimmerman (1990) para comprender de qué manera algunas tareas se 

relacionaron al “hacer género” como un logro rutinario: en la distribución de actividades 

durante el proceso de diseño y montaje de la sala de exhibición, las mujeres plancharon y los 
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hombres levantaron las cosas más pesadas. De la misma manera, pensando a partir de las 

prácticas, se toman los aportes del sociólogo francés Remi Lenoir (1993) para indagar acerca 

de la relación de fuerzas entre las generaciones, dado que algunas tareas parecen haber sido 

selectivas en función de la edad como la limpieza de la escalera del hall de ingreso que fue 

realizada exclusivamente por los más “jóvenes”.  

Cabe señalar también que han sido valiosos los aportes Bourdieu (1999b) sobre la 

necesidad de confrontar y comprometerse con la interpretación de los puntos de vista de los 

entrevistados como forma de acceder al conocimiento social. En este sentido, fueron útiles 

también los aportes del antropólogo norteamericano James Clifford (1998) para pensar el 

eficaz ensamble entre las diferentes perspectivas de arqueólogos (más científica) y 

diseñadores (más estética). Y con respecto a estos últimos, algunos silencios de los 

entrevistados fueron interpretados a partir de los aportes de la antropóloga argentina Ludmila 

da Silva Catela (2004), que postula que los silencios deben ser comprendidos en situaciones 

de campo que excedan a las entrevistas. 

Asimismo, para acceder a ciertos conceptos del mundo altamente profesionalizado del 

Museo ha sido necesario hacer una división entre conceptos de experiencia próxima, los que 

usan las personas cotidianamente, y de experiencia distante, los que usan los especialistas, 

en base a la propuesta de Geertz (1994). Por otro lado, para pensar particularmente la 

categoría de lo “indígena” en aquel momento, categoría que fue transversal a toda la 

exhibición permanente, ha sido de gran utilidad la definición de “indio” como colonizado, sin 

una etnia en particular, del antropólogo mexicano Guillermo Bonfil Batalla (1979). Por otro 

lado, con el propósito de indagar en el discurso sobre el que se armó la exhibición, me han 

sido de provecho los aportes del antropólogo francés Philippe Descola (2012) en relación con 

la “ontología naturalista” que permite entender a la matriz científica y occidental de los guiones 

museológico y museográfico. Y también los aportes del arqueólogo inglés Julien Thomas 

(2001) y el arqueólogo argentino Rafael Curtoni (2009) en relación con la manera cartesiana 

en la que han entendido la cuestión espacial, como separado de lo humano, a la hora de 

pensar y montar la exhibición, tanto arqueólogos como diseñadores.  

Por último, se han realizado algunas comparaciones etnográficas para aclarar algunas 

cuestiones, como por ejemplo, la elección de los colores de la sala. Para ello han sido de 

provecho los aportes del antropólogo inglés Victor Turner (1980) en relación con la 

clasificación de los colores en los Ndembu de África Central, dado que aborda y problematiza 

los sentidos de estos colores. Asimismo, como se ha mencionado anteriormente, nociones del 

espacio cartesiano como externo al ser humano, utilizadas por arqueólogos y diseñadores, 

son comparadas con nociones del mundo andino (como podría ser el caso de las antiguas 

poblaciones del valle de Ambato) como una alteridad interpelante del filósofo argentino Mario 

Vilca (2009) para dar cuenta de la perspectiva con pretensiones universalistas de la 



16 
 

arqueología y de la museología de aquel momento. De modo semejante, la noción de tiempo 

cronológico lineal (y separado del espacio), noción central para pensar las distintas capas de 

sentido de la exhibición en general, se comparó con nociones de tiempo provenientes de 

comunidades andinas agrocentradas, como una vivencia cíclica y relacionada  directamente 

con el espacio, del antropólogo peruano Grimaldo Rengifo Vázquez (2006). 

 

Metodología 

 

Abordé la intervención desde la singularidad de la perspectiva etnográfica definida como “una 

mirada analítica que da por supuesta la diversidad de lo real y trata de aprehenderla a través 

de un análisis centrado estratégicamente en la perspectiva de los actores” (Balbi, 2007:37), lo 

que habilitó que este informe yuxtaponga diferentes voces, con sus equívocos, para la 

reconstrucción del proceso incluyendo a la propia reflexividad del investigador. Con ese fin, 

realicé dieciséis entrevistas no directivas, en diversas locaciones entre los meses de 

diciembre de 2018 y abril de 2019, a integrantes actuales e históricos del Museo que tuvieron 

relación con el proceso de conformación de la sala Arqueología del Ambato. En el mismo 

período también realicé observaciones en la sede del Museo y en la sede de la Reserva 

Patrimonial del Museo en los horarios de trabajo habitual. Por otra parte, realicé análisis de 

documentación producida por el personal del Museo, la Facultad de Filosofía y Humanidades 

y otros materiales relevantes como, por ejemplo, artículos científicos y periodísticos. 

         En relación con los recaudos éticos necesarios para llevar a cabo esta tarea, en primer 

lugar fui explícito con las personas implicadas respecto del trabajo que pretendía hacer. 

Además tuve en cuenta que esta exhibición permanente en el Museo es un asunto muy 

delicado, como fueron dando cuenta los interlocutores, y que como cualquier hecho social 

implica acuerdos, tensiones, y demás cuestiones propias de las relaciones sociales. De todas 

maneras, lo que interesó de los sujetos fueron sus acciones en relación con el lugar estructural 

que ocuparon (Tiscornia, 2008) en torno al proceso de investigación, diseño y montaje de la 

exhibición.  

En lo que se refiere a la técnica de la entrevista no directiva (Guber, 2005:203) intenté 

dejar hablar a las personas, evitando hacer preguntas innecesarias e indagando lo menos 

posible en temas que pudieran resultar complicados éticamente y que no contribuyen a 

comprender este fenómeno social. Es posible que el hecho de que el informe final no será 

publicado sin la previa autorización de la institución, tal como plantea el acta acuerdo de la 

PPS, motivó a la apertura y a la buena disposición de los sujetos. Por otra parte, ofrecí la 

posibilidad de que la escritura de los resultados sea leída, revisada y corregida por ellos en 

las secciones en las que se los mencionó. Entonces, teniendo esto en cuenta, formulé el 

siguiente “contrato ético”: Que el informe final no se publicará sin el consentimiento de la 
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institución; que la entrevista que les realicé podía ser revisada y corregida; que estarán 

habilitados para usar la información producida en caso de que así lo requieran. Además, conté 

con la lectura y la revisión final de este informe por parte de la dirección de la institución. 

 

Organización del informe 

 

Al tratarse de un informe de práctica profesional supervisada, la organización del presente 

texto tiene el objetivo de dar una respuesta a la demanda construida en conjunto con la 

institución. Por ello es que el trabajo está estructurado en base a las etapas para llevar a cabo 

un proyecto de exhibición, como son la investigación, la conservación, la documentación, el 

diseño y el montaje. En el primer capítulo realizo una descripción de la sala Arqueología del 

Ambato tal como la encontré durante el trabajo de campo para mostrar el punto de inicio de 

esta indagación. En el segundo capítulo, titulado “El Museo de Antropología”, busco repasar 

la “historia” del Museo que permitirá comprender las decisiones que se tomaron con respecto 

a la renovación general y al traslado del Museo; y también la relación que se estableció desde 

un primer momento entre el edificio de la nueva sede y el proyecto de la exhibición 

permanente, y, en particular, la colección del valle de Ambato. En el tercer capítulo, titulado 

“El proyecto de la nueva exhibición permanente”, hago hincapié en el contexto histórico de la 

investigación, la creación del guion museológico y la relación simbiótica entre la colección del 

valle de Ambato y el equipo del Proyecto Arqueológico Ambato. El cuarto capítulo comienza 

con la escritura del guion museográfico, un análisis del mismo, y luego las diferentes etapas 

del diseño y del montaje de la sala Arqueología del Ambato, proceso que fue reconstruido 

principalmente a partir de la documentación de archivo y de las entrevistas. 
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Capítulo 1 

La sala Arqueología del Ambato de la exhibición 

permanente en la actualidad 

 

La sala Arqueología del Ambato de la exhibición permanente se encuentra ubicada en la 

primera sección de la “SALA” (Gráfico 1 y 2), o salón de recepción para invitados (Tedesco y 

Zabala, 2001:8), de una casa representativa de la “arquitectura italianizante” de principios de 

siglo XX (Caro, 2003:4) ubicada en la avenida Hipólito Yrigoyen 174 del “moderno” barrio de 

Nueva Córdoba. Esta sección de la SALA tiene 20 metros cuadrados aproximadamente, 5 

metros de ancho por 4,10 metros de largo y 4,50 metros de altura. También tiene una ventana 

cerrada que da hacia la avenida, con arco de medio punto y cortinas blancas, de 2 metros de 

ancho por 3,5 metros de altura. El piso es de parqué. Los muros interiores están pintados en 

color beige y se encuentran “(…) enmarcados con molduras de rigurosa simetría con “tachas” 

en los ángulos (…)” (Caro, 2003:4). El cielorraso, pintado de un color beige más claro, “(…) 

presenta importantes rosetones con motivos naturalistas, guirnaldas y pájaros (…)” (Caro, 

2003:4) en colores como el rosa, el verde y el dorado.  

En oposición a la ventana, a 4,10 metros y en el otro extremo, un panel divisorio separa 

visualmente la sala Arqueología del Ambato de la sección que la precede en la exhibición 

permanente (Tiempos y Culturas). El panel divisorio está enmarcado por una viga en el 

cielorraso y por dos columnas laterales, contra los muros, que dejan un pasillo de 1,5 metros 

a cada lado, organizando el acceso y la salida a esta sala, constituyéndose de esta manera 

en un portal. El panel divisorio es del mismo color que los muros interiores, las columnas y la 

viga, y está iluminada de forma directa desde la parte central del cielorraso por una dicroica. 

Tiene ilustraciones en un tono más oscuro que remiten a los diseños prehispánicos exhibidos 

e información sobre el proyecto de investigaciones arqueológicas en el valle de Ambato, 

Catamarca, y en un texto que dice lo siguiente:“...intenta la reconstrucción de los procesos 

sociales, económicos y simbólicos que condujeron a la formación de una sociedad compleja 

en el NOA, la cultura Aguada de Ambato, entre el 200 y el 1000 d.C., vinculada con un 

momento histórico de integración regional” en referencia al objetivo de investigación que llevó 

a la realización de esta sala de exhibición. 

En esta sala hay cuatro vitrinas (Foto 1) dispuestas simétricamente de a dos, apoyadas 

contra los muros laterales y del mismo color beige. Tienen 2,10 metros de alto por 1,65 de 

ancho y 50 centímetros de profundidad. Están cerradas por la parte de atrás y por los 

costados. El vidrio de la parte frontal de cada una está elevado a 60 centímetros del piso y es 

de 1,60 de ancho por 1,35 de alto. El interior de las mismas está entelado con una      tela de 

color bordó que marca un contraste con el exterior y resalta la textura lisa y fina de los objetos 
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exhibidos de cerámica, piedra, metal y hueso. Entre medio de las vitrinas hay dos muebles 

con paneles informativos para colocar las hojas de sala de 2,10 metros de alto por 40 

centímetros de ancho y 30 centímetros de profundidad. Unas lámparas en la parte superior 

de las vitrinas y de los muebles iluminan de manera difusa y uniforme poniendo en evidencia 

cierto equilibrio entre la presentación y la conservación de las piezas, el entelado y la 

cartelería. Al interior de las vitrinas, también hay algunas piezas que están resaltadas y 

jerarquizadas con iluminación del mismo tipo. En general, las piezas que se exhiben 

pertenecen a las excavaciones realizadas por el Equipo de Arqueología de Ambato entre los 

años 1973 a 1976, aunque algunas son de excavaciones hechas en la década del noventa, 

cuestiones que se explicarán más adelante.  

Los carteles al interior de la vitrina son de un papel reciclado, del mismo color beige 

que el exterior (vitrinas, muros, columnas y cielorraso). El texto es de un color similar al del 

entelado. De este modo, con la ayuda de la iluminación, los contrastes entre los colores 

predominantes del bordó, que resalta, y del beige, que iguala, parecen direccionar la atención 

del visitante hacia el interior de las vitrinas.  

El esquema de circulación de esta sala está sugerido en la sección precedente por 

una pieza clave que oficia de transición y por la ubicación del panel divisorio entre estas 

secciones. De esta manera, si seguimos este esquema de circulación, los títulos de las vitrinas 

de Arqueología del Ambato, en orden de aparición, son: Especialización, Especialización II, 

Organización de la Economía e Ideología. A los costados de algunas de las vitrinas, pegados 

sobre los muros en épocas recientes, hay códigos QR con los nombres de las arqueólogas 

del Equipo de Arqueología de Ambato.  

La primera vitrina, rotulada Especialización, “(...) está dedicada a la cerámica y 

muestra algunos indicios de estandarización que se reflejan en pucos con reglas de diseño 

definidas” (extraído de la audio guía de la exhibición, realizada en el año 2010 y destinada a 

personas ciegas y con baja visión). Los mismos están iluminados desde abajo hacia arriba 

para jerarquizarlos en el conjunto y resaltar los detalles. También se explica el proceso de 

elaboración de la cerámica con la exhibición de un mortero con arcilla roja y blanca, arcilla 

molida, fragmentos y estecas. En la parte superior, con un cartel que presenta la pregunta 

“¿Cómo lo sabemos?”, se informa a los visitantes sobre la metodología que este equipo de 

arqueología ha empleado para llevar a cabo su trabajo. Al costado de la vitrina, sobre la 

columna lateral izquierda, hay un matafuego de color rojo con un cartel rojo y blanco por 

detrás. 
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En el mueble para hojas de sala9, entre esta vitrina y la que sigue, se puede leer sobre 

las preocupaciones centrales del Proyecto Arqueológico de Ambato, tales como “El proceso 

de surgimiento de desigualdades entre los integrantes de una sociedad en el momento en que 

se vislumbran los primeros indicios de la presencia de jerarquías políticas…”. En su interior 

no tiene ninguna hoja de sala.  

La segunda vitrina, rotulada Especialización II, trata sobre los productos técnicos 

integrados en un sistema tecnológico. Explica acerca de las técnicas de manufactura y exhibe 

objetos de “lujo” de metal que resaltan por la iluminación (una aguja, un fragmento de hacha, 

un anillo y un cincel), esculturas en piedras para el ritual y artefactos de hueso decorados con 

“signos felínicos”. Al costado izquierdo de la vitrina se encuentra un código QR con el nombre 

de Susana Assandri, arqueóloga del equipo original de Ambato de los años setenta, que 

realizó el fichado de todas las piezas para esta exhibición.  

La tercera vitrina, rotulada Organización de la Economía, explica el sistema de 

obtención de recursos en el valle de Ambato. En la base tiene una representación en madera 

pintada del perfil ambiental de ideal del Noroeste Argentino (Puna, Valles y Quebradas, Selva). 

En el sector central se encuentran las variedades de maíz, calabazas, huesos de llama, 

carbón, una pipa, vaina de cebil, coca, vegetales carbonizados (maíz, algarrobo, poroto y 

chañar), un pan de sal, chuño y piezas de cerámica (ollas, pucos). En la parte superior hay un 

cartel rectangular que contiene información escrita y el gráfico de un árbol de algarrobo. Al 

costado de la vitrina están los códigos QR con los nombres de Bernarda Marconetto, que 

realizó su tesis de doctorado sobre los vegetales y que además ayudó en el armado de la 

exhibición, y Mirta Bonnin, que coordinó la realización de toda la exhibición permanente del 

Museo. En el panel del mueble para hojas de sala se puede leer acerca de la 

Complementariedad Económica. En uno de estos muebles las divisiones de madera para las 

hojas de sala se encuentran desordenadas y es llamativo un chicle color verde, posiblemente 

puesto adrede por un escolar visitante, que las mantuvo pegadas de una manera que me 

resultó irritante hasta que las volví a acomodar ese mismo día. En este caso la falta de 

mantenimiento/actualización creó una capa de significación (layering) posiblemente no 

deseada, al menos, por el personal del Museo (Heumman Gurian, 2015).  

La última vitrina, rotulada Ideología, exhibe en gran parte diversos objetos de cerámica 

con representaciones de jaguar. Este último se presenta como uno de los personajes 

principales del culto religioso en el que se basaba la organización política y socialmente 

jerarquizada de los grupos indígenas de Ambato. En el centro de la vitrina se destaca un vaso 

con la cara de un personaje con “nariz de gancho”. También hay material óseo de una llama, 

                                                
9 Las hojas de sala son hojas en tamaño A4 plastificadas que agregan información como capas de sentido a la 
exhibición. En algunos casos las realizan los propios investigadores para actualizar la información y en otros el 
equipo de educación con propuestas pedagógicas.  



21 
 

una pipa para fumar cebil y un colgante de mica. En la parte superior del interior de la vitrina, 

un cartel rectangular contiene explicaciones y una pictografía de una ceremonia ritual en la 

que están llevando a un jaguar atado por el cuello. Al costado de la vitrina hay un código QR 

con el nombre de Sofía Juez, quien realizó el análisis de la iconografía para esta exhibición. 

Esta descripción detallada del recorrido como visitante de la sala de Arqueología del 

Ambato busca brindar al lector la primera materialidad que se me presentó en el trabajo de 

campo para luego comenzar a indagar acerca de los “por qué” de cada una de las decisiones 

que se tomaron en cuanto a la investigación, al diseño y al montaje de esta misma. 
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Gráfico 1. La primera sección de la “SALA” de la antigua casa. 
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Capítulo 2 

El Museo de Antropología 

 

Como carpa de gitano (1941 - 1999) 

 

El relato histórico que presento a continuación es solo uno entre los muchos posibles y no 

tiene la intención de ser abarcativo. Desde su creación en el año 1941, el Museo de 

Antropología se enmarcó institucionalmente en dependencias que fueron cambiando su 

designación y también sus objetivos. Desde 1941 a 1956, formó parte del Instituto de 

Arqueología, Lingüística y Folklore perteneciente al Rectorado de la Universidad Nacional de 

Córdoba (UNC). Su director era Antonio Serrano, un arqueólogo de la línea histórico cultural 

que estaba interesado en la investigación, pero también en la educación y la difusión de los 

conocimientos al público en general (Bonnin, 2011), por lo que desde el comienzo tenía un 

espacio de exhibición. La institución funcionaba en el entrepiso del Decanato de la Facultad 

de Ciencias Exactas, Físicas y Naturales en la zona céntrica, más específicamente en la calle 

Vélez Sarsfield. Luego, cuando sus colecciones crecieron debido al desarrollo e impulso de 

los proyectos de investigación, y las donaciones o compras a coleccionistas, maestros de 

escuela y pobladores locales (Bonnin, 2011), se trasladó a la calle Obispo Trejo al 322, en el 

mismo barrio. 

Durante el período de 1956 a 1988, aquel Instituto fue renombrado como Instituto de 

Antropología por el director Alberto Rex González y quedó bajo dependencia de la Facultad 

de Filosofía y Humanidades (FFyH) de la UNC. El interés se fue orientando progresivamente 

hacia el trabajo científico puro y la institución se convirtió en un lugar “(…) de producción 

científica para la comunidad científica.” (Bonnin 1999:81). Hasta 1967 el museo se mantuvo  

abierto al público y posteriormente fue decayendo el interés por otro público que no fuera el 

científico. 

En 1967 se traslada el Instituto de Antropología, y por consiguiente el Museo, a una 

casa de la avenida Yrigoyen e Independencia (Casa Mirizzi10). El museo continúa abierto al 

público. Esta es una decisión clara, solicitada por Víctor Núñez Regueiro (director 1963-66) y 

luego llevada adelante por Antonio Serrano (director por segunda vez 1967-72).  

En el año 1975 una intervención a las universidades cambia a las autoridades del 

Museo y en el año 1976 un golpe militar acaba con la democracia. En este momento, una 

decisión difusa provoca el cierre del Museo al público (Bonnin, registro de entrevista -r.e.- 

2019). En 1980 reubican esta sede -alejándola del centro de la ciudad-, en la ex dependencia 

                                                
10 Alquilaron la casa que había sido propiedad del Dr. Mirizzi (1893 - 1964) reconocido por sus aportes a la cirugía 
médica. (Hierling, r.e. 2018) Esta propiedad está a media cuadra de donde está el Museo actualmente. 
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del comedor universitario en Ciudad Universitaria (Tedesco y Zabala, 2001) y lo distribuyen 

en distintos espacios, uno de ellos, el pabellón México (Bonnin, r.e. 2019). De esta manera, 

se fue desvinculando del público y el Museo pasó a ocupar un lugar secundario en la 

estructura y dinámica del Instituto (Bonnin, 1999). A pesar de que las colecciones del Museo 

se acrecentaron por campañas arqueológicas, compras o donaciones fueron abandonadas 

por los investigadores una vez estudiadas lo que provocó un fuerte deterioro en el estado 

general de las mismas. En el año 1977, según los relatos registrados, incluso regalaron partes 

de la colección folclórica a los investigadores para un festejo del día del maestro (Bonnin, r.e. 

2019). Según José Hierling11 “El Museo había sido fundado en 1941 pero anduvo como carpa 

de gitano de un lado para otro. Cuando yo entré, las piezas... el material del museo estaba en 

el salón de actos del pabellón Argentina en uno de esos palcos elevados, estaba abandonado 

en cajas.” (r.e. 2018). Esta última situación corresponde a los años 1981 a 1983 y fue la 

Facultad de Medicina la que prestó el lugar (Laguens, r.e. 2019). 

En la década de 1980, los conflictos personales y políticos entre el arqueólogo Eduardo 

Berberián y el médico Alberto Marcelino, quienes fueron directores de la institución durante el 

gobierno militar y aún activos luego del regreso de la democracia, habían derivado en un juicio 

académico que aportó a debilitar definitivamente la estructura del Instituto de Antropología 

(Ferreyra, 2003). Según algunos entrevistados, por esta razón, en 1987 se disuelve el Instituto 

y lo incorporan al Centro de Investigaciones de la Facultad de Filosofía y Humanidades 

(CIFFyH), que respondía, por un lado, al espíritu de la época de crear centros 

interdisciplinarios y, por otro lado, era entendido como una pérdida para la especificidad 

disciplinaria. La antropología como disciplina, para quienes la practicaban, queda en un lugar 

secundario dentro de la nueva organización en la que solo había dos antropólogos con título 

de grado (Laguens, r.e. 2018).  

Cabe mencionar que, durante toda la década del noventa, la Argentina se inserta de 

lleno en la globalización, que es definida como “un orden económico global sostenido en el 

libre comercio, la apertura generalizada de los mercados de inversión, de bienes y financiero, 

la movilidad irrestricta del capital, la llamada flexibilización de los mercados de trabajo y la 

transformación de los sistemas públicos de protección y seguridad social vía privatización y 

recortes.” (Duhau y Giglia, 2008:65). Por otro lado, también a mediados de los años noventa, 

tuvieron un alto impacto a nivel internacional los discursos multiculturalistas, que básicamente 

promovieron el derecho a la diferencia de las personas sin contradecir al sistema económico, 

e influyeron en los medios de comunicación y en la alta política argentina (Adamovsky, 2012). 

Esto repercutió positivamente en la ampliación de derechos de los pueblos indígenas y, en 

este sentido, cuando se realizó una reforma de la Constitución Nacional de la Argentina en el 

                                                
11 Museólogo que fue parte del equipo de museografía del Museo de Antropología. 
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año 1994, se incorporó el reconocimiento de los derechos de los pueblos indígenas argentinos 

en cuanto a su preexistencia étnica y cultural en el artículo 75, inciso 17, y la pluralidad cultural 

del país, en el inciso 19 del mismo artículo. Esto significó un gran cambio en un país que 

históricamente había construido su identidad nacional en base a la “extinción” de estas 

poblaciones (Adamovsky, 2012:343), habilitó la emergencia o parcial visibilización de 

identificaciones indígenas (Escolar, 2007:17) y, en este caso, legitimó socialmente el discurso 

de base del proyecto de exhibición permanente que se planificaría en la nueva sede del 

Museo. 

Volviendo al Museo específicamente, a partir del año 1993, la antropóloga Mirta 

Bonnin12, que participaba en el equipo de investigación del Proyecto Arqueológico Ambato 

con sede en el CIFFyH y en el Museo Etnográfico de la Universidad de Buenos Aires, se 

compromete con la posibilidad de renovar el Museo de Antropología, dado que estaba 

prácticamente abandonado. Este impulso viene dado por el Dr. José Antonio Pérez Gollán13, 

director del equipo y del Museo Etnográfico, que había experimentado la importancia de los 

museos durante su exilio en México durante la última dictadura. 

Por esta razón, Mirta Bonnin empieza a participar más activamente de las actividades 

del Museo de Antropología y se acerca al museólogo José Hierling, un técnico CPA (Carrera 

de Personal Apoyo) CONICET que venía de la época del Instituto de Antropología y que, 

según el registro de entrevista (r.e. 2018), era allegado al Dr. Marcelino. Luego también integra 

estas actividades a las del Museo Etnográfico. Por otra parte, el antropólogo Andrés 

Laguens14, marido de Bonnin, es quién logra el primer acercamiento con la conservadora 

designada Leonor Federici, licenciada en historia por la FFyH y conocida como la “Pocha”, 

recordada en las entrevistas con anécdotas variadas. Alfonso Uribe15, en aquel entonces 

estudiante de historia y voluntario en el Museo, cuenta de ella que “(...) no sé durante cuántos 

años estuvo, venía a trabajar toda encerrada, aparecieron colecciones, aparecieron los 

inventarios, y abrieron las cosas… fue bueno, esa otra historia para contar.” (r.e. 2018). Según 

Bonnin, otra anécdota que se destaca es la de que la “Pocha” había enviado material 

arqueológico por correo al arqueólogo Víctor Núñez Regueiro mientras estaba haciendo su 

                                                
12 Mirta Bonnin y Andrés Laguens habían venido a Córdoba en el año 1983 desde el Museo de La Plata como 
parte de un “exilio interno”. Ni bien llegaron, el Dr. Berberían asistía a los cursos que ellos impartían en la FFyH 
para tomar notas. (Bonnin, r.e. 2019) 
13 José Antonio Pérez Gollán (1937-2014) “-conocido por todos como Pepe Pérez-, un notable historiador y 
arqueólogo. Fue investigador del CONICET (Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Técnicas de 
Argentina) y profesor en la Universidad Nacional de Córdoba, ciudad donde había nacido. Fue también director del 
Museo Etnográfico de Buenos Aires y del Museo Histórico Nacional. Pepe fue un arqueólogo con una inusual 
sensibilidad artística y a la vez con un profundo sentido social de la arqueología.” (Politis 2014:1) Además, fue 
discípulo del arqueólogo Alberto Rex González, antiguo director del Museo de Antropología. En la indagación que 
hice de documentación en la web sobre “Pepe”, así como en las entrevistas, aparecen variadas expresiones de 
una fuerte afectividad hacia su persona.  
14 Licenciado en Antropología por la Universidad de la Plata y Doctor en Filosofía y Letras por la Universidad de 
Buenos Aires. 
15 Actualmente trabaja en la Dirección de Patrimonio de la Agencia Córdoba Cultura. 
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tesis en los Estados Unidos (r.e. 2018) lo que evidencia una concepción sobre el patrimonio 

arqueológico como  propiedad privada de los investigadores aunque en lo formal estas piezas 

pertenecieran al Estado.  

En el año 1994, reabren el Museo al público nuevamente en la sede de Ciudad 

Universitaria. Dice José Hierling que “Marcelino se traslada a Ingeniería, ahí está… algo de 

biología no recuerdo bien. Él se va y queda Mirta y Andrés y la arqueología adquiere mucha 

importancia. Ya para ese entonces ya se había vuelto a armar el Museo porque le habían 

dado un espacio material propio.” (r.e. 2018). Este espacio se refiere pabellón Azul que se 

describe en el próximo párrafo. 

Para abril del año 1996, el Museo tenía solamente un único personal con el cargo de 

Conservadora, la “Pocha”, y comprendía dos áreas: una de exhibición y otra de depósitos. La 

exhibición se centraba en una única sala en la planta baja del edificio del CIFFyH (gráfico 3 y 

Foto 2) en el pabellón Azul, detrás del Comedor Universitario. La superficie era de 211,5 mts2 

y tenía 31 vitrinas (9 fijas y 22 muebles). Dos de estas vitrinas eran “La Aguada” (Foto 3) y 

“Ambato” (Foto 4)16. Los depósitos estaban en el subsuelo del edificio y tenían 174 mts217. 

Las colecciones que poseía eran arqueológicas, osteológicas y etnográficas. El público estaba 

constituido por un promedio anual de 1500 alumnos de las escuelas primarias y secundarias 

para quienes constituía un complemento de sus programas de estudio. Asimismo este Museo, 

por ser universitario, tenía el compromiso de “(...) transmitir a la comunidad los resultados de 

las investigaciones antropológicas y arqueológicas que (...)” (Bonnin, 1996:2) se realizaban 

en el CIFFyH. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Gráfico 3. Planta de la sala de exhibición en la planta baja de CIFFyH. 

                                                
16 Como se puede observar en este caso, en la arqueología se suele nominar según la procedencia del grupo 
social o la región.  
17 Donde aún hoy está la Reserva del Museo. 
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          Foto 2. Sala de exhibición de la planta baja del CIFFyH.                        Foto 3. Vitrina “La Aguada”. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 4. Vitrina “Ambato”. 

  

El diagnóstico 

 

Desde el mes abril de 1996 hasta octubre de 1997, Bonnin participó de los seminarios de 

“capacitación en conservación y exhibición de colecciones arqueológicas y etnográficas” 

organizados por la Fundación Antorchas en el Museo Etnográfico y dictado por profesores de 

la Smithsonian Institution18 de Estados Unidos. Dice Uribe, quien también había participado, 

que “Fue una cosa fenomenal. Te caían los tipos especialistas de Philips y te explicaban la 

utilización de todas las lámparas de Philips y cómo se adaptaban a la vitrina. El de Bosch te 

enseñaba… ahí yo aprendí a usar muchas herramientas y todo esto porque ahí el de Bosch 

nos enseñó a usar las herramientas. Después de eso, nos enseñaron a usar los alambres y 

los acrílicos (…) la parte de montaje con Jim [James] Volkert19, en acrílico.” (r.e. 2018). Según 

                                                
18 Centro de educación e investigación que posee un complejo de Museos asociados. 
19 El norteamericano James Volkert era el diseñador de exhibiciones del Museo del Indio del Smithsonian 
Institution, en Washington, Estados Unidos. 
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Bonnin, estos seminarios intensivos, que duraban quince días cada uno (r.e. 2019), buscaban 

promover la renovación de los museos de todo el país. Para participar había que pasar una 

selección, y finalmente se becaron a veintitrés técnicos de museos con la idea de que vaya 

uno por cada provincia (Uribe, r.e. 2018). Pero como algunos técnicos habían desistido de 

asistir, fueron en total tres por la provincia de Córdoba (Uribe, r.e. 2018): Alfonso Uribe, del 

Museo “Ing. Aníbal Montes” de Río Segundo, María José F., del Museo Jesuítico de Jesús 

María, y Mirta Bonnin. Estos becarios luego integrarían lo que se llamó la Red Jaguar, que 

organizaba eventos relacionados a los museos en todo el país. 

Entre estos seminarios, se destaca el de Conservación Preventiva dictado por Carolyn 

Rose20, que “(…) incluye, no solo el control ambiental, sino también el sistema óptimo de 

exhibir y almacenar los objetos que constituyen una colección, el desarrollo de directrices, 

guías y procedimientos para proteger las colecciones en depósito o durante su uso...” (Rose, 

2003:3). Era un enfoque innovador que implicaba menos restauración y más prevención del 

deterioro de las colecciones. Para este seminario, Bonnin redactó un informe preliminar que 

dice que el Museo de Antropología era una “(...) versión disminuida de lo que era en sus 

orígenes (…)” (Bonnin, 1996:5). Ante estas capacitaciones sobre museología profesionalizada 

se hacían evidentes las falencias de la realidad que vivían los sujetos: por ejemplo, la falta de 

un presupuesto propio, de un proyecto con objetivos claros, de personal suficiente y 

capacitado, de espacio para ampliar la exhibición, la ausencia de una política de conservación 

que resultaba en el deterioro de las colecciones y la ubicación geográfica del edificio que 

resultaba ser difícil de encontrar para el público. De hecho, una encuesta realizada afuera del 

Patio Olmos, un centro comercial del centro de la ciudad, puso en evidencia que el potencial 

público no sabía que existía el Museo (Bonnin, r.e. 2018).  

Una descripción más detallada de los depósitos servirá para comprender por qué hasta 

el año 2000 la prioridad era fundamentalmente la conservación. Como ya se mencionó 

anteriormente, los depósitos se encontraban en los pasillos de un subsuelo que no tenían 

posibilidades de ampliación. Además, estos pasillos tenían serios problemas de filtraciones 

ocasionales de agua, humedades permanentes e inundaciones periódicas. Estas condiciones 

afectaban los materiales allí preservados. Por otra parte, el mobiliario destinado a estos 

depósitos no era el adecuado. Incluso algunas estanterías, vencidas por el peso de las 

colecciones, se habían caído unas encima de otras mezclando el material. En relación a este 

tema dice Uribe que “Hubo una colección del Cerro Colorado de la Juanina21 que se había 

caído arriba de una colección de “Las Playas” del “Negro” Romero, del profesor Romero. Se 

cay… cedieron los caños donde estaban apoyadas” (r.e. 2018).   

                                                
20 Conservadora norteamericana del Smithsonian Institution e impulsora del enfoque de la conservación preventiva. 
21 Juanina se refiere a Juana Martín de Zurita, una investigadora del equipo del Dr. Berberián. (Bonnin, r.e. 2019). 
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Un problema adicional era que habían almacenado los materiales en cajas de cartón 

que se encontraban rotas a causa de la humedad y de estar mal apiladas. Es por esto que 

gran parte de las colecciones se encontraba desparramada en el suelo. Tampoco hubo un 

tratamiento especial con los materiales perecederos, muchos de los textiles y los objetos de 

madera habían sido tirados en contenedores porque se habían podrido (Bonnin, r.e. 2018). 

Por otra parte, los depósitos tenían gran cantidad de cajones de madera de armamento militar 

(morteros 181) de la Fuerza Aérea que habían sido dados al Dr. Alberto Marcelino en los 

primeros años de la democracia (Bonnin, r.e. 2019). “(...) abrir eso, recuperar los sótanos. 

Todo lo que es la reserva, que vos hoy entrás y podés ver, era un campo de guerra eso.” 

(Uribe, r.e. 2018). Esta última opinión parece condensar el estado de la cuestión en aquel 

momento signado por la destrucción y el abandono de los depósitos. 

 

El diseño de los proyectos de conservación 

 

En base a un diagnóstico exhaustivo del estado de las colecciones luego del seminario, se 

comenzó a diseñar una serie de proyectos de conservación preventiva orientados a mejorar 

las condiciones de las colecciones como las de: textiles arqueológicos y etnográficos, material 

amazónico vegetal, cestería criolla, archivo documental, arqueológica de Córdoba, 

arqueológica de Santiago del Estero (Colección Von Hauenschild), arqueológica y etnográfica 

de Patagonia (Colección Alemandri), arqueológica de Ambato (Colección Heredia), fotografía 

sobre diversos soportes, tarjetería, discos de pasta, y bioantropológica. Luego, también se 

sumaron otros proyectos, como el de fotografía en papel y digital de los materiales expuestos, 

confección de base de datos en Access22 del material expuesto, y la elaboración de material 

de difusión del Museo (Proyecto Integral del Museo de Antropología, 1999). Entre estos 

últimos se destacan unos calendarios realizados a partir de fotos de las piezas exhibidas. 

En el año 1997, Bonnin fue designada como directora del Museo y entonces emprendió 

el “Proyecto de Reformulación Institucional del Museo de Antropología” junto a dos voluntarios 

del Consejo Nacional de Investigaciones Científicas y Técnicas (CONICET): el técnico CPA 

(Carrera de Personal de Apoyo) museólogo José “Pepe” Hierling y el investigador Andrés 

Laguens, del Proyecto Arqueológico Ambato, quienes ya venían colaborando. Por otro lado, 

los tres habían comenzado con el cursado de la tecnicatura en Museología de la Universidad 

Nacional de la Plata, pero sólo José Hierling había completado la formación obteniendo el 

título de técnico en museología (Laguens, r.e. 2018). Por lo tanto, es posible que la 

designación de Bonnin como directora del Museo haya ampliado las expectativas generando 

un renovado entusiasmo en este equipo. 

                                                
22 Es un sistema de gestión de bases de datos incluido en Microsoft Office.  



31 
 

La búsqueda de fondos 

 

A finales de los noventa en la Argentina se agravó una crisis económica que repercutió en el 

financiamiento a las universidades nacionales. Como consecuencia, la Universidad Nacional 

de Córdoba tenía serios problemas de financieros y se comenzaron a gestionar recursos 

externos, como los de la Fundación Antorchas, que se convirtió en la principal fuente de 

recursos, tanto de fondos como de capacitación, entre los años 1996 y 2004. También se 

consiguieron fondos gracias a la Fundación Bunge y Born, y otros para cada proyecto 

particular. Según la directora de esa época, las autoridades del CIFFyH no tenían interés en 

destinar recursos para el Museo, e incluso habían barajado la posibilidad de ofrecerlo a la 

Municipalidad de Córdoba (Bonnin, r.e. 208). Por estas razones, el equipo del Museo se 

planteó la necesidad de cambiar el vínculo con el CIFFyH pensando que ello traería mayor 

autonomía presupuestaria. 

Por otra parte, la FFyH declaró como área de vacancia a la antropología en el año 

1997 y, sobre esta base, se gestiona un subsidio del Fondo para el Mejoramiento de la Calidad 

Universitaria (FOMEC) que permitió a Laguens, unos años después (en el 2001), implementar 

la apertura de la Maestría en Antropología (Bermúdez et. al., 2010). Con este proyecto, el  

equipo buscaba reinstalar la antropología en la ciudad de Córdoba, dado que no existían 

espacios de formación específica en antropología, solo algunas cátedras en otras carreras y 

en estudios de posgrados no específicos (Heredia, 2016). 

 

El personal y las capacitaciones 

 

Como ya se mencionó, se gestionaron pasantías y becas externas con la Fundación 

Antorchas, pero también con universidades extranjeras, para que los responsables de cada 

área tuvieran una formación específica mientras iban desarrollando su tarea. Cuenta Quiroga, 

en aquel entonces estudiante de historia y voluntario en el Museo, que “Los cursos de 

formación eran todos como intensos y buenos. También conocíamos gente superformada, 

con gran experiencia.” (r.e. 2018). Además, se organizaron capacitaciones que se llevaron a 

cabo en el Museo y en las que se promovieron dos cambios importantes en relación con la 

manera de entender el patrimonio cultural y los museos universitarios. En primer lugar, 

expandieron el concepto de patrimonio cultural incluyendo a los aspectos simbólicos y lo 

incorporaron a un concepto mayor de recurso no renovable (Bonnin, 1999b:82). En segundo 

lugar, el museo universitario se postuló “(...) como uno de los principales órganos de 

investigación, conservación y comunicación del patrimonio cultural y natural” superando la 

concepción previa como “(...) un apéndice de la investigación y cumpliendo un papel menor 

en la difusión cultural (...)” (Bonnin, 1999b:82). De esta manera, no solo aporta a la formación, 
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sino que se profesionaliza el trabajo museístico y, por ello, germinaban nuevos sentidos para 

estas categorías.  

Además, en diciembre de 1997, el Mgtr. Gerardo Morales, mexicano, fue convocado 

por la UNC para dictar un taller sobre Nueva Museología y para hacer un diagnóstico de los 

museos de la Universidad. En este último se refirió a esas instituciones como “gabinetes de 

objetos” que no estaban haciendo honor a su origen progresista, aunque parece que no habló 

en los mismos términos en el caso del Museo de Antropología (Bonnin, r.e. 2019). Si bien esta 

consideración expuso con crudeza una situación compartida, sirvió también de estímulo para 

generar nuevas estrategias y crear la Red de Museos de la UNC.  

Por otro lado, se fueron sumando becarios de doctorado y estudiantes de las distintas 

escuelas de la Facultad como voluntarios, pasantes, ayudantes alumnos y también becarios 

a partir de los seminarios impartidos en el mismo Museo sobre conservación preventiva o 

temas generales de museos. Además, se dictaron cursos en la Escuela de Historia de la FFyH  

sobre Museología y Museografía, impartidos por Bonnin, lo que llevó a sumar nuevos 

interesados. Esto fue acelerando la posibilidad de concretar los primeros objetivos 

relacionados a la conservación, dado que estas personas trabajaron directamente sobre las 

colecciones del Museo. A su vez, estas incorporaciones (Foto 5) fueron importantes para 

empezar a desarrollar las distintas áreas del Museo, como por ejemplo Educación, y para 

implementar nuevos programas. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                                       

 

También se hizo evidente la necesidad de trabajadores no docentes y, como el nuevo proyecto 

institucional era interdisciplinario, el equipo del Museo de Antropología inició una búsqueda 

de personal con estrategias como la de “seducir” a no docentes con formación específica de 

otras dependencias para que pidan su traslado (Bonnin, r.e. 2018). En el año 1998 se integró 

Foto 5. Almuerzo en la puerta del Museo. Detrás 
está la camioneta de Bonnin y Laguens con la que 

hicieron algunos traslados. (Bonnnin, r.e. 2019). 
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al equipo la arquitecta Mariana Caro que venía “(…) de una generación que fue la del taller 

total, que básicamente fue de trabajo en equipo, entonces yo tenía una experiencia muy 

grande y una tendencia a trabajar en equipo.” (Caro, r.e. 2019). Además, Caro era integrante 

de la  Secretaría de Planeamiento Físico de la Universidad “en la cual era proyectista y me 

habían asignado, bah… al ser proyectista en la Secretaria de Planeamiento Físico, que es la 

que maneja toda la planta física de la Universidad. Cada profesional teníamos asignadas 

áreas en ese momento. Yo tenía el área de Filosofía y Humanidades, o sea, todas las obras 

de reforma de nuevas, o lo que fuere que había que hacer en esa área y a mí me tocaba 

trabajar con la gente, ver que necesitaban y demás, y hacer las licitaciones con los dibujantes 

que tenía en planeamiento. Y me toca la recuperación de la casa de archiveros. Por supuesto, 

cuando te toca eso a vos, ¿con quién tenés que ir a hablar? Con las personas que van a tomar 

ese espacio y saber qué es lo que necesitan y hacer el trabajo en función de eso, de hacer un 

acuerdo para que eso sirva. Como cuando hacés una casa para cualquier persona, ¿me 

entendés? No la hacés en abstracto a la casa si hay un encargo de por medio. Así es el 

funcionamiento. Entonces, yo ahí entro en contacto con ellos.”(Caro, r.e. 2019). Para la 

arquitecta, el Museo era la continuidad de un trabajo que venía realizando y su pase al Museo 

fue resultado de eso y no de sentirse “seducida”. Entonces, en principio Bonnin y Laguens se 

pusieron en contacto con Caro para renovar la casa de la nueva sede y luego se pusieron de 

acuerdo para armar el área de museografía. A fines del año 1999,  cuando comenzaron con 

el nuevo proyecto de exhibición, también se integra el artista plástico Mario Simpson que venía 

de la Facultad de Odontología y que, según algunos relatos, su interés por el Museo estaba 

asociado a sus intereses políticos vinculados con su simpatía por el partido comunista. Según 

Mariana Caro la forma de llegar de cada uno fue diferente “porque no llegamos los dos a este 

lugar desde la misma posición ni con el mismo poder. Yo vine primero y reconstruí todo ese 

espacio, esa obra y demás. Y ¿qué pasa? Cuando terminamos y está listo el espacio para 

empezar el diseño museográfico, entonces ahí Mirta [Bonnin] y Andrés [Laguens] me dicen si 

no me gustaría trabajar con ellos porque necesitamos diseñadores para la museografía. Yo 

no había hecho nunca museografía, era arquitecta, o sea que se suponía que sabía más de 

diseño. Entonces, también yo empiezo a formarme con ellos y hacer cursos y cosas, voy a 

Buenos Aires, ¿viste? Me empiezo a interesar. Pero costó mucho, al principio no me querían 

soltar en la Secretaría de Planeamiento porque era un cargo que se iba, un proyectista que 

se perdía. (…) Entonces todas esas situaciones son muy diferentes, después de unos meses 

que yo estaba… y estábamos trabajando y empezando a pensar por dónde empezar, como 

armar el equipo, porque ni ellos tampoco lo sabían. Yo me voy en noviembre del [año] 98 de 

planeamiento al Museo. Por eso te digo que no entramos en la misma época.” (Caro, r.e. 

2019). En este sentido, el relato que cada persona hace de sí misma tiene que ver con la 

posición que ocupaba en el Museo respecto de lo que allí sucedía. Simpson y Caro no 
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coinciden en sus recuerdos porque probablemente cada uno asocia su presencia al trabajo 

que desempeñaba, a las materialidades asociadas a ese trabajo y a las afectividades que le 

despierta. 

Según las entrevistas y los archivos, la estructura de la organización se fue 

conformando en el transcurso del proceso de renovación del Museo en tres grupos principales 

con distintos niveles de participación (Caro, r.e. 2019) que se pueden relacionar a ciertos roles 

jerárquicos de la estructura burocrática de la universidad. El Museo exhibe, tal como se 

desprende del análisis de Geertz sobre las aldeas balinesas, “(...) una amplia variación en la 

estructura sobre la base de un conjunto de ingredientes invariables fundamentales” 

(2013:175). Se produjeron  cambios en la estructura de la organización en función de las 

tareas museísticas o de las necesidades del momento, pero manteniendo los “ingredientes 

fundamentales” que se refieren en este caso a los roles universitarios de Investigadores, 

Técnicos, Docentes, No docentes, Becarios, Estudiantes y Voluntarios. El primer grupo, 

reducido y central, y que tomaba las decisiones, estaba compuesto básicamente por Mirta 

Bonnin (directora) y Andrés Laguens (investigador). Depende de quién relate, hay diferentes 

capas en la organización, pero no hay coincidencias en cuanto a quienes las integraban. En 

todo caso, parece primar en estos relatos la búsqueda de cierta cercanía en relación con 

quienes tomaban las decisiones. Luego, el grupo que le seguía, estaba compuesto por José 

Hierling (técnico CPA CONICET), Mariana Caro (no docente) y Mario Simpson (no docente). 

El grupo intermedio estaba compuesto por ayudantes contratados23, becarios de doctorado24 

y estudiantes avanzados de las licenciaturas en historia25 y artes26, quienes estaban muy 

comprometidos con el proyecto. Algunos de los estudiantes percibían algún tipo de 

bonificación por sus tareas en el Museo27. El grupo más abierto, estaba compuesto por 

voluntarios en general que no tenían continuidad y que podían vincularse a tareas puntuales. 

La mayoría eran estudiantes que, después de sus clases, pasaban por el Museo (Ochoa, r.e. 

2019).  

En este esquema, el área de museografía, al tener que manejar la cuestión física del 

espacio, tiene que mediar con todos los integrantes del equipo y “es la que hace de 

coordinadora de todas las cosas, los conocimientos propios de los investigadores, el público, 

los guías.” (Caro, r.e. 2019). 

 

 

                                                
23 Según documentación de archivo, Eloy P. y Alfredo A. 
24 Como Bernarda Marconetto. 
25 Aparecen en las entrevistas nombres como Alfonso Uribe, Carlos F., Darío Quiroga, Mariana Fabra, Soledad 
Ochoa, Mariela Zabala y Malena L. 
26 Según la documentación de archivo, Julia M. 
27 Nota del 13 de noviembre de 2002 a la Fundación Antorchas. 
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La elaboración de un reglamento específico 

 

Por esta época también comenzaron a elaborar un nuevo reglamento específico para el 

Museo en el que delimitaron las secciones del Museo como Documentación, Conservación, 

Museografía, Científica y Educación y Difusión. Según Bonnin, se organizaron estas 

secciones en parte tomando el organigrama del Museo de Arqueología de Madrid (r.e. 2019). 

Este nuevo proyecto de Museo rompió con la organización previa por secciones científicas y 

se pasó a una organización basada en las funciones museológicas, donde la investigación 

era un área más entre otras. Por otra parte, se concibió al Museo de un modo integral 

combinando conservación preventiva y exhibición pública sobre la base de la investigación 

así como enfatizando el poder educativo y transformador que tienen estas instituciones en la 

sociedad. A la luz del paso del tiempo se puede ver cómo se constituyó en un reglamento con 

expectativas de designaciones de cargos docentes, en una concepción de la docencia más 

allá del aula, pero que la disponibilidad de recursos ciertos truncaron estas expectativas de 

designaciones. Esto puede observarse en el reglamento de la actualidad, que sostiene un 

consejo compuesto por claustros docentes, exclusivamente debido a que para ser coordinador 

de área y, por consiguiente,  consejero, es necesario pasar por una “selección de 

antecedentes” (art. 19) que es exclusiva para el claustro docente. Esto también parece 

responder a una mirada sobre los Museos, como de transición, si se quiere, en donde los 

investigadores y los docentes seguían siendo el núcleo central. Sin embargo, esta fue una 

idea que se resolvió en el Consejo de la FFyH, sin que Bonnin estuviera de acuerdo (Bonnin, 

r.e. 2019).  

 

El Arca de Noé o la nueva sede del Museo (1999 - 2002) 

 

Una vez que se pusieron en marcha las tareas de conservación preventiva y el equipo 

comenzó a especializarse y a crecer, se hizo necesario contar con un nuevo espacio para los 

laboratorios. También era necesario contar con un espacio para la exhibición, dado que la 

sala del antiguo Museo no era suficientemente grande como para recibir a los grupos de 

estudiantes que venían cada vez en mayor cantidad. Además, la infraestructura de los baños 

no era la adecuada y fundamentalmente el edificio estaba lejos del centro y oculto a la vista 

del transeúnte (Bonnin, 1996). Por estas razones, se tornaba imprescindible trasladarse a un 

lugar fuera de Ciudad Universitaria, que fuera más espacioso y accesible para el público. 

En el año 1998, Bonnin se enteró de que la casa de Yrigoyen al 174 del barrio de 

Nueva Córdoba se iba a desocupar y gestionó entonces, junto a otras personas, el traslado a 

la nueva sede. Un año después se firmó un acuerdo entre la decana de la FFyH, Carolina 

Scotto, y Rector de la UNC, Hugo Juri, en el cual se efectivizó el traslado a esta propiedad de 
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la Universidad. Sobre este proyecto de traslado en el año 1999, Bonnin expresaba lo siguiente: 

“Se logrará así su inserción en el circuito cultural del microcentro. El traslado actuará como 

llave revitalizadora para recrear lo existente, dinamizar vínculos y optimizar los objetivos de 

educar, difundir, preservar, y, porque no, divertir. ” (Boceto del Proyecto de Museo de 

Antropología, 1997:4). Pero también existía una motivación fundamental, que era la de “llevar 

los indios al centro”, lo que para Bonnin significaba visibilizar a las poblaciones indígenas 

preexistentes en una provincia que se caracterizaba por tener un discurso hegemónico 

hispanizante que solo exponía lo referido a las misiones jesuíticas (Bonnin, r.e. 2018).  

Estas aspiraciones también responden a ese contexto en el cual se estaban 

produciendo cambios de percepción en relación con la categoría de “indio”, que el antropólogo 

mexicano Bonfil Batalla (1935 – 1991) define como “(…) una categoría supraétnica que no 

denota ningún contenido específico de los grupos que abarca, sino una particular relación 

entre ellos y otros sectores del sistema social global del que los indios forman parte. La 

categoría de indio denota la condición de colonizado y hace referencia necesaria a la relación 

colonial.” (Bonfil Batalla, 1979:4). En consecuencia, la poca especificidad parecería también 

reflejar el estado de la cuestión en aquel momento, dado que hacía poco tiempo que se 

empezaba a discutir en la ciudad de Córdoba la preexistencia de estas poblaciones y los 

procesos de (re)etnización en la ciudad de Córdoba eran incipientes (Bompadre, 2013; 

Palladino, 2018). 

Es por ello que considero importante poder confrontar los puntos de vista de algunos 

integrantes del equipo de exhibición, en relación con la misma frase de “llevar los indios al 

centro” como una forma de aproximarse al microcosmos social (Bourdieu, 1999b). Para José 

Hierling “los antropólogos sociales tienen ventaja sobre nosotros [los arqueólogos] porque es 

la gente que vive [su objeto de estudio] pero a los indígenas hay que traerlos [al presente]. Es 

un ser humano que ha pensado cosas y muchas de las cosas que ellos han descubierto, esos 

principios [técnicos], los seguimos usando hoy en día. Tenemos que ir al principio de la 

evolución porque esos [descubrimientos] los han hecho los seres humanos.” (r.e. 2018). Es 

evidente que no era solo una cuestión de espacio sino también de tiempo, es decir, llevarlos 

al centro y también traerlos al presente, de manera que Hierling parecía estar pensando en 

un indígena extinto. Bernarda Marconetto, antropóloga que en ese momento tenía una beca 

de doctorado, sostiene que “más allá del proyecto de traer lo ‘no occidental puro y duro’ al 

centro, en arqueología el trabajo con comunidades actuales no estaba. La arqueología 

empezó a tomar contacto con eso un poco más avanzado el 2000. Obviamente teníamos 

relación con gente viva pero lo indígena... Incluso, para los de Ambato [los habitantes del 

valle], los indios son otra cosa, es otra gente, son sucios, buscan despegarse.” (r.e. 2019). 

Quizás, este despegarse de parte de los habitantes del valle de Ambato respondía a que los 

contenidos escolares de aquel momento, cercanos a las ideas de Domingo Faustino 



37 
 

Sarmiento28 y del evolucionismo, instalaron en el sentido común cierta aversión así como 

cierta simpatía romántica hacia el “indio” que se lo vinculó a “salvaje” o “primitivo” pero también 

a “ocioso”, “sucio” e “incapaz de progreso” (Zalazar, 1984). Según los relatos, a principios del 

año 2000, la cuestión relacionada a la colaboración entre arqueólogos y comunidades 

indígenas parece que era diferente a la existente en la actualidad, dado que desde la disciplina 

en general no parecía haber mucho interés por otras perspectivas que no fueran científicas. 

Para Alfonso Uribe esta idea respondía a una visión “(…) muy yanqui. El que hablaba mucho 

de eso era el James Volkert, o sea, traemos los indios a la mesa. Él contaba cómo eran las 

negociaciones y nos interpelaba a nosotros y a Mirta. Sobre todo a Mirta que como arqueóloga 

era muy potente, ideológicamente y teóricamente muy formada con mucho trabajo de campo. 

Entonces le decía: bueno, las piezas que vamos a exponer en Estados Unidos son de los 

indios, no son del Estado. Acá las piezas son del Estado. Entonces nosotros tenemos que 

negociar y tenemos que ofrecerle el museo. Los arquitectos lo diseñaron con los pueblos 

originarios y es un edificio que se hizo de cero (…) es muy ideológico, es el momento del 

multiculturalismo.”  En concreto, según Uribe, este “llevar los indios al centro” respondía 

también a una perspectiva multiculturalista y a la museología norteamericana impartida en los 

seminarios de la Fundación Antorchas. Estas diferentes maneras de comprender la misma 

frase muestran la variedad de sentidos que motivan el trabajo en equipo en un proyecto, que 

nunca son unívocos.   

En relación con la cuestión de ir hacia el centro, es desde el Rectorado de la 

Universidad que se promovía en aquel entonces el traslado de los museos hacia el centro, y 

de las oficinas hacia la Ciudad Universitaria, como una forma de estar más cerca del público 

y de apoyar un plan de reactivación económica a través del turismo en la ciudad de Córdoba 

(Bonnin, r.e. 2018). Siguiendo al sociólogo argentino Emilio Duhau y a la antropóloga italiana 

Angela Giglia (2008), el contexto de globalización económica parece ser el artífice del destino 

actual de los centros históricos de las ciudades latinoamericanas como sitios de interés para 

turistas. En contrapartida otros espacios, que en algún momento legitimaron la presencia del 

Estado y que con nuevos valores sociales se convirtieron en indeseables, se van a correr de 

los centros urbanos hacia las periferias, tal como afirma Alfonso Uribe, quien sostiene que 

“(…) las cárceles se han alejado cada vez más del centro [de la ciudad de Córdoba] (…) y los 

museos se acercan.”  (r.e. 2018). Esta casa era propiedad de la Universidad y, desde los años 

sesenta, había sido ocupada por la Escuela de Archiveros de la FFyH29, aunque para ese 

momento, según Bonnin, estaba subutilizada (r.e. 2018). (Fotos 6 y 7) 

 

                                                
28 Político, militar y escritor argentino (1811 - 1888) conocido, entre otras cosas, por legitimar el genocidio 
colonialista sobre los pueblos originarios.    
29 La puerta de entrada tuvo hasta el año 2000 una placa de bronce que decía: “Centro Interamericano de 
Desarrollo de Archivos (CIDA)” 
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Foto 7. Fachada trasera sobre calle San Luis. 

 

Finalmente, el equipo del Museo recibió el edificio en setiembre de 1999 y, como para dejar 

claro que esta era la nueva sede del Museo, y también un símbolo que parece haber 

objetivado nuevas relaciones de poder (Cohen, 1979) al interior de la FFyH, se montó una 

muestra itinerante sobre la historia de la arqueología en Córdoba, titulada “Arqueología en 

Córdoba, Pensamiento y Práctica. Museo de Antropología, CIFFyH - UNC”. Aquí se exhibieron 

algunas piezas de la colección de Ambato que aparecen en un catálogo impreso30. La muestra 

                                                
30 Folleto de muestra en adhesión al XIII Congreso Nacional de Arqueología Argentina. “Arqueología en Córdoba, 
Pensamiento y Práctica. Museo de Antropología, CIFFyH - UNC (1999). 

Foto 6. Fachada sobre av. Hipólito Yrigoyen. La 
ventana de la izquierda corresponde a la “SALA”. 
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se realizó en el marco del XIII Congreso Nacional de Arqueología Argentina (Foto 8) y, como 

la casa estaba recién entregada, solo alcanzaron a limpiarla y a pintar las vitrinas de amarillo 

(Foto 9). Esta muestra se montó en la planta baja de la casa (en donde hoy se encuentra la 

sala Tiempos y Culturas y la sala Arqueología del Ambato) y es por esto que el Dr. Alberto 

Rex González, quien para entonces estaba en silla de ruedas, pudo visitarla y fue guiado 

específicamente a una vitrina con metales del valle de Ambato, que se suponía que eran de 

su interés (Uribe, r.e. 2018). Según el relato tuvieron que levantar la silla de ruedas entre 

varias personas para posibilitar su ingreso.  

 

 

 

 

 

 

 

 

          

 
Foto 8. Invitación a muestra inaugural año1999. 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

Foto 9. Vitrinas pintadas de amarillo. 

 

Tal como se mencionó previamente, esta casa de principios de siglo XX se encontraba 

ubicada en una de las avenidas más importante del barrio de Nueva Córdoba, barrio que fue 

“(…) proyectado a semejanza de los modernos espacios parisinos diseñados por el Barón de 

Haussman.” (Tedesco y Zabala, 2001:5). Como piensa Lefebvre (1969), por intervención 
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estatal habían reemplazado las calles tortuosas31 y vitales de la ciudad antigua donde el valor 

estaba dado por el uso de sus habitantes con un carácter cualitativo y experiencial. En 

contraste, estas modernas y amplias avenidas, con sus espacios vacíos, dejaban circular 

libremente a las mercancías y a las fuerzas represivas, modificando el valor a uno de cambio, 

cuantitativo, relacionado específicamente al dinero. De esta forma, con la industrialización, los 

espacios de la ciudad se subordinaron a la lógica de la mercancía desplazando a sus antiguos 

habitantes. En el caso particular de la ciudad de Córdoba, la avenida Hipólito Yrigoyen (Foto 

10), junto a las dos plazas en los extremos y un parque diseñado por el arquitecto francés 

Carlos Thays, se trazó sobre un campo de propiedad privada que estaba deshabitado. Esta 

era en una zona más alta y por fuera de las setenta manzanas fundacionales de la ciudad 

colonial, que tenía serios problemas de inundaciones. El auge del desarrollo inmobiliario vino 

a fines de siglo XIX y a principios del XX, cuando algunos migrantes italianos, prósperos 

comerciantes y profesionales, compraron lotes e hicieron varias casas de estilo burgués 

(Trecco, 2000). Ellos tomaron como modelo los hábitos de consumo de la modernidad 

europea para diferenciarse socialmente de los barrios populares, más cercanos al río y, por 

consiguiente, a las zonas inundables como “El abrojal”, donde ahora se encuentra el barrio 

Güemes. A mitad de siglo XX se instaló la ciudad Universitaria en la parte más alta y cercana 

al parque. Esto remarcó aún más el contraste entre la Córdoba colonial y la Córdoba moderna 

o, como llamaron al barrio, “Nueva Córdoba”. De esta manera, puede entenderse el paisaje 

del barrio como “una elaboración social, resultado de la objetivación sobre el medio de la 

acción social tanto aquella material como imaginaria” (Criado Boado, 12:2000). Entonces en 

esta primera elaboración social del barrio, el loteador, los diseñadores y los migrantes italianos 

objetivaron sobre el paisaje del barrio su idea de ese nuevo mundo moderno que comenzaba. 

A partir de la caída del muro de Berlín, según Svampa, los años noventa se 

caracterizaron por el “triunfo avasallador del ideario capitalista” (2005:26) y una hegemonía 

de los valores culturales que promovieron los medios de comunicación masivos de los Estados 

Unidos. Es probable que esto haya aportado a cierto abandono de aquellos ideales de la 

modernidad relacionada a lo “europeo”. Para el año 1999, la conservación de las fachadas de 

las casas antiguas mostraba ciertos signos de decadencia, como la falta de pintura o rajaduras 

en las paredes. De todas maneras, con la intervención de las políticas del estado provincial, 

este sector de la ciudad se empezó a perfilar como un nuevo polo cultural que propició 

nuevamente los negocios inmobiliarios, la demolición de muchas de estas casas antiguas y 

un explosivo desarrollo de edificaciones en altura32. 

 

                                                
31 Estas calles eran angostas, sinuosas y con callejones sin salida. 
32 Para ampliar información con respecto al boom inmobiliario de fin de los años noventa y durante toda la primera 
década del dos mil se pueden ver las noticias del diario de más tirada en la ciudad de Córdoba. 
https://www.lavoz.com.ar/ciudadanos/en-7-anos-nueva-cordoba-crecio-casi-40  

https://www.lavoz.com.ar/ciudadanos/en-7-anos-nueva-cordoba-crecio-casi-40
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A unos metros de la nueva sede del Museo, comenzaba a construirse el Córdoba Business 

Tower (Foto 11), conocido como el edificio inteligente, que es un edificio emblemático de la 

ciudad inaugurado en el año 2000 frente al Arzobispado de Córdoba. En diagonal izquierda 

estaba el Museo Provincial de Ciencias Naturales. En diagonal derecha se encontraba la 

cárcel de mujeres donde hoy se encuentra el centro comercial “Paseo del Buen Pastor”33. Aún 

no existía el circuito cultural que posteriormente nombraron como la “Media Legua de Oro”34 

y que significó la coronación de los cambios que venían produciéndose en esta avenida. La 

importancia que tuvo el traslado de la sede del Museo, desde la parte trasera de Ciudad 

Universitaria, al “barrio elegante del centro” se puede inferir a partir de lo que sostiene 

Bourdieu respecto de este tipo de barrio que “(…) consagra a cada uno de sus habitantes 

permitiéndoles participar del capital acumulado por el conjunto de los residentes” (1999a:124). 

                                                              

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
33 La cárcel de mujeres que fue trasladada a las afueras de la ciudad de Córdoba. 
34 Este circuito cultural fue la “resultante de numerosas intervenciones en antiguos edificios públicos que fueron 

puestos en valor durante 2007” como el Teatro Real, el Teatro del Libertador General San Martín, el Paseo del 

Buen Pastor, el Palacio Ferreyra, el Museo Emilio Caraffa, el Museo de Ciencias Naturales y la Ciudad de las 

Artes. http://archivo.lavoz.com.ar/nota.asp?nota_id=175965  

Foto 10. La casa (la tercera a la derecha) en la avenida Yrigoyen. 

 

Foto 11. A la izquierda se observa el Museo de Ciencias Naturales. 
A la derecha se encuentra la Ecipsa Tower, en construcción. 

 

http://archivo.lavoz.com.ar/nota.asp?nota_id=175965
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Volviendo a la casa del Museo en particular, esta se encontraba deteriorada ediliciamente y 

había estado subutilizada durante muchos años por solo un cuidador que vivía con su familia 

y con varios perros. Nos cuenta Uribe: “Los perros, no sabes lo que era, no sabes lo que era… 

con Mirta, [José] Pepe Hierling, con todos los chicos empezamos a limpiar y cuando nosotros 

entramos todavía estaban las máquinas de archiveros. Tenían unas máquinas gigantescas, 

pesadísimas.” (r.e. 2018) (Foto 12) que dejaron una “mancha” en el piso, en el centro de la 

sala principal donde hoy está exhibida la colección de Ambato (Fotos 13 y 14). 
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Foto 14. La primera sección de la “SALA”. 

Foto 13. Vista desde el “COMEDOR” hacia la 
“SALA” 

 

Foto 12. La “SALA” ocupada por 
Archiveros 
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Según Bonnin, el traslado de las instalaciones del Museo y de los laboratorios fue realizado 

en forma paulatina mayormente en vehículos particulares de los integrantes del equipo (r.e. 

2019). En principio, llevaron una mesa de ping pong, propiedad de Laguens, al dormitorio 

principal de la casa, en la planta alta35, que tenía pisos de parqué, caja fuerte, un vestidor 

(donde pusieron la mesa) y un lavadero. Y allí, quién por entonces era estudiante de historia, 

Alfonso Uribe se mantuvo, durante más de un año, clasificando colecciones de una 

excavación hecha por el equipo de Arqueología de Rescate con la finalidad de mantenerse 

dentro de la propiedad y evitar posibles inconvenientes (Uribe, r.e. 2018). Dice Bonnin que 

dado que pasaban mucho tiempo dentro de las nuevas instalaciones, la mesa de ping pong 

sirvió tanto para tareas de conservación como para jugar en los momentos de dispersión (r.e. 

2019). Con el tiempo se consiguieron algunos subsidios y este espacio se transformó en la 

oficina de la Dirección del Museo y también en la Dirección de la Maestría en Antropología a 

cargo de Laguens, carrera de posgrado que en ese momento se estaba gestionando y que se 

abrió, antes que el Museo, en el año 2001. Como esta habitación era lo suficientemente 

grande y confortable, en general, todas las reuniones se realizaron allí (Foto 15) y, como allí 

estaba la computadora, según Bonnin también allí Fernando O. realizaba la gráfica (r.e. 2019). 

Cabe mencionar también que como esta habitación tenía una ventana pequeña “(…) nadie la 

quería.” (Bonnin, r.e. 2019). En este sentido, la disposición de los espacios de la casa y la 

manera en la que se distribuyeron pudo haber influido en la categoría de “padres fundadores” 

que, algunos de los integrantes actuales del Museo, mencionaron en tono de broma cuando 

se refirieron a Bonnin y a Laguens. En primera instancia, esta categoría hace referencia 

directa a los “padres fundadores” de los Estados Unidos, líderes políticos que participaron de 

la Guerra de la Independencia, que firmaron la Declaración de la Independencia en el año 

1776 y que establecieron la Constitución del país (Wood, 2003). En segunda instancia, el tono 

de broma parecería evidenciar cierto afloramiento de lo reprimido (Freud, 1976), de aquello 

que no se puede decir “en serio”, si se piensa en términos psicoanalíticos. En tercera instancia, 

relacionado a los espacios específicamente de una casa chorizo, el arqueólogo argentino 

Andrés Zarankin postula que:  

“Así en el interior de una vivienda el rol y la jerarquía de cada miembro está 

representado por su ubicación en el interior de la estructura, por la cantidad de espacio 

asignado y por el tipo de comodidades y objetos materiales dentro del mismo. Nadie 

duda que la mejor habitación –en suite o la más grande- es la que deben ocupar los 

padres.” (Zarankin 2003:32) 

                                                
35 Donde hoy funciona la sala de los investigadores de antropología social. 
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Foto 15. La Dirección.  

 
Mientras tanto, el equipo integrado por investigadores, docentes, no docentes y estudiantes, 

desarrolló tareas de limpieza y de pintura en todo el edificio. Se destaca en las entrevistas que 

el grupo era reducido, que comían todos juntos en la cocina que estaba ubicada al lado del 

garaje de la planta baja (Gráfico 4) aunque la trasladaron a la planta alta para la inauguración, 

y que la dinámica era “familiar”36. Esto significa que en el Museo de aquel entonces, a 

diferencia de la actualidad, había “(...) un fondo común de conocimiento sobre todos los 

miembros de la comunidad” (Bailey, 1971:3) y, probablemente, la construcción de la 

reputación, en los términos de Bailey (1971) como la opinión que se tiene sobre cada uno de 

los miembros, haya sido un factor determinante en la motivación para la realización de tareas 

ad honorem. “Al estar generándose este espacio nuevo todo el mundo quiere participar porque 

es la posibilidad de generar un nicho, chicos jóvenes, ¿me entendés? Hay un montón de 

intereses.”, nos dice Caro (r.e. 2019). En este sentido, se destaca la limpieza de la escalera 

de mármol, que llevó más tiempo del esperado, y que fue realizada a mano con virulana por 

las personas más “jóvenes”. Según Marconetto, a la escalera “la limpiamos con Sole G. y Sole 

Ochoa. Éramos jóvenes, era divertido. Era distinto a Buenos Aires, la poca gente que hay 

hace de todo.” (r.e. 2019). Por su parte, Uribe señala que “(...) hay fotos de eso, quién las 

tiene no sé... porque salgo en la escalera, limpiando a mano con virulana y con una remera 

toda perforada. Con huequitos porque era de los noventa, viste...” (r.e. 2018). De esta manera, 

también parecería evidenciarse cierta relación de fuerza entre las generaciones mediante la 

división de tareas (Lenoir, 1993) aunque no es posible generalizar esta afirmación en un 

proceso donde, muchas veces, las personas se ocuparon en actividades variadas en función 

de las necesidades del momento. “Era como que… ¿quién va a colaborar con esto? 

                                                
36 Marconetto nos dice que “Ahora si querés comer en la cocina tenés que sacar turno. Dinámica mucho más de 
casa de lo que es hoy” (r.e. 2019). Actualmente la cocina está ubicada en lo que era un baño que da hacia la calle 
San Luis, en el extremo de atrás de la planta alta. Y como los equipos han crecido en número de personas y no 
todos se conocen, se reúnen en diferentes grupos y horarios. 
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Nosotros... yo, yo, yo, yo. Listo. Vamos, run para allá. ¿Quién hace esto? Yo, yo, yo, yo.” 

(Uribe, r.e. 2018) 

Al mismo tiempo, una empresa licitatoria que dependía de Secretaría de Planeamiento 

Físico de la UNC, y que trabajó en coordinación con la arquitecta Mariana Caro, realizó 

trabajos de conservación y reparaciones generales en el edificio durante todo el año 2000. A 

pesar de que para ese momento la economía nacional se encontraba en una aguda recesión, 

el financiamiento de 35.000 pesos fue provisto por la Universidad Nacional de Córdoba (Guion 

Museográfico) y se consiguió principalmente a partir de un canje por trabajo (Bonnin, r.e. 

2019). “Y empezamos a ver todo el tema de… ¿qué me pasaba a mí con eso? Bueno, que 

ahí lo describe Mirta. Presupuestos básicos que se nos iban al carajo. El tema de hacer 

licitaciones públicas que ya eso es complejísimo, porque te ponen un corsé en el cual te tenés 

que manejar. De cuanta guita te van a dar y tratar de hacer con esa guita lo más posible, ¿me 

entendés? Porqué, porque hay un plan de obras públicas en la universidad. En ese plan de 

obras públicas hay montos asignados a cada obra. Esto tenía un monto asignado. Con ese 

monto era lo que se podía hacer, nada más, lo que pudiera con ese monto y yo necesitaba 

mucho más. Entonces toda la cuestión de cómo ingeniártelas para priorizar qué cosas ir 

haciendo. Después ir viendo, ahí en contacto, cómo ellos iban a mover por otro lado para 

conseguir dinero, por otro lado para continuar lo que la empresa nos entrega. Porque la 

empresa es como con quien se hace la primera recuperación como decir, eh… el esqueleto. 

Recomponemos el esqueleto.” (Caro, r.e. 2019).  

Es así que por designación del Rector Hugo Juri, Bonnin pasó a integrar la comisión37 

para la creación del Museo de la Universidad Nacional de Córdoba y la gestión de la 

declaración como Patrimonio de la Humanidad de UNESCO38 del complejo de la Manzana y 

las Estancias Jesuíticas de la provincia de Córdoba. Esta comisión funcionó hasta el día 2 de 

diciembre de 2000, en que se hizo la declaración oficial en Australia39.  

En una memoria descriptiva para el pliego de licitación escrita por la Arquitecta Mariana 

Caro en el año 1999 se destaca el alto valor patrimonial de la casa. Por esta razón, se buscó 

adecuarla a su nuevo destino sin alterar sus valores patrimoniales arquitectónicos. Entre las 

tareas mencionadas estaban la de reparación de fisuras (en techos y muros), revoques y 

carpintería, pintura en general, hidrolavado en fachada, limpieza y pulido de los diferentes 

tipos de piso, mantenimiento de instalaciones en general, limpieza de mármoles, y una 

                                                
37 La comisión estuvo presidida por el Prof. Emérito Dr. Pedro J. Frías e integrada por Dra. Marcela Aspell, Lic. 
Mirta Bonnin, Arq. Miguel A. Roca y Cons. Mus. Mónica Risnicoff de Gorgas (Res. 
Rectoral Nº 986 del 27 de junio de 2000). 
38 Organización de las Naciones Unidas para la Educación, la Ciencia y la Cultura. 
39 Luego de la inauguración no había quién abriera el Museo de la Universidad por lo que Mirta Bonnin propuso al 
estudiante Alfonso Uribe para que trabaje allí. (Bonnin, r.e. 2019) 
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importante intervención con la instalación eléctrica40. Las reparaciones de fisuras y grietas 

parecen actividades especialmente complejas si se observa la documentación presentada a 

la UNC por la empresa licitatoria (Archivo del Museo) (Foto 16). 

                            

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 16. Fisuras y grietas en el sector público de la planta baja. 

                                                
40 Para ser más específicos, en el pliego aparecen descritas las variadas tareas que tuvieron que realizar para 
poder refuncionalizar el edificio: “1) Trabajos preparatorios y cierre de obra; 2) Demolición. Retirar algunos 
revestimientos, azulejos, pisos, chapas, estructura de madera, mesadas, un postigo de madera, vidrios rotos de 
marquesina existente. Abrir algunos muros; 3) Tratamiento de fisuras y grietas; 4) Reparar cubiertas sobre terrazas 
y policarbonatos; 5) Mampostería de ladrillos comunes; 6) Revoques comunes a la cal en interiores y exteriores; 
7) Reparar cielorrasos, aplicado común al fieltro, de yeso sobre tablillas de madera y enmarques de yeso, 
cielorrasos de perfiles y bovedillas, reposición y limpieza de placas en cielorrasos tipo Spanacustic; 8) Pisos de 
goma nuevo a ejecutar, reparación y levantamiento de piso parqué de madera: en los locales 4, 5, 6, 7, 8, 10, 19, 
20 y 22 que se destinarán a la exposición del museo, se deberán levantar sectores de los pisos existentes, que 
serán afectados por la instalación eléctrica que se ejecuta en los mismos y las cajas que deberán dejarse para 
iluminar las vitrinas, reparación de pisos plásticos tipo flexiplas, colocar zócalo cerámico esmaltado: se completa 
con piezas idénticas, Limpieza de pisos de venecitas, colocar zócalo de calcáreo nuevo y reparación de pisos 
calcáreos; 9) Vidrios cristal float 4 mm. se colocarán en puertas, marquesina y se reemplazará vidrios translúcidos 

en mampara, lucera, etc.; 10) Carpintería de madera nueva a ejecutar, de madera existente a reparar, metálica a 
reparar; 11) Pinturas al látex sobre muros interiores y exteriores (en los locales que poseen muros con molduras y 
trabajos ornamentales se utilizarán de dos a tres colores para la diferenciación de los mismos. Es determinante la 
preparación de las superficies que se encuentra ampollada, fisurada y flojas la pinturas existentes) Pintura al látex 
en cielorrasos (Los cielorrasos que poseen ornamentaciones florales, guirnaldas, pájaros, etc. se pintarán aún si 
faltan elementos de los mismos (que no se restaurarán en esta etapa). Los colores los determinará la Dirección de 
Estudios y Proyectos y en los locales 1, 2, 3, 4, 5, 6,7 y 18 se podrán utilizar hasta tres colores.), Esmalte sintético 
sobre carpintería de madera y sobre carpintería metálica. Recuperación de pintura al estuque; 12) Limpieza de 
lucera; 13) Instalación eléctrica, se reutilizarán todas las bocas y cañerías existentes especialmente en locales con 
alto valor patrimonial. Alimentación tablero general. Tablero general. Materiales de la mejor calidad en plaza. Cajas 
y cañerías, instalación embutida. Conductores. Artefactos de iluminación. Toma a tierra. Puesta a tierra; Otros: 
Instalación de central telefónica, Sopleteado de molduras, Limpieza en baños y cocina: necesitaba de profunda 
limpieza de artefactos sanitarios, revestimientos, carpinterías, etc. totalmente deteriorados por grasa, uso indebido 
y falta de limpieza. Hidrolavado en fachada. Reparación material de frente bajo balcones. Cubierta sobre locales 
29, 30 y 31. Limpieza de baranda de escalera.” 
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En general, todas las tareas fueron concluidas con éxito, incluso la mancha del piso en el 

centro de la sala principal producido por las máquinas de archiveros. Pero haciendo un repaso 

de las notas enviadas por la misma arquitecta a distintas oficinas de la UNC se infiere que la 

tarea de reparación de la fachada no fue realizada por falta de presupuesto41, aunque si se 

realizó el hidrolavado la noche anterior a la inauguración (Bonnin, r.e. 2019). Además los 

problemas de humedad del depósito el edificio de ciudad universitaria siguieron agravándose. 

Según el guion museográfico, la empresa iba a terminar con todas las obras en el edificio para 

el 29 de junio del año 2000 pero según el acta de entrega de obra es recién el 20 de noviembre 

de 2000 (Archivo del Museo). 

Para el mes de diciembre de ese año los integrantes del Museo se mudaron desde 

Ciudad Universitaria a la casa de la avenida Yrigoyen. Como eran pocas personas y la casa 

era “enorme”, cada uno pudo elegir su espacio para trabajar (Marconetto, r.e. 2019), lugares 

que se podrían considerar en una jerarquía de segundo orden en relación con el dormitorio 

principal. José Hierling, por ejemplo, montó su taller de carpintería en el garaje42 (Foto 17) con 

la maquinaria (Foto 18) que adquirieron con los subsidios de la Fundación Antorchas (Bonnin, 

r.e. 2019). También en la planta baja, en la antigua despensa y sótano, se ubicó el laboratorio 

de conservación de materiales arqueológicos para exhibición (Gráfico 4). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Foto 17. José “Pepe” Hierling en el Taller de Carpintería. 

 
Al lado de la Dirección, en el vestidor de la planta alta, ubicaron el laboratorio de conservación 

de materiales textiles que tenía a Graciela Jurado43 como responsable (Bonnin, r.e. 2019) 

donde se colocó la mesa de ping pong para realizar tareas de conservación. Frente a la 

                                                
41 En una nota de la directora del Museo a la Decana de la Facultad con fecha del 15 de noviembre de 2002 (un 
mes después de la inauguración) pide que se repare la fachada dado que se había desprendido uno de los triglifos 
del friso de la cornisa cayendo a uno de los balcones del primer piso y poniendo en peligro a quienes pasaban por 
la vereda. 
42 Donde hoy es el laboratorio del Equipo de Arqueología de Ambato. 
43 Provenía de la Escuela de Artes Aplicadas “Lineo Enea Spilimbergo”. 

Foto 18. Maquina adquirida con 

subsidio de la Fundación Antorchas. 
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Dirección, José Hierling dividió un espacio libre con fibrofácil, vidrio y una puerta para hacer 

otra oficina. Allí se ubicaron Susana Assandri y Sofía Juez arqueólogas del Proyecto 

Arqueológico de Ambato. También allí, Assandri realizó la documentación de las piezas que 

iban a exhibición (Bonnin, r.e. 2019). Asimismo, Mariana Caro, del área de Museografía, se 

ubicó en la anteúltima habitación con salida al exterior “(…) porque se podía fumar” y lo 

compartieron con Bernarda Marconetto, que realizaba su tesis de doctorado con el Proyecto 

Arqueológico Ambato (Bonnin, r.e. 2019). Entre medio de Museografía y Documentación de 

Piezas para exhibición, con salida también al exterior, se armó el laboratorio de conservación 

de materiales de papel (o archivo en formación), que tenía como responsable al estudiante de 

historia Carlos F.44. Cuando se terminó el proceso de montaje de la exhibición de los textiles, 

el área de Museografía pasó a ocupar el vestidor (Bonnin, r.e. 2019) (Foto 19). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 

Foto 19. Museografía en el vestidor. 

 
Desde allí en adelante comenzaron a llegar investigadores de otras dependencias y ciudades 

a partir de los vínculos con los que residían en Córdoba. “Al crecer el Museo empezaron a 

traer otra gente, (...) investigadores que pedían radicación acá. Como el arca de Noé, todos 

en pareja. Y yo era la única que vino sola, mi alma...” como dice Marconetto (r.e. 2019), que 

llegó desde Buenos Aires y refiriéndose a que en ese proceso llegaron siete parejas de 

investigadores a lo largo del tiempo. En este sentido, las estrategias de unión entre 

semejantes parecen haber sido importantes para la reproducción de los equipos de 

investigación al interior del Museo (Bourdieu, 2000). 

Caro estando en Museografía remarca su rol integrador que le permitía estar en 

contacto con los demás equipos y conocer cómo iban llegando. “Todos los espacios que vos 

                                                
44 En la actualidad es director del Museo Jesuítico de Jesús María. 
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ves ahí también todo eso lo generaba yo. Yo diseñaba todo, ¿me entendés? Porque había, 

traían, invitaban a gente de afuera a que viniera, porque necesitaban para generar poder, en 

el museo, equipos disciplinarios.” (Caro, r.e. 2019). El poder al que se refiere Caro sea quizás 

la fuerza de la disciplina, su presencia en la facultad y la necesidad de dar a conocer la 

antropología, que es pensada como transformadora de lo social. 

Asimismo, la inauguración del edificio prevista para el 19 de diciembre de ese año, con 

la presencia de la Decana Carolina Scotto, se suspendió, dado que el contexto político no era 

el ideal45, según la evaluación que hicieron oportunamente (Bonnin, r.e. 2019). Además, la 

electricidad aún no estaba resuelta y había algunos problemas con la pintura y la carpintería46. 

Por otro parte, el tema del color de la pintura surgió con mucha insistencia en las 

entrevistas y aparece asociado a las decisiones de la Arquitecta Caro “(…) que tenía un gran 

conocimiento de los colores, un savoir faire. Es mérito de ella, y de Mirta y Andrés también... 

pero en general lo proyectaba la arquitecta.” (Hierling, r.e. 2018). Y lo comunicaba con 

precisión, lo que demuestra el énfasis que se puso en este elemento para la conformación del 

Museo y de la exhibición en general47. La elección parece buscar un equilibrio entre generar 

un espacio neutro para la exhibición y respetar los valores patrimoniales de la propiedad. 

Como dijo Caro en la entrevista, “Es tan fuerte la arquitectura, tan condicionada epocalmente, 

es representativa de una época. Y a su vez es como absolutamente, que eso hablábamos 

mucho con Andrés, como tan opuesta con lo indígena que queríamos mostrar. O sea, 

¡veníamos como con un concepto evolucionista! De lo primitivo junto con lo aristocrático del 

siglo XIX principios del XX. Era muy loco viste. Eso para mí fue tremendo el desafío. Decir a 

ver qué hago yo porque la casa tiene valor. No voy a dejar de traerlo porque es importante. 

                                                
45

 Aunque un año después todo sería peor. 
46 Nota de Bonnin a Arq. Conrado Arias (Dirección de Obras por Contrato) del 12 de diciembre del año 2000. 
(Archivo del Museo) 
47 Como se mencionó en la introducción, este trabajo hace énfasis en la descripción de detalles que le son útiles 
al equipo de museografía actual por lo que transcribo algunas notas con los códigos de los colores utilizados, y la 
marca de las pinturas, dado que la casa entera es parte de la exhibición: “El color de fondo de los muros sigue 
siendo 35A-2P de SINTEPLAST. El mismo color para carpintería de madera en sintético semimate. Los locales a 
pintar con esta ´pintura son: 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 11, 13A, 14, 15 de planta baja. En planta alta los locales 18, 19, 
20, 21A, 22 dicho color fue aprobado con fecha 22/8. Para la garganta o friso de unión entre muro y cielorraso para 
los locales 4, 5, 7 se aprobó el color 25A-3P. También se aprobó la muestra realizada del color 35A-2P mezclando 
con blanco para fondo de cielorraso. Respecto a la fachada sobre San Luis se definieron tres colores: 23B-1P-, 
23B-2T y 23B-3D. Se aprobó el color 23B-2T para todo el fondo del muro y para la pilastra 23A2B. Los locales 9 y 
16 llevan el mismo color que la fachada 23B-2T.” (Nota enviada el 13 de septiembre de 2000 por Arq. Caro a Arq. 
José Aliaga -dpto. Inspección de Obras-) 
“El contratista solicitó los colores para los locales 31, 30, 29 y 17. Las paredes interiores irán en color blanco. Los 
cielorrasos de bovedillas, los colocados como refuerzo (estructura metálica y policarbonato) irán con color 4A_1A. 
Las carpinterías de madera de los locales 31, 30, 29 y 17 irán en color 35A-2P en esmalte sintético brillante. Los 
muros y cielorrasos del local 17 se pintará de blanco. Los muros exteriores de estos locales y el patio local 16 se 
pintarán con color 23B-2T. Se hará muestra para los niveles de fachada con el color 23B-3D y se definirá color de 
estos niveles. Los locales 25, 23 y 24 también se pintarán con el color 23B-2T. Los locales de planta alta 22A, 26, 
27 y 28 también irán en color 35A-2P sobre muestrario de Sinteplast. Se aceptó para el piso del local 9, de goma 
Indecol, el color colonial. Las mamparas MA1 Y MA2 las rejas de las habitaciones 10 y 22, el portón del local 17 y 
el ojo de buey del mismo local. La baranda de la escalera caracol con el tramo horizontal de P.A., las rejas de los 
balcones de la fachada principal, la marquesina y la puerta de hierro del acceso, llevarán el mismo color de esmalte 
sintético. Se ejecutará prueba con esmalte sintético especial tipo SUVINIL color grafito. (Nota enviada el 14 de 
septiembre de 2000 por Arq. Caro a Arq. José Aliaga -dpto. Inspección de Obras-) 
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Pero a la vez yo tengo que generar espacios donde la casa no esté haciendo ruido todo el 

tiempo con la muestra. Que no me chupe la casa a la muestra. Encima espacios mínimos 

porque era una casa, son… vos viste lo que son las salitas… dormitorios, comedores, y eso 

no era modificable. Viste eso era lo que teníamos entonces era muy muy fuerte. Muy difícil. 

Ahí es cuando me planteo el tema del color neutro. Porque a su vez mientras yo… estábamos 

haciendo  la obra, había pedido de asesoramiento de unos técnicos en patrimonio para que 

la empresa hiciera, un raspado en las paredes, para ver si había huellas de otros colores y 

demás…porque a veces vos decís bueno, a ver cómo era originalmente, si me sirve o no 

hacer un discurso donde incorporo eso. Bueno, cuando hicimos eso, nos hizo eso la empresa, 

nos encontramos con pinturas murales, había pinturas, eran pinturas murales, viste esos que 

se hacían en las casas, por supuesto estaban totalmente deteriorados y con mil capas de 

pintura por lo que recuperarlas era de un costo absoluto y además no era conveniente para la 

muestra porque era más ruido. Era más ruido, directamente solo iban a ir a ver la casa. Y no 

fue fácil para mí esa decisión como arquitecta. Porque tuve que negar algo, ¿me entendés? 

Es más en un momento dado, que no sé si todavía está, logramos restaurar un pedacito en el 

hall, en un pasillito.” (r.e. 2019) 

En este sentido, parece que algunas de las principales discusiones de ese momento 

pasaron por este tema del color de la pintura. Sobre todo en relación con cómo se debía pintar 

la abundante decoración del cielorraso. Por un lado, la arquitecta quería que tuviera el mismo 

color beige que el fondo del cielorraso para “neutralizar la arquitectura de la casa” y que no 

compita con las piezas exhibidas. Como menciona Caro, “desde esta cuestión de semejante 

carga edilicia, simbólica de toda una época, un estilo, muy fuerte porque no era una cajita 

cuadrada, impoluta y que está esperando que la trabajen. Era todo lo contrario, era como acá 

no entra ni una aguja más, ésa era la sensación. Fue realmente trabajoso, bueno, el color 

dentro de todo eso fue como una de las primeras variables que empiezo a pensar como 

posibilidad de neutralización de la arquitectura. Entonces cómo hago para que se siga leyendo 

esa arquitectura que tenga la posibilidad en una segunda mirada, del espacio ir encontrando 

estos restos pero sin que sea lo que me absorba cuando yo entro. Yo quiero la muestra 

como… Entonces por eso sale el color este natural que neutraliza.” (r.e. 2019). 

Por otro lado, la persona encargada de estos temas en la Dirección de Estudios y 

Proyectos de la UNC decía que había que respetar los colores utilizados en el pasado (Bonnin, 

r.e. 2019), lo que trajo algunos desentendidos con la arquitecta Caro. Finalmente se pintó en 

los colores originales la decoración del cielorraso de la sala que posteriormente ocupó 

Arqueología Andina y en tres colores (rosa, verde y dorado) la decoración del cielorraso de la 

sala que posteriormente ocupó Arqueología del Ambato, que exhibía la cerámica con mayor 
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cantidad de elementos “decorativos”48, aunque el marco del cielorraso está neutralizado con 

el mismo color que el de la pared (beige claro) (Fotos 20 y 21). 

 

Acá no entra ni una aguja más: El nuevo edificio del Museo y el proyecto de exhibición 
permanente 

 

En esta sección vuelvo hacia atrás, en términos cronológicos, al momento del relevamiento 

del edificio y previo a la ocupación, porque permite conocer los principales condicionamientos 

a los que se enfrentaron para poder pensar el futuro proyecto de exhibición. Entre los años 

1998 y 1999, la directora del Museo, junto a la Arq. Mariana Caro, del equipo de museografía, 

realizaron los primeros relevamientos en la nueva sede (existen varias fotografías de los 

relevamientos en el Archivo del Museo) y se encontraron con que el diseño de la misma 

presentaba fuertes condicionantes para el diseño y el montaje de la exhibición. “Fue un 

esfuerzo muy grande el traspaso. (…) Pelear contra la tremenda impronta que tiene el edificio, 

que es toda una época. Cómo hacer para que lo que exhibiéramos mantuviera una relación 

amigable que no fuera una cosa contrastada competitiva sino agradable” sostuvo Simpson 

(r.e. 2018). Él también recupera una anécdota personal de un encuentro fortuito con uno de 

los antiguos dueños de la casa, Rafael Ferraro, quien donó una pantalla de iluminación art 

nouveau, tipo araña, para ponerla en el ingreso al Museo. Además contó lo siguiente: “Acá 

había una puertita [en el portal que comunica con la casa del lado, donde actualmente 

funciona la parte nueva del Museo] que también la compro la universidad. Ahí funcionaba la 

SECyT [Secretaría de Ciencia y Técnica]. Pero cuando era una casa, vivía una señora que 

era tan viuda como la mamá de Rafael. Las dos viudas venían a tomar el té, un día una y otro 

día otra. Se habían hecho construir la puertita [que comunicaba las dos casas].” (r.e. 2018). 

Es notable como Simpson, como artista plástico, sostuvo durante la entrevista preocupaciones 

por detalles estéticos, dimensión que en su relato ocupa un lugar preponderante y que se 

podrá ampliar en los capítulos que siguen.  

Volviendo al relevamiento de la casa, en primer lugar esta poseía valores patrimoniales 

arquitectónicos que el equipo de museografía decidió preservar y proteger, debido a que 

contaba la historia de una parte de la sociedad de fin de siglo XIX y principios del XX, pero 

también porque notaron que despertaba interés en las personas que pasaban por su puerta. 

Muchas veces, mientras hacían estos relevamientos, o durante las primeras restauraciones, 

algunas personas pedían pasar para recorrer la propiedad. Según Hierling, esto último fue lo 

que motivó la integración de la casa en el discurso total de la exhibición como un elemento 

más (r.e. 2018). 

                                                
48 Vale aquí una aclaración: es difícil saber si estos elementos fueron “decorativos” para los artesanos que hicieron 
esta cerámica  en la antigüedad. 
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En segundo lugar, existían ciertas limitaciones dado que los espacios interiores 

estaban muy compartimentados, lo que significaba un desafío extra a la hora de adaptar los 

núcleos temáticos del guion museológico. Como nos dice Caro, “era tan chico todo, tan chico 

que es tremendo. Además es chico el espacio. Que teníamos lindas ideas y cuando teníamos 

que ponerla en el espacio decíamos (…) donde vamos a hacer eso si no tenemos lugar. Eso 

era una cosa bien clarita que nos traía a la tierra, una tensión permanente entre el espacio 

arquitectónico y la colección.” (r.e. 2019). Esta temática de los espacios de exhibición será 

desarrollada en detalle más adelante, a partir de la correspondencia del diseñador Tam Muro 

con Mirta Bonnin. 

En tercer lugar, estos espacios interiores tenían una gran profusión de elementos 

decorativos en muros y cielorrasos (Caro, 1999) que podían llegar a competir con las piezas 

que se quería exhibir. A simple vista, y sumado a que el guion museológico tenía como eje a 

la evolución humana, los elementos decorativos podrían asociarse a la “modernidad” como 

valor superador mientras que las piezas prehispánicas podrían asociarse a lo “primitivo”. Este 

efecto negativo y de asimetría no era deseado sino que, siguiendo los objetivos del guion 

museológico, se buscaba exhibir elementos contrastantes en paridad de las distintas 

manifestaciones culturales de personas que vivieron en otros espacios y otros tiempos. 

En el caso específico de la colección arqueológica Ambato, esto no suponía un 

problema, debido a que las piezas, en su mayoría, habían sido confeccionadas por artesanos 

especializados con gran destreza en las técnicas empleadas. Estas piezas tenían elementos 

“decorativos” que según parámetros de sentido común, podrían asociarse a valores como lo 

exótico49 o lo bello. 

Entonces, desde el año 1999, las salas más decoradas, como por ejemplo la principal, 

donde actualmente está la colección arqueológica Ambato, fueron pensadas con elementos 

que permitieran la continuidad visual de la decoración de muros y cielorrasos, mientras que 

las salas desprovistas de elementos decorativos se aprovecharon para plantear una muestra 

con carácter escenográfico desmaterializando la arquitectura de las mismas (Caro, 1999). Por 

ejemplo, donde está la Cueva o la Casa Pozo de Sierras Centrales. 

En breve, en este capítulo se buscó mostrar la conformación del equipo, las formas de 

trabajar y los condicionamientos que surgieron durante el primer relevamiento que se hizo a 

la casa. Las decisiones y acciones sobre la materialidad de la misma y sus elementos se 

presentan como una continuidad para poder pensar la exhibición de Arqueología del Ambato 

en su contexto. 

 

                                                
49 De hecho, posteriormente Mariana Caro adjetiva de esta manera a la pieza clave, una pieza de la cultura Ciénaga 
que funciona como transición a la sala de Arqueología del Ambato, en uno de los bocetos de diseño de planta baja. 
(Gráfico 18) Esta pieza se encuentra en el centro de la sala sugiriendo con su presencia un sentido en el recorrido. 
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Gráfico 4. Planta con Dirección; Museografía; Investigación; Laboratorios de conservación de materiales 
Arqueológicos, Textiles y de Papel; Cocina y Taller de Carpintería. 
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Foto 20. Detalles decorativos en el cielorraso de la “SALA” en 
el año 1998, previo a ser pintado durante la renovación del 

edificio. 

Foto 21. El marco del cielorraso se pintó en beige para 
“neutralizarlo” (Caro, r.e. 2019). Foto: Alejandra Havelka 

(A.H.). 
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Capítulo 3 

El proyecto de exhibición permanente 

 

Una vez que se consiguió la nueva sede de Yrigoyen al 174 fue preciso proyectar una nueva 

exhibición permanente que sea capaz de reflejar todos los avances en materia museológica 

y antropológica hasta el momento. Así que durante enero del año 2000 Bonnin, con la 

colaboración de Laguens y Luis Heredia50, escribió el guion museológico con el objetivo de 

presentarlo en un concurso realizado entre los ex becarios de la Fundación Antorchas para 

participar de un seminario sobre “Diseño de Exhibiciones” en el Camping Musical de Bariloche 

durante la primera semana de marzo del año 2000.  

Como ya mencioné en la introducción, tanto la investigación como el diseño y el 

montaje de esta exhibición permanente se realizó entre los años 2000 y 2002, en medio de 

una “(…) catástrofe socioeconómica, patente en el empeoramiento de todos los índices de 

desarrollo y bienestar sociales (…)”  (Adamovsky, 2012:344). La economía se encontraba en 

una situación de aguda recesión (Gráfico 5) y se habían aumentado dramáticamente los 

índices de desocupación y pobreza. En consecuencia, el campo gremial estaba fracturado y 

las protestas de las organizaciones de desocupados eran cada vez más frecuentes e intensas 

(Novaro, 2010). Además, el 11 de septiembre del 2001, se produce el atentado a las torres 

gemelas del World Trade Center de Nueva York que endurece el discurso neoliberal a nivel 

global dando un giro belicista51 (Borón, 2003). Unos meses después, el 3 de diciembre del 

2001 el país entró en “default” y se anunciaron restricciones de los retiros de depósitos 

bancarios (“corralito”) a toda la población (Novaro, 2010). Hubo saqueos a supermercados e 

incidentes de todo tipo que fueron en aumento. Es justamente por este contexto político 

absolutamente desfavorable que se suspende la inauguración de la nueva sede del Museo el 

10 de diciembre (Bonnin, r.e. 2019). Unos días después, el 19 y 20 de diciembre, hubo un 

estallido de las protestas sociales a nivel nacional, en las que se juntan las clases medias y 

bajas, bajo el lema “que se vayan todos” (los políticos). La represión policial y de las fuerzas 

de seguridad dejó más de treinta muertos y el presidente Fernando De la Rúa, quién había 

ordenado esta intervención, renuncia y escapa en un helicóptero desde la Casa Rosada. En 

los once días posteriores, pasaron cinco presidentes de transición. Para el 13 de septiembre 

de 2002, día en que se inauguró la nueva sede y la nueva exhibición permanente del Museo 

de Antropología, el gobierno nacional continuaba siendo de transición y la economía en su 

peor momento. 

                                                
50 Licenciado en Filosofía por la FFyH. 
51 “(...) en palabras del presidente George W. Bush Jr., “ésta es una guerra entre el bien y el mal, y Dios no es 
neutral”. (Borón, 2003:5) 
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El guion museológico de la exhibición permanente 

 

Durante enero del año 2000 Mirta Bonnin escribió el guion museológico “Bandas, tribus y 

señoríos. Formas de vida y diversidad cultural indígenas” para presentarlo en un concurso. 

En este trabajo se tuvo en cuenta las características de las colecciones, se mantuvo el 

compromiso universitario de realizar extensión sobre la base de la investigación y se incorporó 

elementos museográficos que respetaban el valor patrimonial del edificio (Bonnin, 1999). El 

eje estructurante es la “evolución social humana” que parte de las sociedades igualitarias 

hasta llegar a las formas estatales de organización social en las culturas precolombinas.  

Para comprender el porqué de esta elección es necesario agregar que desde los años 

ochenta la arqueología en la Argentina había vuelto a tomar como modelo a la ciencia natural. 

De esta manera, se tenía una perspectiva ecológica que entendía a la cultura como un medio 

de adaptación extrasomático, se postulaba a la sociedad como un sistema formado por 

subsistemas que se retroalimentan entre sí y se buscaba leyes universales de 

comportamiento mediante la comparación de los resultados en proyectos regionales.52 

Posteriormente, es clara la traducción de los contenidos de la exhibición permanente desde 

una perspectiva cronológica que tuvo elementos de la teoría evolucionista y su impacto en lo 

social. 

En lo que respecta a la organización del texto, está dividido en seis núcleos temáticos 

conformados por un texto general que es acompañado por recuadros con información 

                                                
52 Folleto de muestra en adhesión al XIII Congreso Nacional de Arqueología Argentina. “Arqueología en Córdoba, 
Pensamiento y Práctica. Museo de Antropología, CIFFyH - UNC (1999). 

Gráfico 5. Crecimiento Económico e inflación en Argentina, 1950-2003 (Miles de 

dólares de 2002 y tasas mensuales de inflación) (Dabat, 2012:46). Se resalta en 

rojo  el derrumbe de la economía entre 1999 y 2002. 

- 2002.  

1999 

- 

2002 
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complementaria y gráficos. Estos núcleos temáticos están inspirados en el modelo propuesto 

por el antropólogo estadounidense Elman Service (1915 - 1996). El primer núcleo desarrolla 

el tema de las “bandas” en general; el segundo trata el tema de las “bandas” americanas; el 

tercero se explaya sobre las “tribus”; el cuarto sobre los “señoríos”; el quinto sobre los estados 

antiguos y el sexto sobre la situación indígena en el Estado Nacional Argentino. 

Quisiera hacer hincapié en el cuarto núcleo temático dado que tiene como subtema 

“Las sociedades complejas: cultura Aguada” que se relaciona directamente con el objetivo de 

este trabajo. Este núcleo es el que ocupa la mayor cantidad de páginas en todo el escrito. A 

su vez, este subtema ocupa la mitad del total de páginas de dicho núcleo53. Por esta razón, 

se infiere que la Arqueología de Ambato es el subtema más desarrollado de todo el guion 

museológico.  

Pero antes de hacer una síntesis de este núcleo considero pertinente hacer un repaso 

por el estado de la cuestión de ese momento histórico en las investigaciones del Proyecto 

Arqueológico Ambato. 

 

El Proyecto Arqueológico Ambato a final de los años noventa 

 

En líneas generales, la investigaciones en las que está basado el subtema “Las sociedades 

complejas: cultura Aguada” fueron realizadas por el equipo de investigación del Proyecto 

Arqueológico Ambato que estaba radicado en el Museo de Antropología del CIFFyH - UNC y 

en el Museo Etnográfico de la Universidad de Buenos Aires (UBA).  

Este proyecto era dirigido por el Dr. José Antonio Pérez Gollán quien se adscribía 

dentro de la corriente de pensamiento y práctica de la arqueología social latinoamericana. En 

este sentido, consideraba a la arqueología como una ciencia social y hacía especial énfasis 

en su compromiso político con los pueblos indígenas. Influido por el período marxista de 

Gordon Childe54, aplicaba la concepción materialista de la historia, según la cual las relaciones 

de producción eran el principal aspecto del comportamiento humano capaz de ofrecer una 

explicación ordenada de la interrelación social (Bellelli, 2010).  

En este equipo también participaban Susana Assandri y Sofía Juez docentes-

investigadoras del CIFFyH, que estaban desde los años setenta, con preocupaciones 

relacionadas al origen e influencia de Aguada en el valle de Ambato. Por otro lado, desde el 

año 1993, se habían sumado los antropólogos Andrés Laguens y Mirta Bonnin de CONICET 

                                                
53 Mientras que el primer núcleo tiene doce páginas; el segundo, diecinueve; el tercero, dieciséis; el cuarto, treinta 
y nueve; el quinto, cinco; y el sexto, trece. Siendo más específico, el cuarto núcleo tiene diecisiete páginas 
dedicadas a la cultura Aguada exclusivamente y tres más que se podría decir que introducen a este subtema 
desarrollando el concepto de “señorío”. 
54 Arqueólogo australiano nacido en 1892 y fallecido en 1957 que hizo grandes aportes desde las perspectivas 
histórico-cultural y marxista en diferentes momentos de su carrera.  
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con nuevas preguntas más vinculadas a lo social y a lo político. Además, desde 1998, la 

antropóloga Bernarda Marconetto realizaba su tesis de doctorado sobre la alimentación en el 

valle; la estudiante Mariana Fabra estaba haciendo su trabajo final de licenciatura en historia 

sobre especialización artesanal y desigualdad social; y había varios graduados desde 1996 y 

1997 como Sergio M., Amalia Z., Pablo C. y algunos ayudantes alumnos que colaboraban en 

distintas tareas. Dice al respecto Marconetto, “(…) el guion se armó en base a especialidades 

de lo que estábamos trabajando. Iconografía lo trabajaba Sofía Juez con Andrés. Las plantas 

las trabajaba yo. Había varios becarios, Fabra también hacía su tesis de grado con la 

cerámica, especialización artesanal, que era casi una tesis doctoral porque le llevó mucho 

tiempo. Reflejaba un poco el proyecto. También estaban las excavaciones grandes que 

empezaban a reactivarse en ese momento. Lo de la desigualdad era la agenda de 

investigación de ese momento. El proyecto tenía un fondo grande con FONCYT, era un 

proyecto con buena financiación, becas, los ejes se reflejan en la muestra.” (r.e. 2019). En 

cierta forma, este relato da cuenta de la variedad de fuentes de la información científica con 

la que se construyó el guion museológico, y de lo actualizada que estaba. 

El objetivo del proyecto, que para ese entonces contaba con aproximadamente 

veintiséis años de trabajo (aunque forzosamente interrumpido durante algunos años con la 

dictadura), era reconstruir los procesos sociales, económicos y simbólicos que habían 

conducido a la formación de la cultura Aguada del valle de Ambato, Catamarca. Esta sociedad 

de los Andes del Sur, siguiendo la perspectiva de la época, era considerada como “compleja” 

porque en su materialidad se pueden ver los primeros indicios de desigualdad previos a la 

formación de sociedades estatales. En particular, se enfocaron en el estudio de la 

problemática del cambio social y cultural, centrándose en el tema de la diferenciación y la 

complejidad social a partir de tres problemáticas: la dimensión espacial de las prácticas 

sociales, el acceso diferenciado a la cultura material y la tecnología, y la economía doméstica 

y política. La investigación estaba centrada en dos escalas espaciales de análisis, una a nivel 

de sitio (Piedras Blancas) y otra a nivel de asentamiento general del valle, que su vez 

abarcaban dos escalas geográficas más amplias: las regiones inmediatas de influencia 

Aguada y el ámbito de los Andes del Sur.  

El estado de avance del proyecto se podría resumir en tres puntos principales. En 

primer lugar, en el valle de Ambato se había registrado el surgimiento de una sociedad 

compleja entre el siglo III y IX de nuestra era. En segundo lugar, junto a los eventos de 

diferenciación social, se había detectado un incremento de la población y, entre otros 

indicadores de la cultura material, el proceso se había materializado en la construcción cultural 

del espacio -a través de una complejización del patrón residencial y de la monumentalidad, 

acompañada de una mayor densidad y variedad de sitios-. En tercer lugar, en dicho proceso, 

la cultura material adquirió nuevas dimensiones simbólicas en función de la ideología 
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dominante y su alcance no se había limitado al valle de Ambato, sino que se había integrado 

regionalmente en un ámbito geográfico extenso de los Andes del Sur (Folleto de muestra en 

adhesión al XIII Congreso Nacional de Arqueología Argentina. Arqueología en Córdoba, 

Pensamiento y Práctica. Museo de Antropología, CIFFyH – UNC, 1999). 

 

El núcleo temático 4 “Señoríos” y el subtema “Las sociedades complejas: cultura 

Aguada” 

 

Haciendo una apretada síntesis de dicho núcleo se puede decir que la autora comienza con 

la exploración del concepto de “señorío” o jefatura y expone en los siguientes subtemas varios 

ejemplos de Santiago del Estero y de los Andes del Sur que sirven como introducción al 

subtema principal.  

Por “señorío” entiende a un tipo de organización social en donde todos los miembros 

están situados en relación de parentesco a un jefe. Esta figura se encuentra exaltada 

jerárquicamente desempeñando una función sacerdotal y de redistribución de bienes. Por otra 

parte, postula que la base económica de este tipo de organización se relaciona generalmente 

a la agricultura y que existe una especialización artesanal desarrollada por artesanos de 

tiempo parcial. (Bonnin, 1999a)  

Específicamente en el subtema “Las sociedades complejas: cultura Aguada” la autora 

expone ideas plasmadas en las publicaciones del equipo. Por ejemplo, que en el noroeste 

argentino, hacia el 200 d.C., proliferaron núcleos de asentamiento que marcaron una ruptura 

con las aldeas autosuficientes. De esta manera, comenzó una transición hacia una 

organización multicomunitaria dentro de un proceso regional extenso de carácter integrativo. 

Se rebasaron así los vínculos de parentesco inmediato y se produjeron transformaciones en 

las relaciones entre las personas que se institucionalizaron basándose en la división social del 

trabajo así como en el acceso desigual a la riqueza y al poder. También considera que el 

elemento aglutinador de las relaciones era la ideología compartida (Bonnin, 1999a). Luego, 

continúa con algunos indicios del surgimiento de la complejidad como pueden ser el aumento 

de la población o la presencia de un complejo ceremonial que señala la jerarquización de un 

grupo social determinado. Y siguiendo a Gordon Childe, explica el surgimiento de la 

desigualdad social y de la complejidad mediante el elemento clave de la acumulación de un 

excedente económico que resulta el fundamento para el despliegue de ceremonialismo y la 

constitución de un poder político. En el caso del valle de Ambato, se relaciona a la abundancia 

de terrazas de cultivo y de fuentes de agua.  

Más adelante, Bonnin desarrolla algunos modelos teóricos de cambio social y 

establece una comparación entre los sitios de Asentamientos Formativos (AF - previos al 200 

d.C.) y los sitios del Período de Integración (PIR) brindando información específica sobre los 
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sitios excavados y publicados. Por ejemplo, El Altillo y Martínez 355 (AF); Martínez 1, Martínez 

2, Martínez 4 (PIR - excavados en los setentas); a los cuales suma Iglesia de los Indios (PIR 

- excavado por un equipo de la UBA56); Piedras Blancas (PIR - excavado en los años noventa) 

y datos de prospección. Los Martínez son unidades residenciales emplazadas en el fondo del 

valle, Iglesia de los Indios es un centro ceremonial y Piedras blancas un sitio de élite (Bonnin 

1999a). 

Llegando al final del apartado, trata temas como la subsistencia (tomando como  

indicadores a los restos vegetales y animales), la tecnología (sobre todo en relación con la 

construcción y el diseño de casas), la ideología (que se infiere de algunas construcciones 

habitacionales y de la cerámica) y las transformaciones sociales del individuo (que analiza a 

partir de la  arquitectura, la alimentación y la cerámica). 

 

El primer boceto de la exhibición permanente 

 

A partir del guion museológico, la arquitecta Mariana Caro (Foto 22) dibujó un primer plano 

(Gráficos 7 y 8). Como ella menciona en la entrevista, “son trabajos que yo hice para que Mirta 

vaya a los seminarios con James Volkert, porque ella no podía hacer esto. Entonces ahí 

generamos un montón de cosas que no era que después iba a ser tal cual. (…) Ella en realidad 

quería que fuera yo a hacer el curso. Pero no podía porque no era académica, era una 

cuestión en su momento. No sé si fue así o no pero no importa. (…) Fue como la primera idea 

pero que después se fue complejizando” (Caro, r.e. 2019). Esta primera idea, por más que 

era solo un boceto en cuanto al diseño, evidencia cierta búsqueda de contrastes que se 

mantendría a lo largo de todo el proceso museográfico hasta su materialización en la elección 

de los colores, o las temáticas que se imaginan en la planta alta o en la planta baja, para 

traducir los conceptos teóricos. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
55 “Estos sitios habían sido trabajados por Federici (la "Pocha"), Adela Ávila y Rodolfo Herrero. Estos dos últimos 
habían sido "echados" del proyecto Ambato en 1992/93, no recuerdo… por Pepe Pérez ya que habían "permitido" 
que Víctor Núñez Regueiro se "metiera" en el Valle de Ambato mientras Pepe se encontraba con una beca durante 
1992, creo… en Estados Unidos.” (Bonnin, r.e. 2019) Traigo este fragmento de la entrevista para dar cuenta de 
que aquellos sitios no son solo nombres, espacios y objetos sino principalmente relaciones sociales. 
56 Primero excavado por el Dr. Alberto Rex González y luego continuó su sucesora Dra. Inés Gordillo. 
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Foto 22. La arquitecta Mariana Caro con el primer 
boceto colgado en la pared del fondo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                                                 

                                                                           

En este plano se puede observar algunas características que hacen referencia a la formación 

previa en los seminarios de la Fundación Antorchas. Por ejemplo, el concepto curvo que 

predomina en el formato de las vitrinas (Gráfico 6), o el tipo de circulación que sugieren, tiene 

cierta relación con la exhibición “Los Señores del Jaguar” montada en 1997 en el Museo 

Etnográfico con todos los becarios de Antorchas, entre los que se contaba Bonnin, con el 

asesoramiento de John Coppola y James Volkert del Smithsonian Institution. En esta 

exhibición se pusieron en práctica los conceptos trabajados durante los otros seminarios y 

también se utilizaron colecciones arqueológicas del valle de Ambato. Como nos cuenta Uribe 

“(...) vos subías por una rampa larga, larga, larga con información, luces, pero también… si 

subías por esa rampa después doblaba y empezaba a hacer un zig zag donde tenías estas 

vitrinas redondas, por eso son redondas (...) Pero todo el movimiento de circulación es curvo, 

¿me entendés? O sea, fijate… si vos miras las salas del Museo Nacional del Indio Americano 

que diseña James Volkert, porque cuando nos estaba dando clases también estaba 

diseñando ese museo, tiene cuatro pisos el museo, no sabés lo que es. Pero todo es circular, 

curvo, menos una o dos salas (...) Entonces, mucho de lo que nosotros aprendimos está ligado 

con esa escuela en la que nos formamos y entonces diseñamos de esta forma.” (r.e. 2018). 

Por otra parte, también el criterio sobre la elección de los colores en el primer boceto de la 

exhibición del Museo de Antropología fue similar, dado que, al igual que en “Los Señores del 

Jaguar”, se usa fundamentalmente el violeta, el rojo, el amarillo, el azul o el verde para las 

vitrinas.  

Es notable también que, en este boceto, la sala que exhibe la colección de Ambato 

lleva el nombre de “Osvaldo Heredia. Jefaturas y Señoríos.”, lo que fue por resolución del 

Consejo Directivo de la FFyH, según Bonnin (r.e. 2019), y que ocupa las dos salas que dan 

hacia el exterior en la planta primer piso. La sala se encuentra muy cerca de la sala de 

“Sociedades Estatales”. En la sala de planta baja, donde hoy está exhibida la colección de 
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Gráfico 6. Modelo de vitrina del boceto con un concepto 
curvo. Según Caro, se descartó esta idea porque el valor 

económico era más elevado que reciclar las antiguas 
vitrinas cuadradas. 

Ambato, está la colección de Patagonia, que es parte de las salas “Bandas y tribus”, en las 

que también se exponen piezas de Sierras Centrales. En esa misma sala tienen también un 

sector interactivo con dos PC y un laboratorio experimental que se relaciona a la museología 

norteamericana de aquel momento. Dice Uribe al respecto que “esto de las computadoras era 

una cosa [chasquido con los dedos] súper de punta. Lo más avanzado (…) claro, nosotros en 

el grupo ese de los noventa vimos aparecer el internet en la Universidad y el que trae a la 

arqueología el internet es el Andrés Laguens. (...) Teníamos computadora y sabíamos usarla 

pero otra cosa era navegar, encontrar información en la red. Eso era…y esto también, el sector 

interactivo, es el resultado de eso.”(r.e. 2018). Es evidente entonces que los cambios que se 

estaban viviendo en aquel momento a nivel tecnológico con la llegada del internet tuvieron 

una incidencia directa en la museografía del momento, pero también en el mundo científico.  

Frente a esta sala, se encuentra del otro lado del pasillo del ingreso la sala El Origen 

del Hombre con modelos a escala natural que cuentan la historia del proceso de hominización. 

Se traduce el criterio evolucionista en estas primeras decisiones museográficas dado que la 

planta baja está relacionada a las sociedades igualitarias (abajo - pasado), mientras que la 

planta alta se refiere a las sociedades complejas y las que tienen organizaciones estatales 

(arriba - presente). Otro detalle interesante es que en ningún lugar se hace referencia a la 

historia de la casa, a la historia de la disciplina arqueológica o del viejo instituto que da origen 

al Museo, ya que estas son cuestiones que surgen posteriormente.  
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Gráfico 7. Primer boceto de planta baja. 
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Gráfico 8. Primer boceto de planta primer piso. 



65 
 

La colección arqueológica del valle de Ambato y los integrantes del Proyecto 

Arqueológico Ambato 

 

Los objetos de esta colección tienen su biografía, ya que al igual que las personas, poseen 

ciclos de vida y tuvieron su participación en las vidas de otros (Gamble, 2019). En términos 

museológicos, estos objetos provenían en su mayoría de campañas arqueológicas realizadas 

en los años setenta y habían compartido, de alguna manera, las trayectorias de los integrantes 

del Proyecto Arqueológico Ambato. 

En el año 1972,  Alberto Rex González, Osvaldo “Negro” Heredia y José “Pepe” Pérez 

Gollán se juntan con el coleccionista Aroldo Rosso57 porque tenía una unas vasijas Aguada 

“impresionantes” (Juez, r.e. 2019), en el garaje de su casa de la avenida Cordillera de la 

ciudad de Córdoba, que no eran las que se conocían hasta ese momento en el Valle de 

Hualfín, Catamarca. En esta reunión convencen a Rosso de que les diga dónde estaban los 

sitios (Heredia y Pérez, 1975) y de que no siga excavando porque estaba descontextualizando 

todas las piezas e inutilizando los sitios. A cambio, Osvaldo Heredia le ofrece que la estudiante 

Sofía Juez, que era prima de Pérez Gollán, realice su trabajo final de licenciatura fichando y 

clasificando su colección (Juez, r.e. 2018) para que quede sistematizada y así también aporte 

datos sobre los modos de vida del pasado. Es así que en el año 1973, Osvaldo Heredia y 

José Pérez Gollán (Foto 22) realizan las primeras prospecciones en el Valle de Ambato y 

crean el Proyecto Arqueológico Ambato. A partir de allí, se realizaron varias excavaciones, en 

dos campañas por año, obteniendo gran cantidad de material arqueológico (Assandri, r.e. 

2018). Como el equipo estaba conformado por unas veinte personas aproximadamente se 

turnaron en dos grupos que iban quince días al campo cada vez. Este equipo se formó 

principalmente con estudiantes de historia de la FFyH que, al igual que Heredia y Pérez 

Gollán, militaban en “partidos de izquierda”. Entre los años 1973 a 1975, la participación 

política al interior de la FFyH era de gran intensidad, Osvaldo Heredia era el Director de la 

Escuela de Historia de la FFyH y también Secretario de las Asambleas que se hacían junto a 

los estudiantes para tomar todas las decisiones. Dice Juez con respecto a aquella época que 

“(…) realmente alucinábamos porque considerábamos que nosotros teníamos que ser 

cogobierno con el Decano (…) el Negro fue un militante muy aguerrido y un arqueólogo de 

primera.” (Juez, r.e. 2019). Los recuerdos sobre Heredia, como un hombre entregado a los 

afectos, a la militancia política y a la pasión por la arqueología, siempre llevan asociados una 

gran carga de emociones en los entrevistados. 

                                                
57 Durante 40 años, este coleccionista realizó búsquedas y excavaciones en el valle de Ambato. Algunas de las 
piezas de esta colección están expuestas en el Museo Arqueológico Argentino Ambato en la ciudad de La Falda, 
Córdoba.  
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Por otra parte, en el año 1975, durante la presidencia de la nación de Isabel Perón, se 

implementaron políticas gubernamentales de persecución ideológica con la pretensión de 

eliminar al “enemigo interno marxista” (Franco, 2011). Por esta razón, una intervención a las 

universidades apartó de sus cargos al profesor Osvaldo Heredia y a la Jefa de trabajos 

prácticos Susana Assandri de la cátedra de Prehistoria y Arqueología de la Escuela de Historia 

de la FFyH58. A raíz de esta situación, también el Proyecto Arqueológico Ambato quedó fuera 

del ámbito institucional de la UNC, por lo que tuvieron que abandonar también su espacio de 

trabajo en el Instituto de Antropología que estaba en la esquina de Yrigoyen e Independencia, 

la antigua casa alquilada del Dr. Mirizzi. Entonces, los profesores junto a los estudiantes que 

habían participado de las campañas decidieron llevar el material arqueológico a sus casas. 

No había otra posibilidad, existía el peligro de que se perdieran59. Es así que se repartieron 

cajas con fragmentos de cerámica, de los sitios Martínez (1, 2 y 3) y el Altillo, y continuaron 

trabajando en tres casas diferentes (Assandri, r.e. 2018). Una parte fue a la casa del 

estudiante Rodolfo Herrero en Villa Dolores; otra parte se la llevó la profesora Susana 

Assandri; y otra parte quedó en la casa paterna del profesor Osvaldo Heredia en el barrio Los 

Nogales de la ciudad de Córdoba (Juez, r.e. 2019). Para mejorar la conservación, envolvieron 

con papel aluminio las piezas que se habían datado con Carbono 14 (Juez, r.e. 2019). 

A fines del año 1975, asesinan a la estudiante Beatriz Verdura60 y, en marzo de 1976, 

con el anuncio del Golpe Militar, los trabajos de campo tuvieron que ser interrumpidos 

abruptamente. Don Agustín y Doña Justina Seco del Valle de Ambato le avisan a Osvaldo 

Heredia de que habían llamado de Córdoba, al único teléfono del pueblo, avisando de que no 

vuelva porque lo habían ido a buscar los militares a su casa del barrio Villa Belgrano (Juez, 

r.e. 2019). Por esta razón se ve obligado a exiliarse y se escapa a Brasil61. El material y las 

herramientas de esta última excavación, que fue en el sitio Martinez 4, fueron guardados 

durante más de diez años por Don Agustín y Doña Justina62 en su casa (Juez, r.e. 2019). 

Posteriormente, otros estudiantes del equipo fueron desaparecidos por los militares, como 

                                                
58 Según Bonnin, los interventores designaron como profesor al Dr. Eduardo Berberián, que en el concurso abierto 
para acceder al cargo de profesor de la cátedra había quedado en tercer lugar con respecto a Osvaldo Heredia. 
(r.e. 2019) 
59 Según Assandri, eso es lo que efectivamente pasó con mucho material que trasladaron a Ciudad Universitaria 
en el año 1981 (r.e. 2018). 
60 Dice Juez sobre ella: “En realidad habían hecho una redada en Villa Cabrera y ella estaba viviendo con otra 
chica y se asustó, y creyó que la venían a buscar a ella y en realidad no. Y salió corriendo y la acribillaron contra 
una tapia.” (r.e. 2019). 
61 Nos cuenta Juez que Heredia “(…) se tiene que aguantar en Brasil, cuando llega a rendir concurso en Río de 
Janeiro, que le dicen: mire, acá han mandado una carta de que usted es un militante de izquierda y que lo han 
echado de allá, pero nosotros no le vamos a hacer caso. ¿Quién escribió la carta, quién la firma? (porque yo creo 
que fueron dos) Beberían…” (r.e. 2019).  
62 Durante muchos años este matrimonio, habitantes nativos del valle de Ambato, ofreció acompañamiento e 
incluso su casa para que algunos integrantes del Equipo de Arqueología de Ambato pudieran dormir allí durante 
las campañas (Burgos, r.e. 2019). 
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Claudia Hunziker y Gustavo Luna. El resto del equipo también se vio obligado a ocultarse o a 

exiliarse como, por ejemplo, José Pérez Gollán en México y Sofía Juez en Argelia63. 

Un tiempo después de que vuelva la democracia, en el año 1986, algunos integrantes 

del equipo volvieron a la ciudad de Córdoba y se contactaron con Osvaldo Heredia (que 

seguía viviendo en Río de Janeiro) con la intención de retomar las actividades. Las piezas se 

habían salvado en parte, llegaron a dudar hasta de cuales servían dado que habían estado 

guardadas en espacios donde había ratas (Juez, r.e. 2019) y también por las mudanzas 

posteriores. Además, a las piezas de la última excavación, que habían quedado en casa de 

los Seco, habían decidido enviarlas a la Dirección de Cultura de Catamarca. De todas 

maneras, dice Juez que es probable que algunas bolsas se hayan perdido, aunque se 

recuperó gran parte del material (r.e. 2019).  

Por otro lado, el Dr. Alberto Rex González hizo las gestiones necesarias para que este 

equipo rearmado vuelva a tener un lugar de trabajo en la Universidad Nacional de Córdoba 

(Juez, r.e. 2019). Aunque consiguieron el lugar, una biblioteca que estaba separada solo por 

armarios en el pabellón Argentina, estas personas vuelven estigmatizadas como los “zurdos” 

y teniendo que hablar en secreto (Juez, r.e. 2019). La razón era que aún estaba activo el 

grupo que, desde la dictadura, ocupaba posiciones de poder en la FFyH y también los 

espacios académicos como la cátedra de Prehistoria y Arqueología, los laboratorios del 

Instituto de Antropología y el Museo. En términos del sociólogo Norbert Elias (1897 – 1990) la 

“balanza de poder desigual (…) es también la condición definitiva de la estigmatización” 

(1998:27). El grupo de “establecidos”  que ocupaba las posiciones de poder, en este momento 

con graves conflictos internos ya mencionados en el primer capítulo, estigmatizaba al grupo 

de los “marginados” (de estas posiciones) para intentar conservar el poder que les quedaba. 

Posteriormente, Mirta Bonnin y Sofía Juez fueron a la casa de Villa Belgrano de 

Osvaldo Heredia para buscar todas las piezas que habían quedado guardadas allí del sitio El 

Altillo pero “(...) los sobrinos tiraron todo por la ventana. Todo mezclado estaba.” (Juez, r.e. 

2019).  Y, a final de los años noventa, retomaron las excavaciones en el Valle de Ambato pero 

en otro sitio llamado Piedras Blancas. De allí salen los carbones que están exhibidos en 

Organización de la Economía y los metales que están en Especialización II, que son los únicos 

que quedan porque le robaron la mochila a una integrante que llevaba a analizar los objetos 

en Rosario (Juez, r.e. 2019). También, en la vitrina Ideología, hay un tortero de hueso 

(Fotografía de tapa del informe) que es como “(…) una cinta de unos 3 cm, o un poquito 

menos, largo de 10 cm con un agujero en el medio (…)” con un espesor de algunos milímetros 

y decoración incisa. Lo encontraron José Perez Gollán y José Hierling en el sitio Piedras 

Blancas. Les pareció intrigante el hecho de que cuando lo desenterraron estaba de perfil y 

                                                
63 Aunque esta última ya se había ido a final del año 1975. 
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solo pudieron entender el fenómeno cuando vieron que Don Agustín Seco, que era carpintero, 

guardaba las herramientas dentro de la paja del techo de su casa. Entonces, según Hierling, 

dedujeron que la posición de perfil en la que habían hallado el objeto respondía a que en la 

antigüedad se había desplomado el techo de paja con el tortero adentro y había quedado así 

también por el palito que iba al medio de los torteros (r.e. 2018). 

A pesar de las interrupciones este equipo se mantuvo firme en su objetivo de seguir 

estudiando en el valle de Ambato. Para el momento en el que empiezan a imaginar la nueva 

exhibición del Museo había gran cantidad de material publicado. Como dice Hierling, “Hacía 

treinta años que, en algún momento u otro, se estaba investigando en Ambato. Primero 

prospectando, después excavando, investigando. Había una larga tradición en Ambato y con 

la ventaja de estudiar, de relevar, una de las culturas más complejas del territorio argentino 

(…) asique ¿qué más queríamos? Estábamos en la gloria.” (r.e. 2018) (Fotos 24 y 25). Es 

notable el brillo en los ojos y la risa contagiosa del entrevistado cuando recuerda estos 

momentos.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 23. Osvaldo “Negro” Heredia y José “Pepe” Pérez Gollán cerca de 
Puno, camino a Cusco, en el año 1970 (Politis, 2015). 
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Foto 25. Al fondo José Hierling, al medio José Pérez Gollán y 
adelante Sofía Juez en Catamarca en los años noventa. 

Foto 24. José Hierling, Susana Assandri, Andrés Laguens y Sofía Juez 
en Catamarca en los años noventa. 
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Capítulo 4 

El diseño y el montaje de Arqueología del Ambato 

 

“El Museo entero se hizo divirtiéndose.”  

José Hierling 

 

El guion museográfico y la definición de los espacios expositivos 

 

En la primera semana de marzo del 2000, Bonnin participó como becaria de un seminario 

sobre “Diseño de Exhibiciones” dictado por el diseñador norteamericano James Volkert64 en 

el Camping Musical de Bariloche. Como asistentes del profesor estaban los especialistas 

argentinos Magdalena Mieri65 y Tam Muro66.  

Para participar había que pasar una selección mediante la presentación de un guion 

museológico que de resultar elegido sería analizado y mejorado en el transcurso de dicho 

seminario. Entonces, como el guion museológico de Bonnin resultó elegido en esta selección, 

durante una semana trabajaron intensamente en el mismo para transformar los conceptos 

científicos en ideas claras. También abordaron nuevas metodologías y concepciones sobre el 

visitante67. Al finalizar, como premio por estar entre los mejores trabajos presentados, la 

Fundación Antorchas le otorgó a Bonnin un subsidio para llevar a cabo la exhibición. Por otra 

parte, dice Bonnin que Américo Castilla, la autoridad de la Fundación con la que más 

interactuaba, le “sugirió” que contrate al diseñador Tam Muro como asesor para el diseño y 

montaje de la nueva exhibición permanente del Museo de Antropología (r.e. 2019). En una 

nota periodística del diario La Nación del 10 de marzo de 2000, Volkert dijo: “Los museos en 

la Argentina estuvieron parados durante demasiados años, ahora están resurgiendo. La 

capacidad de cambio que tienen estos jóvenes curadores es muchísimo mayor que cualquier 

proyecto millonario en los Estados Unidos”68. 

Una vez en Córdoba, Bonnin se reunió con el equipo básico del proyecto de exhibición 

del Museo de Antropología integrado por Andrés Laguens, José Hierling, Mariana Caro y 

Mario Simpson para reescribir el guion museográfico dado que las ideas iniciales ya las había 

trabajado durante el seminario. Este guion museográfico se enfoca principalmente en el 

                                                
64 Mientras impartía este seminario, James Volkert, estaba diseñando la exhibición permanente de la nueva sede 
del Museo Nacional del Indio Americano de la Smithsonian Institution en Washington D.C. que se inauguró en 
septiembre del año 2004 (Uribe, r.e. 2018). 
65 Lic. en Museología y Magíster en Antropología. Actualmente, Directora del Programa de Historia y Cultura 
Latinoamericana en el National Museum of American History. Smithsonian Institution. 
66 Arquitecto y diseñador de exhibiciones. Había participado como becario junto a Mirta Bonnin en los seminarios 
de la Fundación Antorchas de los años 1996 y 1997. A partir de allí fue la mano derecha de Américo (Meco) Castilla 
en cuanto a diseño (Bonnin, r.e. 2019).  
67 Informe de Marzo del año 2000 presentado a la Fundación Antorchas por Mirta Bonnin. 
68 https://www.lanacion.com.ar/sociedad/se-renuevan-15-museos-de-todo-el-pais-nid8458  

https://www.lanacion.com.ar/sociedad/se-renuevan-15-museos-de-todo-el-pais-nid8458


71 
 

diseño de la exhibición y los costos. Las reuniones para reescribirlo fueron realizadas los días 

miércoles y se constituyeron en debates “casi asamblearios”. Como dice Simpson 

“Discutíamos, analizábamos y veíamos qué era lo que podíamos hacer, lo que debíamos y lo 

que teníamos que hacer en caso de elegir esos motivos, esos objetos. Fue muy satisfactorio, 

sobre todo estas dos salas (las de Arqueología)” (r.e. 2018).  

En el guion museográfico, impreso en abril del 2000, la idea central es el desafío de 

vivir en el mundo y la búsqueda de soluciones. De cierta forma, esta idea hace parecer a todos 

los seres humanos y también determina una amplia diversidad cultural (Bonnin, 2000). La 

historia entonces se cuenta a partir de las distintas soluciones que encuentran las personas a 

estos desafíos “universales”, continuando con la lógica de las ciencias naturales, ya expuesta 

en el capítulo anterior.  

En la cuarta página de este guion, se expone una Matriz de Diseño (Tabla 1), que se 

trata de una planilla “(...) que nos permite visualizar y asociar de una forma práctica a todos 

los componentes entre sí.” (Muro 2007:4) y que contiene los siguientes títulos: Desafío, Salas, 

Tema, Contenido y Herramientas. Con esta matriz podemos acceder a una descripción 

esquemática de “los mensajes principales, los textos descriptivos, los objetos y las imágenes, 

o aquellas primeras ideas para el montaje” (Muro 2007:4) de la exhibición. Este concepto de 

Matriz de Diseño es característico de la metodología del diseñador Tam Muro y, en términos 

de Geertz (1994), podría pensarse como un concepto de experiencia distante puesto que se  

refiere al que utilizan los especialistas para impulsar sus propósitos, en este caso, prácticos. 

De esta manera, todo el material que se presentó en el primer guion museológico se 

reconfigura en este nuevo guion bajo el mensaje principal de los “desafíos de vivir en el 

mundo”, enfocándose de una manera más precisa sobre el diseño de la exhibición y 

sintetizando las ideas en la Matriz de Diseño. Si se observan los bocetos de planta que 

acompañan a este guion (Gráficos 9 y 10), la colección de Ambato parece ocupar solamente 

la sala número 13 (de la planta alta, la misma que en el guion museológico).  
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Tabla 1. Matriz de diseño del guion museográfico, pp. 4. 

 

 

 

 

 

Desafío Sala Tema Contenido Herramientas 

La 

memoria 

1 La historia Relato acerca del edificio del 

museo, su valor y su historia 

Imágenes; Palabras 

14 El hoy Historia y situación de las 

comunidades indígenas en el 

país 

Imágenes; Objetos; Palabras; 

Interactiva 

Saber 

quién soy 

2, 3 La 

humanidad 

Pasos hacia la humanidad y 

primera tecnología 

Iluminación; Ambientación; Modelos; 

Imágenes; Palabras; Panel interactivo 

Construir 4, 5 La 

tecnología 

Cadenas de producción de los 

objetos y sus contextos 

sociales 

Objetos; Palabras; Maquetas; 

Computadoras; Taller de herramientas 

Sobrevivir 6 La 

naturaleza 

Recursos naturales 

explotados y producidos 

Objetos; Palabras; Imágenes; 

Experiencia simulada; Video 

Ser 7 El individuo Roles de las personas dentro 

de la sociedad 

Objetos; Ambientación; Sonidos 

Convivir 8 El hogar Los vínculos familiares y la 

casa 

Objetos; Palabras; Ambientación 

Aprender 9, 10 La educación Los modos de aprender con el 

intelecto y con los juegos 

Experiencias simuladas; Interactivas; 

Ambientación; Maqueta; Objetos 

Elegir 11, 

13 

La sociedad Modos de organización social 

y estilos de vida 

Interactiva; Modelo; Imágenes; Objeto 

Continuar 12 La muerte Enfrentar la pérdida de otros y 

el miedo de uno mismo 

Iluminación; Objetos; Sonido; 

Ambientación 
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Gráfico 9. Segundo boceto de planta baja. 
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Gráfico 10. Segundo boceto de planta alta. 
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Debido a que este guion es un esbozo de lo que efectivamente se llevó a cabo podemos trazar 

algunas comparaciones con el resultado final que nos permitirán comprender mejor el proceso 

de diseño y montaje posterior, advirtiendo ya ciertos antecedentes. Por ejemplo, en la fila de 

la planilla que se vincula con la sala 13 podemos observar lo siguiente: Desafío/Elegir; 

Salas/13; Tema/La Sociedad; Contenido/Modos de organización social y estilos de vida; 

Herramientas/Imágenes, objetos, modelos, interactiva. Esto parece un antecedente cercano 

de la vitrina Ideología (que describí en la introducción), pero la diferencia reside en que el 

diseño de la vitrina del guion museográfico es curvo y está enmarcado por motivos felínicos 

dibujados que abarcan también las paredes (gráfico 11). Estos motivos en la actualidad están 

pintados sobre un panel central del que se hablará más adelante. Además, la colección que 

utiliza es Santa María (Ver sala 13 en el plano).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Gráfico 11. Vitrina concepto curvo con motivos felínicos de sala 13. 

 

Por otro lado, la sala 4 del guion museográfico trata sobre el desafío de “Construir”, el tema 

es la “Tecnología” y el contenido es “la cadena de producción de los objetos y sus contextos 

sociales” pero no menciona qué colección va a utilizar aunque sí los materiales como 

cerámico, lítico, metales y óseo que efectivamente son los que están exhibidos en la 

actualidad. De modo que la “Tecnología” está separada de la “Especialización Artesanal”, que 

según el plano se ubica en la sala 13 con la colección Santa María. Entonces, haciendo una 

comparación con la actualidad, las vitrinas de Especialización I y II condensan mediante la 

exhibición de piezas de Ambato las temáticas y los contenidos de las salas 4 y 13 del guion 

museográfico como: la “Tecnología”, las cadenas de producción de objetos y sus contextos 

sociales, la “Especialización Artesanal” y los modos de organización social. Por otra parte, en 

la actualidad, la sección Arqueología del Ambato se encuentra en el mismo lugar que la sala 

4 del guion museográfico y utilizó las mismas cuatro vitrinas (rectangulares, antiguas y 

recicladas) y los mismos “carritos” (Gráfico 13), entremedio de las mismas, que sirven para 
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guardar material tecnológico que puede ser manipulado por los visitantes, como la cerámica 

descontextualizada (Uribe, r.e. 2019). 

La elección de la alternativa de reciclar las vitrinas existentes (Gráfico 12) tuvo que ver 

con que “(…) no teníamos un mango. Entonces, no había plata para comprar vitrinas. Qué 

hacemos, teníamos un montón de vitrinas que teníamos que recuperar, porque es lo que hay.  

(…) Entonces, empezar a transformar las vitrinas viejas con fibro fácil, metiéndole zócalos con 

los que le tapábamos las patas. O sea, haciendo desaparecer ese diseño tan típico de una 

época y fuerte de los muebles de madera. Para que se transformen en algo más neutro.” 

(Caro, r.e. 2019). Al mismo tiempo, reciclar parece haber tenido que ver con una búsqueda 

de cierto equilibrio con la fuerte impronta del diseño europeizante de la casa (Bonnin, r.e. 

2019). En palabras de Quiroga, “yo decía: por mí hagamos algo nuevo pero, después cuando 

empecé a ver bien la arquitectura (que fue Mariana Caro la que veía esas cosas), es un tipo 

de estructura que combina perfectamente con la casa. Entonces bueno, implicaba tres veces 

más trabajo reacondicionar [las antiguas vitrinas], pero después daba su fruto porque vos 

veías estéticamente [lo bien que quedaba]. Había recursos como para hacer algo más nuevo 

pero las estructuras estaban buenas, combinaban muy bien con la casa y me pareció una 

buena decisión.” (r.e. 2019) Además, reacondicionar las antiguas vitrinas permitió, 

posteriormente, agregar capas de sentido a la exhibición. Como nos cuenta Uribe, “eran las 

vitrinas originales del Instituto, un tipo de arqueología” (r.e. 2019) y por esta razón sirvieron 

para mostrar el desarrollo histórico del Instituto de Antropología siendo la Arqueología del 

Ambato el tipo de investigación más actualizada. 

 

Gráfico 12. Las vitrinas recicladas. 
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Gráfico 13. Los “Carritos” para cerámica decontextualizada. 

 

Mirando el grafico 12 Caro nos explica que “ésta es la vitrina como era al principio [la de la 

izquierda]. Eran bajitas entonces yo le agrego todos estos módulos, ¿Por qué? Porque se 

perdían en el espacio, unas vitrinitas así en cuatro metros y medio [de altura hasta el 

cielorraso]. Tenían que tener presencia y, a la vez, porque me daban seguridad de tener más 

espacios para meter más objetos.” (r.e. 2019). Por lo tanto, parece una decisión estética en 

relación con los volúmenes y, a la vez, funcional dado que permitía soportar el peso de más 

cantidad de piezas para exhibir. 

Asimismo, observando el plano asociado al guion museográfico, en el centro de la sala 

4 hay una isla interactiva (con dos PC) y un banco para descansar, ambos con un concepto 

curvo69. Pareciera que la circulación también sigue este concepto, aunque la arquitecta Caro 

expresó que no pensó en eso, sino en la funcionalidad de la sala que tenía espacios limitados 

(r.e. 2019). Además, para la inauguración de la exhibición, la isla interactiva (con una PC) y 

los bancos fueron rectangulares.  

Como se mencionó anteriormente, el concepto de isla interactiva es muy novedoso 

para este momento y tenía que ver, básicamente, con la llegada de la Internet al país. Se trata 

de una tecnología que recién está tomando impulso. De esta manera, también parecería que 

el equipo de exhibición utilizó el principio del contraste, por ejemplo, entre formas curvas y 

rectas o entre tecnologías arqueológicas y contemporáneas. Este principio va a ser utilizado 

para varios aspectos a lo largo del proceso de la conformación de la exhibición. 

Asimismo, la sala 5 del guion museográfico comparte con la sala anterior el desafío, 

el tema, el contenido y las herramientas y, según el plano, tiene en el centro una tarima con 

ambientación de escena de textilería artesanal con una representación de una niña tejiendo 

en un telar de cintura. Finalmente, esta idea fue descartada porque, según Hierling, “para 

                                                
69 Este concepto ya viene del guion museológico. 
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explicar cómo se hace una tela tenemos que hablar y el museo no tiene que hablar, son los 

objetos los que tienen que hablar. Yo siempre ponía un ejemplo de cómo tiene que ser una 

muestra en el museo, como ese juego de niños… Nosotros hacíamos jeroglíficos que eran un 

sol y un dado: Sol - dado. Los dos objetos deben decirlo no hace falta que nadie se lo explique, 

lo tiene que ver. Esa es la mística del Museo” (r.e. 2018). Así es como la lógica de este tipo 

de museología parece estar centrada en los objetos.  

En la actualidad, esta sala 5 cuenta la historia de la arqueología del noroeste argentino 

(NOA) y la historia del viejo Instituto de Antropología. Además tiene una pieza clave y un panel 

divisorio que marcan la transición70 a la sección Arqueología del Ambato o, si se quiere, a la 

actualidad de la investigación en el NOA.  

Prosiguiendo el análisis, la sala 6 del guion museográfico plantea el desafío de  

“Sobrevivir”, el tema de la “Naturaleza” y el contenido de los “Recursos naturales”. Si bien, en 

este momento, está relacionado a los pueblos cazadores recolectores de Córdoba es posible 

considerarlo un antecedente directo de la vitrina de Organización de la Economía, porque es 

la que finalmente trata sobre este desafío/tema/contenido pero con la colección del valle de 

Ambato.   

En relación con lo anterior, cabe señalar que la arqueología de los años noventa, 

desde una visión naturalista, utilizaba la definición del espacio cartesiano como a) un objeto 

externo y neutral que puede aprehenderse visualmente; b) un telón de fondo medible y 

cuantificable; c) como opuesto al sujeto humano; d) que está sujeto a ocupación y explotación 

(Thomas, 2001; Curtoni 2009). Se infiere que esta definición también es compartida por los 

diseñadores justamente a partir de los planos y dibujos que realizaron para esta exhibición 

dado que se muestran espacios, en general, vacíos de personas y desde una perspectiva que 

separa al observador de lo observado. De esta manera, se puede esbozar en ambos grupos 

de profesionales cierto entendimiento de la dicotomía naturaleza-cultura, vinculado a una 

ontología naturalista (Descola, 260:2012). Esta última, definida por una continuidad en la 

fisicalidad (materia) y una discontinuidad en la interioridad (mente) de todas las entidades que 

existen en el mundo. En consecuencia, la mente (lenguaje, alma, espíritu, etc.) separa a los 

seres humanos del resto de las entidades y los ubica en una posición de superioridad 

responsabilizándolos de la administración de las mismas. Es por esta razón que la naturaleza 

es definida como un espacio externo en relación con los recursos, medibles y cuantificables, 

que posee.  

Antes de terminar con este análisis cabe señalar dos detalles de este guion que me 

parecen especialmente interesantes para adentrarnos en los próximos temas. El primero es 

que en el ingreso al Museo colocaron una alfombra con la poesía que elegí para las primeras 

                                                
70 Se ampliará sobre estos aspectos más adelante. 
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páginas de este informe. El segundo es que, a diferencia del guion museológico, aquí se le 

otorga un lugar a la historia de la casa y a su transformación. Hierling dice que “En primer 

momento solo pensábamos en el Museo, a la casa no le prestábamos atención. Estaba en 

arreglos, cerrada todavía, y la gente que pasaba nos preguntaba desde afuera o pedía 

permiso… y veía la escalera y decía: ¡qué hermosa casa! Nosotros no le dábamos ni cinco de 

bola, para nosotros era el Museo, la casa no. Pero en un momento paramos y dijimos: ‘che, 

¡dejemos de joder! acá tenemos un tesoro, incorporemos la casa al Museo y que sean una 

misma cosa.’” (r.e. 2018).  

Para terminar con esta parte, en las últimas páginas del guion se presenta un 

presupuesto de un total de 31.372 pesos (equivalentes al mismo valor en dólares71) que sirve 

para hacer una estimación de los recursos económicos esperados para poder llevar a cabo el 

montaje de la exhibición básica, aunque más adelante presentan un presupuesto con un 

monto más elevado. No incluye el equipamiento tecnológico (a excepción de un equipo de 

sonido) y tampoco gastos de personal (a excepción de algunos casos puntuales). Aquí se 

incluye gráfica (2600), librería (500), conservación (450), iluminación (3190), madera (5130), 

pintura (1005), construcciones especiales (4410), vidrios (3737), alfombra (2600), islas 

interactivas (1050), equipo de música (800), ferretería (350), telas (550) y mano de obra 

(5000).  

 

La actualización del proyecto de exhibición 

 

El 5 de diciembre del 2000 un informe titulado “Actualización del Proyecto de Exhibición del 

Museo”, enviado a la Fundación Antorchas, nos informa que se hicieron ajustes en el diseño 

y en el presupuesto en base a la interacción con el diseñador Tam Muro durante todo ese 

año. En dicho informe se anuncia que se hará más énfasis en la historia del edificio y que 

partiendo del presente se contará la historia de “evoluciones y cambios que los seres humanos 

hemos desarrollado para llevar adelante la vida y la muerte de acuerdo a pautas culturales 

específicas”72. En este sentido, mantienen la idea central acerca de “dar cuenta de las 

estrategias humanas para resolver problemas y sobrevivir”, pero no están centrados sólo en 

la adaptación biológica y tecnológica sino que también incluyen las esferas familiares y 

simbólicas. 

En base a esto, la exhibición se reestructuró en torno a tres sectores, de acuerdo con 

las características arquitectónicas y espaciales del edificio y con la necesidad de agrupar los 

                                                
71 La ley de convertibilidad, vigente en aquel momento, suponía que un dólar norteamericano era igual a un peso 
argentino. 
72 Informe para la fundación Antorchas escrito por Mirta Bonnin el 5 de diciembre de 2000. 
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contenidos de manera más clara. Los sectores que quedaron fueron Memoria73, Vida 

Cotidiana74 y, el que nos interesa en función del objetivo de este informe, Tecnologías. En 

este último se incluye lo que corresponde a la Humanidad, la Tecnología y la Naturaleza, 

enfatizando los aspectos materiales de la cultura y modos tecnológicos de resolverlo en las 

salas de la planta alta 11, 12 y 13. Es decir, los Desafíos de “Saber Quién Soy”, “Construir” y 

“Sobrevivir”. Y, por lo tanto, refiriéndose también a los Contenidos de la primera tecnología (el 

fuego) y los procesos de hominización; las cadenas de producción de los objetos y sus 

contextos sociales; y los recursos naturales explotados y producidos. Así, parece que 

podemos ver la forma en la que se empiezan a condensar los temas y contenidos que 

posteriormente serán exhibidos mediante las piezas provenientes del valle de Ambato 

exclusivamente (exceptuando el proceso de hominización). Además, a este sector de la planta 

alta trasladan la isla tecnológica (con las dos PC) y los “carritos” que, en el guion 

museográfico, se encontraban en la sala 4.  

Cabe mencionar además algunas modificaciones en el presupuesto que se replantea 

en tres etapas de tres meses cada una, se aumenta el total y se agregan los honorarios y los 

viáticos del diseñador. Primera Etapa: 15 de febrero a 15 de mayo del 2001, (13.750 pesos) 

conservación, iluminación, madera, pintura, construcciones especiales, vidrios, ferretería, 

telas y mano de obra más (1580 pesos) honorarios y viáticos del diseñador; Segunda Etapa: 

del 15 de mayo al 15 de agosto del 2001, (14.565 pesos) gráfica, librería, iluminación, pintura, 

construcciones especiales, vidrios y mano de obra más (2580 pesos) honorarios y viáticos del 

diseñador y Tercera Etapa: del 15 de agosto al 15 de noviembre del 2001, (10.100 pesos) 

gráfica, iluminación, alfombra, islas interactivas, equipo de música y mano de obra más (2580 

pesos) honorarios y viáticos del diseñador; el subtotal de gastos de exhibición es de 38.415 

pesos y subtotal de gastos de honorarios y viáticos del diseñador 6740 pesos. En los gastos 

de exhibición se incluye gráfica (5000), librería (500), conservación (700), iluminación (4500), 

madera (6000), pintura (1005), construcciones especiales (4660), vidrios (4000), alfombra 

(2600), islas interactivas (2000), equipo de música (1000), ferretería (650), telas (800), mano 

de obra (5000) y se agregan los honorarios y los viáticos del diseñador por un monto de 6.740 

pesos. El total es de 45.155 pesos/dólares. 

Con respecto al presupuesto del guion museográfico, de ocho meses atrás, algunos 

ítems como isla interactiva, gráfica y ferretería se van aproximadamente al doble del valor. 

                                                
73 Este sector “Incluye lo denominado en el proyecto de exhibición como la Historia, la Sociedad y la Muerte (salas 

1, 4, 5 y 6). El eje son los modos de organización social y estilos de vida, abarcando el edificio contenedor y su 
historia como reflejo de los valores de una época de nuestra sociedad hasta las formas de organización de otras 
sociedades no occidentales.” Y está centrado en la arquitectura y la historia de la familia que vivía en la casa. 
74 Este sector “Incluye la Casa Pozo y la Cueva como exponentes de los roles, los vínculos y el hogar apoyados 
por el laboratorio abierto, la Estratigrafía y los Juegos. Estás salas son las denominadas el Individuo, el Hogar y la 
Educación en el guión museográfico (salas 7, 8, 9 y 10).” Cuando finalmente se materializó este sector quedó 
organizado de una manera similar.   
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Mientras que otros se redondean hacia arriba, en particular la mano de obra y la alfombra se 

mantienen en el mismo valor. Estos cambios en el presupuesto parecen revelar cierta 

estabilidad cambiaria y el estancamiento de la economía, dado que la mayoría de los ítems 

solamente son redondeados con respecto al presupuesto anterior. También es posible que la 

mano de obra quedara al mismo precio debido al explosivo índice de desempleo de esta 

época.  

El 8 de febrero de 2001 la Fundación Antorchas realiza el primer depósito de 15.300 

pesos y, a partir de allí, cada tres meses, se presentaron informes con los avances concretos 

del proyecto de exhibición. En estos informes se puede observar que el cronograma fue 

modificado en base a estos avances. Como resultado, la primera etapa comenzó como lo 

previsto el 15 de febrero de 2001, pero finalizó el 15 de agosto, por lo que se presentaron dos 

informes. La segunda etapa comenzó el 16 de agosto y finalizó el 7 de noviembre. En este 

momento se terminó el montaje de Arqueología Andina, Tiempos y culturas y Arqueología del 

Ambato; las demás salas estaban terminadas en un 60 a 80 por ciento. La tercera etapa 

comenzó el 8 de noviembre de 2001 y duró hasta la inauguración, el 13 de septiembre de 

2002. En esta etapa se dedicaron sobre todo a terminar las salas con maquetas como la Casa 

Pozo, la Cueva y Estratigrafía por lo que se hará solo una breve descripción. 

 

Primera etapa: 15 de febrero a 7 de mayo del 2001 

 

Según el primer informe de avance de la primera etapa del proyecto de instalación de la 

exhibición permanente, presentado a la Fundación Antorchas el 7 de mayo de 2001, las 

actividades se conformaron en conjuntos de tareas que tenían un docente o no docente como 

encargado de establecer pautas, guiar, supervisar y hacer cumplir el cronograma. Aunque 

veremos que algunos estudiantes también ocupan estos espacios. Las actividades fueron: 

Conservación, Selección de Piezas, Diseño, Construcción y Materiales Complementarios. 

Estas actividades se organizaron de manera simultánea para poder “absorber” a los alumnos 

de las carreras de Historia y Artes de la Facultad que colaboraban de manera ad honorem. 

Es por esto que en esta primera instancia hubo numerosos espacios de debate “Donde todos 

interactuaban y cada uno proponía” (Uribe, r.e. 2019) entre el grupo principal, que son quienes 

habían realizado el guion museográfico, y el resto de los participantes. En los párrafos que 

siguen reconstruiré  el proceso museográfico remitiéndome a la documentación de archivo así 

como a las entrevistas. 
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Conservación 

 

En ese momento se montaron tres laboratorios de conservación, para la limpieza y el 

acondicionamiento de las piezas, en los que se realizaron tareas de conservación preventiva 

siguiendo las normas vigentes como no intervenir ni modificar la forma y la estructura de los 

objetos; utilizar los materiales indicados para la limpieza y los soportes; respetar las reglas de 

manipulación y almacenado; y mantener microambientes con las condiciones de luz y 

humedad relativa requeridas en cada caso.  

El primer laboratorio es el de materiales arqueológicos (Fotos 26, 27 y 28) y estaba 

cargo de Mirta Bonnin y Andrés Laguens que estaban acompañados por varios ayudantes 

alumnos. En él se realizaron tareas de acondicionamiento y verificación de fichas de 

documentación de unas 2000 piezas que se preseleccionaron para la exhibición. Para el 

momento de la presentación del informe, se había acondicionado un 40 por ciento del total 

estimado de las piezas en general. La colección arqueológica de Ambato estaba compuesta 

por piezas de diversos tipos de materiales como cerámicos, líticos, malacológicos, metálicos, 

óseos y vegetales (madera y semillas). 

Por otra parte, el estudiante de historia Darío Quiroga75 realizó tareas de conservación 

en exhibición por lo que se encargó de relevar las condiciones físicas y ambientales de las 

salas y de los espacios de exhibición al interior de las vitrinas (Quiroga, 2002). De esta 

manera, desde la conservación también se aportó al proceso de diseño de la exhibición 

elaborando las especificaciones de control microclimático.  

Los otros dos laboratorios fueron para materiales de papel y materiales textiles. En el  

laboratorio de papel se recuperó documentación y fotografías para la muestra. Estaba a cargo 

del estudiante de historia Carlos F.76. Y en el laboratorio de textiles se prepararon algunos 

textiles andinos para la exhibición. Estaba a cargo de Graciela J. que provenía de la Escuela 

Superior de Artes Aplicadas “Lino E. Spilimbergo”.  

 

                                                
75 Posteriormente, ocupo durante muchos años el cargo de conservador en la Reserva Patrimonial del Museo. 
76 Actualmente es director del Museo Jesuítico de Jesús María. 
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Selección de Piezas 

 

En los depósitos del Museo, se realizó la primera selección de piezas para la exhibición y, en 

la nueva sede (frente a la Dirección), la documentación correspondiente para cada una 

(Assandri y Zabala, 2002). Los responsables eran la arqueóloga Susana Assandri, base de 

datos, y el artista plástico Mario Simpson, fotografía. También tenían algunos ayudantes 

alumnos como Mariela Zabala por ejemplo. Algo que los apuraba era la necesidad de ocupar 

el nuevo espacio y abrir el museo. Por estas razones, pusieron especial atención a las 

colecciones arqueológicas que eran las que había en más cantidad y lo que estaba más 

estudiado, sobre todo la colección arqueológica Ambato (Simspson, Hierling, r.e. 2018).  

En relación con las piezas arqueológicas, las que provenían de excavaciones 

realizadas por arqueólogos, algunas estaban publicadas y otras registradas en fichas 

Foto 26. Laboratorio de materiales 
arqueológicos. 

Foto 27. Materiales de trabajo 

Foto 28. A la izquierda, Soledad G., estudiante  
de historia y voluntaria en el Museo. 
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manuscritas. Sin embargo, las que provenían de colecciones privadas, por lo general no 

tenían ningún registro o, si tenían, era muy precario. De modo que en una primera etapa se 

realizó un álbum de fotos digitales de cada objeto y se cargaron las fichas manuscritas a una 

base de datos de Microsoft Access. En una segunda etapa, se confeccionaron las fichas de 

descripción de objetos para la exhibición (Foto 26). Estas fichas tenían 23 ítems: Número de 

Registro, Número  de Pieza, Otros Números, Número de Foto, Número de Rollo, Número de 

Diskette y Número de CD, Descripción (Objeto -Arqueológico, Etnográfico o Bioantropológico-

, Tipo de Material -Cerámico, Lítico, Madera, etc.- , Cultura/Etnia, Uso/Función, Cronología), 

Procedencia (País, Provincia, Departamento, Sitio, Colección), Dimensiones (alto, ancho y 

profundidad), Conservación (Estado General), Características y Observaciones (“Estado u 

operaciones realizadas sobre el objeto como limpieza, reparación, su ubicación o 

movimientos” -Assandri y Zabala, 2002:6-). A partir del registro de los movimientos de las 

piezas  en este último ítem se elaboró el libro de exhibición que registra la ubicación del objeto 

dentro de la muestra. De esta manera, se conformó un corpus de objetos seleccionados en 

relación con temas preestablecidos para la exhibición como, por ejemplo, Arqueología del 

Ambato. 

Con respecto a las piezas seleccionadas para las vitrinas de Arqueología del Ambato, 

se puede decir que la mayoría provenían de excavaciones realizadas en los años setenta. 

Algunas ya estaban publicadas en trabajos académicos y otras sólo registradas en fichas de 

papel manuscritas con la consignación de algunos datos de referencia como el año de ingreso 

al Museo, lugar de procedencia, sitio o la colección a la cual pertenecían. Las piezas ya 

publicadas eran: 

● Sitio Martínez 1:  

- Unidad-habitación del sector sur: Un punzón de hueso, un fragmento de tubo 

de pipa de cerámica pulida, planchas de mica, panes de pintura roja (Assandri, 

1991:55). 

- Unidad-habitación del sector norte: Una escudilla de superficie lisa pulida con 

dibujos geométricos en el borde realizado con pintura negra de 8,5 cm de 

altura, una vasija ante pulida de contorno complejo y restringido de 13,5 cm de 

altura, unas espátulas hechas sobre escápulas de camélido, un hornillo de pipa 

(Assandri, 1991:64-65) y vasija con escudilla negra grabada de contorno 

compuesto restringido y de 7 cm de altura, de pasta compacta y uniforme, 

decoración con tres felinos realistas (Assandri, 1991:63). 

- Montículo basurero: Varios fragmentos de cerámica tipo negro y gris grabado, 

tipo gris inciso, tipo negro y blanco sobre rojo, negro sobre pulido rojo y negro 

sobre ante o crema (Assandri, 1991:75-77). 
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● Sitio Martínez 2:  

- Habitación 2: vasija grabada de contorno complejo que lleva como motivo 

principal un personaje antropomorfo portando en brazos a otro que presenta 

rasgos felínicos tales como dientes marcados y vestimenta con representación 

de manchas (Juez, 1991:91). 

● Sitio Martínez 3:  

- Capa 3: tres Cincéles (Ávila y Herrero 1991:21), fragmentos de cerámica 

blanco y negro sobre rojo pulidos y blanco y negro sobre rojo natural (Ávila y 

Herrero, 1991:25) objetos de metal (Ávila y Herrero, 1991:34). 

- Capa 4: “vaso retrato Negro-Gris Inciso que representa un rostro humano 

modelado de carácter naturalista, entre cuyos rasgos se destacan la nariz 

representada como un gancho hacia arriba, los ojos y los párpados algo 

entornados que parecieran carecer de expresión y la boca con dientes 

enfatizados y lengua saliente.” (Ávila y Herrero, 1991:29).  

● Sitio Martínez 477:  

- Adorno óseo con felino modelado en ambas caras en el extremo del cabo, un 

cincel y una aguja de metal (Herrero y Ávila, 1991:113). 

● Sitio El Altillo:  

- Fragmento de vasija de cerámica roja con pintura geométrica blanca y negra 

(Federici, 1991:142). 

Por lo que se refiere a las piezas seleccionadas para los “carritos”, que iban entremedio 

de las vitrinas de esta sección, cabe señalar que seleccionaron cerámica descontextualizada 

de Sierras Centrales provenientes de la colección fundacional del Museo.78 Gran parte de esta 

colección carecía de los datos contextuales dado que había sido donada por maestros de 

escuela y pobladores locales o comprada a coleccionistas privados (Bonnin, 2011). 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
77 Juez menciona que hoy parece que lo consideran el mismo sitio que el Martínez 2. (r.e. 2019) 
78 En opinión de Uribe esto “tiene que ver con un pensamiento realmente de cómo mostrar la ciencia, que eso es 
más científico que lo otro, ¿me entendés? Esto es ciencia, éste es un conocimiento. O sea, si te tocan una pieza 
de Córdoba que está ahí, el problema no está porque hay un montón y están todas descontextualizadas. Del 
Ingeniero Montes, de Serrano, es que no sabemos bien de dónde la sacaron pero éstas sí sabemos: son de 
Ambato. De éstas, somos del equipo este.” (r.e. 2019). 
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Foto 26. Fichas de descripción de objetos para la exhibición (Assandri y Zabala, 2002). 
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Diseño 

 

Los responsables de la actividad de diseño eran los arquitectos Mariana Caro y Tam Muro, 

quien también es diseñador de exhibiciones. Cabe mencionar que este último me expresó, en 

una entrevista vía telefónica en abril de 2019, que no se acordaba de “nada” debido al paso 

del tiempo. Según la antropóloga argentina Ludmila da Silva Catela, estos silencios “(...) solo 

pueden ser descubiertos, descritos y comprendidos bajo situaciones de campo que involucran 

la experimentación sistemática de mucho más que una entrevista.” (2004:21). Pero como esto 

no era posible en este caso, pedí la autorización a Tam Muro y a Mirta Bonnin para reconstruir 

el proceso de diseño de esta exhibición a partir de varios emails, que él le escribió a ella en el 

año 2001, y que estaban impresos en los archivos del Museo. Esto se debe a que en aquel 

momento resolvieron implementar la metodología de trabajar a distancia porque Tam Muro 

vivía en Bariloche. Por otra parte, insistí durante más de un año a la arquitecta Mariana Caro 

para realizarle una entrevista e intenté que sus antiguos compañeros del Museo se 

comunicaran con ella pero, por razones que desconozco, ninguno pudo hacerlo. Finalmente, 

le envié por email todo el material que tenía escrito hasta el momento, y en septiembre de 

2019, me respondió que había resulto algunos problemas de salud y ahora sí podía acceder 

a mi pedido. Además, utilizo artículos escritos por ella (Caro, 2003) y por el diseñador (Muro, 

2007), también notas, planos y bocetos que encontré en los archivos. Lamentablemente, la 

mayoría de los bocetos que fueron hechos a mano para los interiores de vitrina fueron tirados 

a la basura (Caro, r.e. 2019).   

Hecha esta salvedad, este equipo fue el encargado de pulir el guion conceptual y 

trabajaron sala por sala en el mejoramiento del diseño a partir de la reorganización conceptual 

en tres sectores (ya mencionados en la Actualización del Proyecto de Exhibición) Memoria, 

Vida Cotidiana y Tecnología. En relación con esta actividad, haré un breve repaso por algunos 

de los temas que parecen haber sido los más importantes. 

 

La relación entre el edificio y las colecciones arqueológicas 

 

En un email del 23 de febrero de 2001, el diseñador sostenía que lo más importante de la 

exhibición era el ingreso a la misma y que el tema más complejo era cómo organizar y describir 

la colección arqueológica en una casa que no había sido pensada para Museo. En este 

sentido, vuelve a mencionar una idea, que surgió en los primeros relevamientos, de que esta 

casa presentaba características estéticas y funcionales muy marcadas por lo que estaba 

obligado a pensar en cómo hacer un balance79 entre la colección y el edificio. Para el 

                                                
79 Parecería que también se buscó hacer un balance entre la perspectiva de los arqueólogos y los arquitectos del 
equipo de exhibición. 
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diseñador, la primera impresión del visitante vendría desde la “arquitectura” del edificio y por 

eso pensó que el recorrido por el Museo se podría iniciar directamente con este tema para 

luego dar soporte a la historia de la investigación arqueológica desde el siglo XIX hasta la 

actualidad. Por otra parte, envió al equipo de exhibición del Museo un modelo de matriz de 

diseño80 para que trabajen el sector del ingreso.  

 

Definición de los espacios expositivos 

 

Con respecto al tema de la definición de los espacios expositivos, Caro nos dice que “a veces 

nos pasaba que estaba muy claro qué querían mostrar. Y que de golpe aparecían salas que 

decías: mirá acá, ¿qué hacemos? Porque había como una interrupción ¿no es cierto? (…) la 

idea no era contar toda la historia de la arqueología entonces. Después, lo del Instituto [de 

Antropología] aparece como decir bueno, che… pero hubo un origen, hubo un comienzo. 

Tenemos piezas interesantes, hay mobiliario que era muy lindo. Entonces, hay cosas que vale 

la pena mostrar, como fue en sus orígenes la museología porque es como la primera 

museología que hay en Córdoba” (r.e. 2019). De esta forma, podemos observar que nuevas 

capas de sentido para la exhibición emergen a partir de la experimentación en el espacio, no 

siendo la única estrategia el pensar en abstracto sobre el dibujo del espacio en un plano.  

Por otro lado, en un email del 21 marzo de 2001, el diseñador propuso al hall del 

ingreso como un espacio libre para actividades diversas y a la sala I, primera y segunda 

sección (en el plano del guion museográfico, sala 4 y 5), para la recreación de la época de fin 

de siglo XIX y principios del XX. Su idea era la de recrear un espacio de investigación de 

época, con un gabinete con escritorio, biblioteca y materiales (más adelante nombrada solo 

como gabinete). En palabras de Simpson, “Acá contábamos el inicio de la arqueología 

argentina. Ambrosetti, los hermanos Wagner en Santiago del estero, que tenemos bastantes 

piezas. Y bueno la elección de este mobiliario que condice con esta arquitectura. Por ejemplo, 

no pusimos aluminio que actualmente está muy de moda en las vitrinas. Esta es la sala más 

coherente con el edificio porque estamos hablando de la época de estos personajes 

¿entendés? Podrían haber vivido en una casa como esta y haber reunido colecciones.” (r.e. 

2018). Aquí también se hablaría de la curiosidad que mueve al científico y también se 

explicarían los procedimientos (el hallazgo, la investigación y la interpretación) tomando como 

ejemplo un objeto capaz de narrar todo el proceso81. Asimismo, en la misma sala, agrega los 

temas de la actualidad de la investigación (noroeste argentino y Ambato como lo más actual), 

el papel de la universidad y la hipótesis del origen de la humanidad. El diseñador sostenía, en 

ese momento al menos, que sería interesante arrancar con esta sala I, porque esta reuniría 

                                                
80 Esta matriz tiene las siguientes columnas: Sección, Mensaje, Tema, Objetos, Idea de Diseño y Presentación.  
81 Esto parece la primera idea de la pieza clave, detallada más adelante. 
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la información principal que permitiría entender al resto de la muestra y porque se podría abrir 

sin que las siguientes salas estén concluidas.82 Es posible que por esta razón se haya 

cambiado la denominación de esta sala, de 4 y 5 en el guion museográfico a sala I (y le agregó, 

primera sección que tiene una ventana y, segunda sección que está al centro y tiene una 

puerta). Además, propuso construir una tarima que contenga al gabinete con una iluminación 

cenital83 que aporte dramatismo al ambiente (Gráfico 14).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Gráfico 14. Variante 21 de marzo de 2001, Gabinete en sala I. 

 

Por otro lado, ubicaba al lugar interactivo en la sala IV84, al fondo de la planta baja, y lo 

consideraba como un espacio que implicaba la participación activa del visitante. Por ejemplo, 

con juegos y acompañado de objetos que puedan “ser tocados, comparados, reconstruidos”.  

Haciendo un paréntesis en las propuestas de Tam Muro, hasta este momento 

pareciera que la colección arqueológica de Ambato se encontraba dividida en dos sectores. 

Una parte en la planta alta y otra en la planta baja. En la sala I condensaba Gabinete y NOA 

(que incluye Puna, Tafí, Alamito, Santa María, Santiago del Estero y, por último, 

Aguada/Ambato  como la materialidad más reciente y la que presenta el tipo de investigación 

más actualizada). Caro plantea: “(…) cuando decidimos mostrar Ambato abajo ¿Por qué? 

                                                
82 Esta parece ser la idea que posteriormente se pone en práctica para la sala II y I (o sea, Arqueología Andina, 
Tiempos y culturas y Arqueología del Ambato) 
83 Iluminación cenital: “Iluminación proveniente de un único punto de luz situado verticalmente encima del sujeto. 
Con este tipo de iluminación se logran sombras muy duras y verticales. Tiene un efecto dramático en la escena. 
En fotografía se suele usar para iluminar planos generales.” 
https://luzcenital2sg.blogspot.com/p/definiciones.html?m=1 
84 Posteriormente, se ubica en la sala I haciendo un contraste con la tecnología de Arqueología del Ambato. 

https://luzcenital2sg.blogspot.com/p/definiciones.html?m=1
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Porque Ambato era, en un criterio evolucionista, lo más complejo que teníamos, ¿no es cierto? 

Y de alguna manera, las salas esas de abajo, es lo más complejo arquitectónicamente, lo más 

definido estilísticamente. Entonces, ahí yo digo, es coherente que pase abajo ¿me entendés? 

Porque así como arriba, hay mucho menos decoración en las salas, hay más libertad de 

trabajo, la de abajo era un gran condicionante porque era una arquitectura complejizada 

porque la van recargando con los estilos, con las reformas, según quien viene y la compra y 

le pone y, de alguna manera, yo sentí que ahí había como un hilo que ataba ¿no es cierto? 

La mirada arqueológica de la complejidad y también la mirada arquitectónica de la 

complejidad. Como se complejizó un edificio que en principio había sido una casa chorizo. Sin 

embargo, la amplió, porque según quien la compra… le pongo los ornamentos, ¿me 

entendés? Esa historia. (…) y a la vez liberarnos en la planta alta para poder hacer cosas más 

lúdicas. (…) Esto es como que la arquitectura siempre esté al servicio del guion. (…) Hay ahí 

como un diseño que trata de integrar lo museológico, el guion lo conceptual, con lo 

arquitectónico.” (r.e. 2019). Esto último significa que en el proceso de creación de esta sala 

se van condensando capas de sentido que se van sumando a medida que aparecen en las 

discusiones, como por ejemplo la historia de la arqueología (coleccionismo, culturalismo, 

neoevolucionismo), la historia de la museología (desde el gabinete donde estaba todo 

amontonado a las vitrinas en varios niveles de lectura), la historia de la arquitectura (la casa 

chorizo, la casa aristocrática y el Museo) y la ocupación humana (culturas) en el NOA con un 

criterio cronológico. 

Por último, podemos hacernos una idea general del espacio de la planta baja del 

Museo, en este momento del proceso, a partir de una descripción del diseño de Tam Muro y 

un tercer boceto de planta baja (Gráfico 15). 
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Descripción del Diseño Esquemático (Tam Muro, 21 de marzo de 2001) 

 

- Ingreso: Título Bienvenida; Leyenda mensaje; Breve descripción del Museo. 

- Sala I: Sector A) La ciencia, el pensamiento científico, historia de la ciencia. “la curiosidad propia del 

hombre que mueve al científico”. Sector B) Objeto clave que narre una historia. Sector C) Como la 

ciencia trabaja para desarrollar la investigación en base a la evidencia/testimonio de B. Sector D) El 

objeto de estudio: Región Noroeste. Descripción, ubicación general. Sector E) Teoría del desarrollo 

humano para la Antropología.  

- Sala II: Sector G) Recreación del Noroeste como testimonio cultural y contrapunto con sector O (Sector 

Córdoba, la casa, urbanismo, testimonio cultural). Sector F) Piezas de la colección. 

- Sala III: Sector H) Como la ciencia reconstruye el pasado I. Sector I) Recreación de vivienda. 

- Sala IV: Sector J) Sala interactiva. Sector K) Colección de apoyo a J. 

- Sala V: Sector L) Colección. Sector M) Recreación de caverna.  

- Sala VI: Sector N) Recreación interactiva de estratigrafía. 

- Sala VII: Sector O) La casa, arquitectura, urbanismo, historia cultural. Sector P) Sector de reunión, 

actividad grupal, multiuso.  

Interacción 

 

Esta idea responde a la compartimentación actual de la casa y a lo forzado de la circulación, no se insiste en 

marcar un solo recorrido, tratando en lo posible de cada sala ofrezca una unidad temática plausible de ser 

visitada sin orden, de manera que los contenidos se vayan enlazando a partir de la comprensión del visitante. 

Después del paso de Ingreso, en el sector 1 un cartel da la bienvenida y presenta una frase que resume la idea 

principal del museo. Esta señal invita a ingresar a la sala I, donde a modo de presentación se habla de la 

curiosidad como motor del espíritu científico. Acentuando el hecho de que todos somos curiosos y en realidad 

no existe una brecha tan dispar entre el visitante y el científico. Se menciona el pensamiento científico de época 

y se recrea el gabinete con escritorio, biblioteca y material de investigación, fotos de época. Una pieza clave, 

elegida por su capacidad narrativa y que a la vez haya inspirado alguna hipótesis cultural dispara la descripción 

del proceso de investigación, conclusión y representación. Lo sucede la antropología contemporánea con sus 

herramientas y el eje de investigación, la colección del museo, el Noroeste. Esta línea de trabajo esboza 

finalmente la teoría del desarrollo humano, con ejemplos y criterios de investigación.  

La sala II a la que puede ingresarse desde I o VII recrea una visión ambiental del Noroeste, paisaje y arquitectura 

y se exponen objetos de la colección. Este sector queda enfrentado a la sala II, en donde se exhibe una vista 

del paisaje y la arquitectura de Córdoba (O), tal vez contrapunto entre ambas culturas.  

La sala III continúa con la idea de la investigación que permite recrear situaciones culturales del pasado a través 

de los hallazgos/testimonios, en este caso es la recreación de una vivienda casa - pozo. De esta manera se 

continúa un viaje inverso en el tiempo que continúa con espacio de reflexión interactivo, sobre la diversidad 

cultural, la investigación y sus herramientas, con apoyo de piezas claves de la colección.  

La sala V, con el mismo criterio de la sala III, exhibe una recreación de vivienda o alero prehistórico, para pasar 

a la recreación de una excavación, estratigrafía, sala VI, donde de manera interactiva se explica el 

hallazgo/testimonio. Es en este punto donde se retoma el hilo del inicio, la investigación, el yacimiento y la 

recreación cultural.  

En la sala VII, lugar de encuentro, la visita se encuentra con el presente que resume la diversidad cultural y el 

proceso que lleva al reconocimiento del patrimonio cultural, representado por la casa como historia y albergue 

del Museo y la investigación. 
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Gráfico 15. Tercer boceto de planta baja, marzo 2001. 
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Continuando con el tema de la definición de los espacios expositivos, en otro email del 27 de 

Marzo de 2001, Tam Muro expresa que había comenzado a pensar la sala II como principal 

pero que esto implicaba algunos inconvenientes. En primer lugar, debería sacrificar la puerta 

hacia la sala III que implicaba dividir el espacio en dos sectores: salas I, II y VII (sector A) y 

salas III, IV, V y VI (Sector B). Esto se correspondía con el funcionamiento antiguo de la casa. 

En segundo lugar, esto implicaría que Córdoba (Sierras Centrales) quedaría aislada. En tercer 

lugar, de resolverse Gabinete y NOA en las salas II y I, con ingreso por sala II, quedaba por 

resolver la circulación en sentido inverso. Una “salida elegante” que permita retornar sin 

desandar la exhibición y sin cruzarse con el ingreso. En cuarto lugar, se concentraría el fuerte 

de la exhibición en salas I y II dejando en un lugar complementario, en cuanto a información, 

a las restantes salas.  

Con respecto a la ambientación del Gabinete, Tam Muro propone dos diseños de 

tarima. El primero ubicando la tarima en la sala I. La idea era usar la puerta ventana de tres 

hojas como fondo y tomar también el ángulo de la pared. La altura de la tarima estaría dada 

por la moldura de la base. El segundo diseño, ubicaba la tarima en la sala II85 y la idea era 

utilizar como fondo la puerta que comunica a sala II con sala III cerrando esta comunicación. 

De esta manera, como el ingreso sería por sala II, la tarima sugeriría al visitante una 

circulación curva en dirección a sala I. Además, en su opinión, la puerta ventana de tres hojas 

se apreciaba mejor cerrada parcialmente (Gráfico 16).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
Gráfico 16. “Ingreso por sala II, instalación del gabinete, encuentro con NOA a través de la pieza clave, desarrollo 

de NOA, salida. Planteo un tabique a manera de separación del interior de la sala I del sector de la salida, para 
no estimular el ingreso por sala I.” (Email 27 de marzo de 2001 de Muro a Bonnin.) 

 

Los inconvenientes mencionados en el email anterior parecen haber sido resueltos por el 

equipo del Museo aceptando en primer lugar la división en dos sectores A y B, quedando 

                                                
85 Así quedó finalmente. 
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Córdoba (Sierras Centrales) un tanto “aislada”. Uribe nos dice que “la pregunta que habría 

que hacerse es si en realidad también las vitrinas no reflejan como un pensamiento más 

estructural de la arqueología del noroeste. ¿Por qué esas vitrinas se tienen que mostrar así? 

¿Porque son más científicas que mostrar una cueva en Córdoba? ¿Me entendés? ¿Por qué 

no simularon una excavación del Ambato? que tenían un montón con los muros de piedra y 

demás... ¿Era por falta de plata o es por una cuestión ideológica de que la ciencia se construye 

de otra forma y se muestra de otra forma?” (r.e. 2019). De esta forma, esto podría pensarse 

como una materialización del pensamiento de la época en la cual la arqueología de Sierras 

Centrales estaba en un lugar secundario con respecto a la arqueología de NOA. Además, las 

salas I y II efectivamente concentraron el grueso de la información de toda la exhibición 

permanente. Siendo más específico, la sala I concentró la arqueología más actualizada del 

momento en el espacio más importante de toda la casa, sección que luego se llamaría 

Arqueología del Ambato. En este sentido, y siguiendo a Bourdieu, “(...) el espacio es uno de 

los lugares donde se afirma y ejerce el poder, sin duda bajo la forma más sutil, la de la violencia 

simbólica como violencia inadvertida.” (Bourdieu, 1999a:3). Por esta razón, la elección pudo 

haber estado motivada también, entre otras cosas, por la necesidad del equipo del Proyecto 

Arqueológico Ambato de afirmarse al interior de la FFyH. 

Con respecto al inconveniente de la circulación en salas II y I es algo que lo van a 

discutir básicamente a partir de la ubicación de la pieza clave. 

 

La circulación del visitante a partir de la pieza clave, la tarima y el tabique 

 

En la sala I, la circulación se resolvió básicamente a partir de una pieza clave y, en los bocetos, 

un tabique. Como nos expresa Caro “Así como vas tomando decisiones y de golpe te aparece 

otra historia en la misma arquitectura, te pasa lo mismo en el guion. El tema es que de golpe 

apareció la pieza clave. Un día el Andrés [Laguens] cayó y dijo “che, es re importante que 

busquemos una pieza clave. (…) Pero la pieza clave era un objeto que tenía que ser 

representativo de la complejidad de Ambato ¿se entiende? Que eso era lo más complejo que 

había para exhibir, complejidad como sociedad. ¿Me vas entendiendo eso? - Es “Ciénaga” 

esa pieza. - Se la toma como clave porque va mostrando cómo se complejiza, esa es la historia 

de la pieza clave y “Ciénaga” tiene esa connotación.” (r.e. 2019). Esta pieza tiene mucha 

importancia en la exhibición porque condensa sentidos múltiples y sintetiza, de alguna 

manera, las ideas centrales. En la entrevista, Simpson mencionó a la pieza clave como “el 

Henry Moore” (r.e. 2018). Este último es un artista británico, nacido en 1898 y fallecido en 

1986, considerado “(...) la voz oficial de la escultura británica y la cara aceptable del 

modernismo.” (Turner, 2006). Sin embargo, Bonnin nombró a la pieza clave como una 

“imposición” de parte del diseñador de la Fundación Antorchas (r.e. 2018). De esta manera, 
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parece haber varios puntos de vista en tensión (Bourdieu, 1999) al pensar la manera de exhibir 

esta pieza prehispánica. Haciendo una simplificación de los mismos, el primero de los puntos 

de vista es antropológico y, siguiendo la lógica ya descrita en los guiones, la pieza 

arqueológica era el testimonio de la complejidad en el valle de Ambato. El segundo es estético, 

dado que encontró afinidades de esta pieza con el arte moderno trascendiendo lo histórico, lo 

político y lo cultural (Clifford, 1998). Y el tercero, político, dado que responde a las tensiones 

que se producen entre posiciones dentro de un equipo a la hora de tomar decisiones 

museográficas.    

En otro email del 27 de marzo del 2001, el diseñador  expresó que la pieza clave 

debería ser una especial, con una cúpula transparente, con una luz exterior que la destaque 

y que además podrían agregarle alguna moldura a la base para conservar la línea de la casa86. 

Parecería que con esta pieza clave buscaba sugerir en el visitante una circulación circular. 

Según los bocetos encontrados en los archivos de Museografía del Museo de Antropología 

existe la variante del 21 de marzo (Gráfico 14), rápidamente descartada con ingreso por sala 

I en donde la pieza clave está ubicada contra la pared, sobre la tarima del gabinete, en el 

límite con la columna lateral de la sección donde actualmente está Arqueología del Ambato.  

Con ingreso por sala II hay varias alternativas. En la primera alternativa (impresa el 31 

de marzo de 2001), ilustrada en un esquema en perspectiva (Gráfico 17), la pieza clave está 

ubicada frente a la puerta de salida de la sala I contra la pared del fondo. Tiene un tabique (o 

pared delgada), con un megatexto, que divide visualmente a pieza clave de la puerta de salida, 

dejando un pasillo para circular entremedio.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Gráfico 17. Esquema en perspectiva con pieza clave en sala I. 

                                                
86 Más adelante, el 5 de junio envía los planos del pedestal (están los gráficos en la página 102). 
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En la segunda alternativa, dibujada a lápiz sobre la impresión de una vista en planta (Gráfico 

18), la “pieza exótica” está ubicada en la esquina izquierda del ingreso a la sala, sugiriendo 

una circulación curva y entrando a la sala I por la hoja del medio de la puerta ventana de tres 

hojas. Es interesante el hecho de que el centro de las dos secciones de sala I tiene lo que 

parece una quinta vitrina. Por otro lado, la puerta hacia sala III está abierta. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 

Gráfico 18. Pieza clave en esquina izquierda del ingreso a sala II. 

 

En la tercera alternativa (incluida en un email del 4 de abril de 2001) la pieza clave, que oficia 

de transición a la sala de NOA, está ubicada sobre la tarima en el límite con la sala I (Gráfico 

19). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Gráfico 19. Pieza clave contra la pared de sala II. 

 

Tam Muro consideraba que la segunda alternativa, propuesta por Mariana Caro, suponía una 

planta muy ajustada sin tomar en cuenta lo que ocurre sobre la tarima. Él dice que la exhibición 

debería ser más aireada, que la disposición del escritorio debe dar al frente a la visita y no la 
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espalda, la silla debe ir del otro lado. También que habría que pensar en dejar muy expuestos 

los objetos a la mano, por eso se le calcula entre 60 y 70 cm más o menos de aire. Y que la 

narración debería ocurrir dentro de la tarima, cerrando la puerta hacia sala III para que sea un 

fondo con transparencia. Pero, ¿por qué no pusieron el escritorio? Nos dice Bonnin que 

“Buscamos uno pero al final desistimos, faltaba tiempo y plata. Pero lo más importante es que 

Tam [Muro] y Jim [James Volkert] habían diseñado una sala del Museo de La Plata, 

inaugurada en 2001, que tenía la misma idea: el escritorio del Perito Moreno. No daba, iba a 

parecer copia.” (r.e. 2019). Como en este momento eran varios los Museos que se estaban 

renovando, parece que también fue un criterio la originalidad de cada una de las exhibiciones.  

Siguiendo con las consideraciones de Muro sobre la propuesta de Caro consideraba 

que la pieza clave ubicada en esta esquina, limitaba el tránsito y desaprovechaba un espacio 

importante. Además, le parecía que solo una puerta abierta (de la puerta ventana de tres 

hojas) comprimía mucho la circulación innecesariamente. En su opinión, era preciso regresar 

a la primera alternativa dado que la pieza clave debería ligar con el recorrido de la plataforma 

y oficiar de transición a la sala de NOA. Asimismo, el tabique buscaba evitar que los visitantes 

se sintieran atraídos a ingresar por la puerta de la sala I y podría ser un panel angosto, espalda 

de una vitrina por ejemplo. Muro también decía que el cartel al ingreso sobre la pared derecha, 

no se leería y que dificultaría el acceso a aquel que viniera detrás. Además, en un esquema 

de funcionamiento general de la sala II (En un anexo del email del 4 de abril) propone que la 

tarima87 tenga una curva central y que además esté integrada a la hoja derecha de la puerta 

ventana de tres hojas y las dos hojas restantes estén abiertas. También recomienda retirar la 

puerta de ingreso a la sala II. De esta forma, parece ampliar todos los espacios de circulación 

del visitante. Además, envía una propuesta de matriz de diseño para que el equipo de Córdoba 

la reformule88. 

 

                                                
87 De madera y con las siguientes dimensiones: a la derecha 2 mts ancho e izq. 1,50 ancho, alto 20 o 25 cm. Busca 
coincidir con los detalles decorativos propios de la sala. (Esquema Introducción, Tam Muro) 
88 Matriz de diseño: “Mensaje: A - Sección Introducción (Sala II); Tema: La curiosidad como motor de la 
investigación. - La Universidad investiga a través de la arqueología y antropología.- La arqueología y la 
antropología trabajando juntas nos permiten investigar y recrear las culturas del pasado.- La universidad investiga 
la región desde... Y desde entonces lo ha seguido haciendo con distintos criterios.- Objetos: La leyenda es una 
descripción general que interactúa con los sectores laterales (campaña, gabinete); Diseño: Exhibidor plano 
inclinado, cuerpo 5 caras, guillermina, 12mm (altura total con tarima, frente 0,80 cm) Color.- Tapa superior acrílica 
con tornillos. Gráfica leyenda impresa sobre papel, ploter.- Leyenda central, sobre plano inclinado Iluminación 
superior. Sobre Tarima, próxima al borde.- Tipografías: Garamond 72 y (-): para títulos. Arial 14, 15, 24 puntos para 
textos: referencias, epígrafes, etiquetas.” 
“Mensaje: B - Sala I, La curiosidad nos lleva al sitio; Tema: La campaña arqueológica. El trabajo de campo de los 
primeros años. La universidad y las excavaciones. Referencias reconocidas, excavaciones. Excavación de donde 
procede la pieza clave. Los objetos se encuentran, se limpian, se describen, se catalogan, se guardan y luego se 
estudian en el laboratorio o gabinete. Son herramientas cuidadosas; Objetos: Piezas sueltas de excavación, Objeto 
cerámico, Herramientas, Elementos de campamento, Taburete, Cajón de madera antiguo de embalaje, Libretas 
de notas; Diseño: Ambientación sugerida de trabajo de campo. Equipo de campaña, mochila, lonas, palas, baldes 
de lona. Pequeñas herramientas para limpieza de objetos. Cajón de madera a modo de mesita, con anotador, libro. 
Silla plegable de lona. Los objetos no estarán al alcance del visitante. Panel de texto de referencia. Panel vertical, 
apoyado en el piso y separado de la pared 10 cms sujeto a la pared." (Email del 4 de abril de 2001) 
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Los colores, la iluminación y la tipografía 

 

También el 4 de abril Muro envía fotos del Museo Histórico Regional de la Colonia San José 

de Entre Ríos, en el que había trabajado unos años antes, y se pueden observar algunos 

detalles de la construcción como por ejemplo las plataformas y la ambientación en ese museo. 

Para la sala II propone colores cálidos y apagados y la iluminación es cenital y dirigida a la 

pieza clave, los textos y los sectores importantes. Para la tipografía propone Garamond para 

títulos y Arial para textos, del mismo color que las paredes.  

 

La ventana de la sala I y la cortina 

 

Antes de terminar la descripción de esta actividad de diseño, cabe señalar que durante el 

trabajo de campo, realizado para este informe de práctica profesional supervisada, existió un 

conflicto entre investigadores, equipo de conservación y equipo de museografía en relación 

con la falta de la cortina de la ventana con arco de medio punto en la sala I. En este sentido, 

Simpson expresó que “a la ventana la pensamos con cortinas desde siempre. Sí, porque 

además también pensábamos que en algún momento si vos abrís persianas, y cerrás vidrios, 

entra iluminación interesante natural. Lo que pasa es que estamos en la avenida Yrigoyen y 

el ruido y el hollín es impresionante.” (r.e. 2018) (Fotos 29 y 30). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 29. Ventana de la sala sin 
cortina. (Registro de campo) 

Foto 30. Ventana de la sala con 
cortina. (Registro de campo) 
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Construcciones 

 

Como se mencionó en el primer capítulo, para esta actividad se montó un taller de carpintería 

en lo que había sido el garaje de la casa (Foto 31), que tenía el portón de entrada por la calle 

San Luis. Las herramientas que se utilizaron habían sido compradas con el subsidio de la 

Fundación Antorchas. Los responsables eran José Hierling, en construcción, y Mariana Caro, 

en diseño. También disponían de ayudantes contratados, los estudiantes Eloy P. en 

carpintería y Alfredo A. en pintura. “Ayudaban en pintura sobre todo, pero no en el taller. Allí 

se trabajaba con máquinas que había que saber manejar y podíamos exponerlos a accidentes. 

Pepe era muy cuidadoso además con las máquinas.” (Bonnin, r.e. 2019) 

En este taller se comenzaron a construir los equipamientos para la muestra, las 

instalaciones ad hoc, como la tarima de la sala II, y los equipamientos especiales como los  

expositores con movimiento. Como este último, existe uno en Sierras Centrales que se hizo 

con el mecanismo interno de una vitrina de relojería del Nuevo Centro Shopping89, que estaba 

para tirar a la basura (Hierling, r.e. 2018). Se hicieron también consultas y pruebas con artistas 

de la Facultad para incluir materiales como resinas y revoques plásticos en la exhibición 

(Informe en el Archivo del Museo) y se desmontaron las antiguas vitrinas para enviarlas a 

reciclar a un taller externo de carpintería. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Foto 31. Taller de carpintería. 

 

En un primer momento se habían planteado varias alternativas y bocetos para estas vitrinas, 

pero se eligió la posibilidad de rehabilitar las antiguas vitrinas del Museo, debido a que su 

diseño podía vincularse directamente a la impronta europeizante de fin de siglo XIX de la sala 

                                                
89 Centro comercial de la ciudad de Córdoba. 
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principal. Según Quiroga, incluso hasta se discutió la posibilidad de que sean móviles (r.e. 

2019) pero finalmente quedaron fijas. 

Según los relatos, algunas de estas vitrinas fueron donadas al Museo en los años 

setenta  por los herederos del Dr. Pablo Mirizzi, un famoso cirujano de la primera mitad del 

siglo XX que tenía exhibidos en su casa los aparatos para cirugía que inventaba, aunque 

Laguens no está de acuerdo con que haya sido así (r.e. 2018). Estas vitrinas eran clásicas de 

los museos de ciencias, con el vidrio enfrente y en los dos lados, a 30 cm del piso. Tenían un 

zócalo y una base de madera de 15 cm cada uno (Fotos 32 y 33). Esto obligaba al público a 

tener que agacharse para ver lo que contenían (Hierling, r.e. 2018) pero también, como ya se 

mencionó anteriormente, se veían pequeñas apoyadas contra una pared de 4,5 metros y, para 

que entren más objetos, debían tener una base más estable (Caro, r.e. 2019). Por todo esto 

se decidió colocar un zócalo de 45 cm de altura, un módulo de fibrofácil de 18 mm de espesor. 

Este zócalo sumado a los 15 cm de la base duplicó la altura del comienzo del vidrio, a 60 cm. 

En este nuevo diseño se buscó fortalecer la estructura, dejándole una sola cara vidriada, y 

también se integraron pautas básicas de conservación como materiales nuevos (como los 

sellados con silicona neutra) y la posibilidad de un control microclimático (Quiroga, 2002). Una 

vez construidas, el conservador Darío Quiroga les realizó un testeo de la fortaleza de la 

estructura mediante la realización de movimientos en distintas direcciones (Quiroga, r.e. 

2019). Hay que mencionar además que había varios tamaños de vitrinas pero las más grandes 

fueron elegidas para la colección Ambato, porque la centralidad de toda la exhibición 

permanente del Museo estaba puesta en la investigación actual del Proyecto Arqueológico 

Ambato (Hierling y Simpson, r.e. 2018). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 33. Vitrinas desmontadas en la “SALA” 
principal. 

Fotos 32. Vitrinas desmontadas.                         
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Materiales Complementarios 

 

El equipo para estas tareas estaba conformado por Mara C. y Laura N. estudiantes de la 

carrera de Diseño Gráfico del Instituto de Educación Superior (IES), y Fernando O.90, que ya 

estaba recibido de profesor de historia. Las dos primeras eran estudiantes que estaban 

haciendo su trabajo final con el diseño del material gráfico como iso-logotipo, folletería, 

catálogo y señalética. En esta primera etapa ya habían realizado varias pruebas. 

 

El balance 

 

El balance de este período expone que aún no habían finalizado la primera etapa, a pesar de 

estar en la fecha límite estipulada en el proyecto de exhibición presentado a la Fundación 

Antorchas. Se habían realizado diversas tareas de acuerdo con lo planificado, pero otras 

tareas quedaban por hacerse (como iluminación, telas, construcciones especiales y pintura) 

y otras eran nuevas (como la interacción a distancia con Tam Muro). En el rubro vidrios, 

electricidad y albañilería se habían podido evitar gastos gracias al aporte de la Universidad. 

Los gastos en general se habían mantenido dentro de lo estimado con algunas desviaciones, 

razón por la cual no utilizaron el total de fondos presupuestados para esta etapa. Del monto 

total que le habían depositado, de 15.300 pesos, habían gastado 6.828,60 pesos.  

Cabe señalar que, según estos registros, parece evidenciarse en esta institución un 

estilo de administración de recursos que básicamente se relaciona con producir la mayor 

cantidad de cosas con la menor cantidad de recursos, pero siempre enfocados en concretar 

los objetivos que se han propuesto. 

 

Continuación de la primera etapa: 8 de mayo al 15 de agosto 

 

En este período se continuó con los mismos conjuntos de tareas, organizados en actividades, 

exigiendo una coordinación cada vez más ajustada. Las construcciones cobraron mayor 

protagonismo y centraron al equipo de exhibición en la resolución de cuestiones 

específicamente técnicas. Esta situación parece haber reducido los amplios espacios de 

debate de los primeros meses y, de alguna manera, reforzó la verticalidad de los roles. Porque 

como nos dice Uribe “(...) si todos son caciques, no llegas a ninguna coincidencia.” (r.e. 2019). 

Y teniendo en cuenta que los equipos de trabajo adquirieron un tamaño considerable debido 

a la variedad de tareas necesarias, los recursos eran limitados, el tiempo era acotado y el país 

                                                
90 Quién posteriormente integrará el Equipo de Antropología Forense. 
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estaba en una crisis económica a punto de estallar, no parecía haber un margen que 

permitiera organizar el trabajo en equipo de otra manera. 

 

Conservación 

 

En el laboratorio de materiales arqueológicos, se realizaron las tareas de conservación de 

aproximadamente el 90 por ciento de las piezas que fueron a la exhibición. Además, en el 

laboratorio de materiales de papel se continuó con la preparación del material en papel y 

fotografía. Y, en el laboratorio de materiales textiles, se culminó con el trabajo de limpieza y 

acondicionamiento del material textil para la exhibición temporaria.   

 

Selección de piezas 

 

En este período se finalizó una primera selección de piezas para la exhibición permanente y 

ya se habían definido las correspondientes a las vitrinas de las “culturas del Noroeste 

Argentino” (posteriormente, Arqueología Andina, Tiempo y culturas y Arqueología del 

Ambato). A su vez, se había realizado la carga a la base de datos de las fichas y el fotografiado 

digital de las piezas y, de la misma forma, se había comenzado a documentar el material 

ubicado en los depósitos. También se había preseleccionado el material para la exhibición 

temporaria (Textiles Andinos y Patagonia). 

 

Diseño 

 

El 23 de mayo de 2001 Bonnin expresó en un email a la Fundación Antorchas que Muro había 

estado en Córdoba y que habían adelantado mucho con la exhibición. Pero, según los relatos, 

parece que el diseñador solo vino dos veces y que los acuerdos con Mariana Caro resultaron 

complicados, sobre todo debido al trabajo a distancia que propuso el diseñador. Además, se 

había desplegado su prestigio, pero no era compatible con la necesidad de su presencia ni 

con  la forma de trabajar “en equipo”, que cada vez era más fuerte de este lado. Así que el 

equipo de museografía decidió avanzar con mayor autonomía de sus decisiones. De todas 

maneras, en el encuentro lograron consensuar un plan de adecuación del espacio para 

ampliar los lugares de exhibición y mejorar la circulación. Por esta razón, también ajustaron 

el cronograma para la realización de una secuencia de obras de albañilería, aunque ninguna 

para la sala I. 

A su vez, terminaron el mapa general del primer sector (salas I, II, VII, Recepción y 

Biblioteca) y se hallaba en diseño el cuadro cronológico general. Algunos gráficos impresos 
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con fechas que se corresponden con este momento logran darnos una idea de las discusiones 

que se estaban teniendo en relación con el diseño de las salas I y II91. 

 

La pieza clave, el tabique y la circulación 

 

El 5 de junio de 2001, Muro envió unos esquemas para la pieza clave (Gráficos 20 y 21). Se 

trata de una vitrina pedestal para un mortero de piedra, que se mencionó anteriormente, se 

trataba de una pieza arqueológica de la cultura Ciénaga, iluminado por una luz interior, de 

abajo hacia arriba, y cubierto con una cúpula transparente (para que no se pueda tocar). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Gráficos 20 y 21. Vitrina pedestal para mortero de piedra “Ciénaga”. 

 

Con respecto a los gráficos 20 y 21, nos dice Caro que “(…) hacíamos estas cosas, que era 

a lo mejor diseñar una vitrina en particular para ese objeto elegido previamente. Entonces la 

vitrina debía adaptarse al objeto y, al revés, las vitrinas grandes de Ambato las elegimos 

primero y después había que diseñar adentro y ver que objeto poner” (r.e. 2019). Entonces, 

fueron dos las estrategias en relación con el diseño de las vitrinas y el interior de las mismas, 

o bien diseñar la vitrina a partir de un objeto específico o diseñar el interior de las vitrinas a 

partir de una vitrina ya construida. 

A su vez, en una vista en planta “tal como la habíamos dejado”92 (Gráfico 22) y en un 

boceto escaneado de un esquema en perspectiva93 (Gráfico 23), se puede observar una 

tarima con forma de “L”, que comienza en la puerta de ingreso de la sala II y llega hasta la 

                                                
91 En relación con otras salas, según el segundo informe, se estaba trabajando en computadora las fotografías del 
primer sector, en base a la colección propia, a archivos históricos de Córdoba y a la contribución de fotografías del 
Museo Etnográfico de la Universidad de Buenos Aires. Además, habían terminado el diseño de la Cueva y la artista 
plástica que la iba a realizar en resinas sintéticas lo estaba ajustando. Así mismo, se estaba puliendo el diseño de 
la Casa pozo y en un gráfico de Tam Muro, del 13 de junio de 2001, se puede observar una gigantografía de la 

fachada de la casa, que representa la historia de la casa, bajo la escalera del hall de ingreso.   
92 En un email del 13 de junio de 2001 de Muro a Bonnin. 
93 Sin fecha de impresión. Archivo del Museo de Antropología. 
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hoja derecha de la puerta ventana de tres hojas. De esta manera, cubre toda la pared lateral 

derecha (que divide de la sala III) y la pared del fondo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Arriba de la tarima, contra la pared lateral, tiene una vitrina que ocupa todo el largo bloqueando 

la puerta a sala III, un escritorio cruzado en la esquina, algunos carteles en el piso, y unos 

cajones de arqueólogo contra la hoja derecha de la puerta ventana de tres hojas. Para dirigirse 

hacia la siguiente sala hay que cruzar la hoja del medio de esta puerta ventana. En la sala I, 

frente a la puerta de salida, se puede observar la pieza clave al centro, dejando pasillos en 

los laterales, y dos vitrinas están apoyadas contra la pared del fondo. Asimismo, hay un 

tabique que divide la sala I en dos secciones. Este tabique es espalda de una vitrina, y marca 

el ingreso y la salida de la sección donde está Arqueología del Ambato. De esta forma, 

pareciera sugerir al visitante la siguiente circulación: ingresar por sala II, hacer una curva con 

dirección hacia la hoja del medio de la puerta ventana de tres hojas, rodear la pieza clave y 

dirigirse hacia el pasillo derecho (porque hay dos vitrinas contra esta pared que seguramente 

el visitante querrá observar), luego continuar en línea recta hasta la ventana que da al exterior, 

girar hacia la izquierda y regresar en línea recta hasta la salida de sala I. Esta es la cuarta y 

última alternativa en relación con la ubicación de la pieza clave94.  

 

 

                                                
94 Las otras tres ya habían sido mencionadas en las páginas 99 a 102. 

Gráfico 22. En la planta “tal como la habíamos dejado”, a la izquierda,  
se puede observar la sala II con su tarima en “L”. A la derecha, la 

entrada y la salida a sala I, la pieza clave y dos vitrinas. 
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Acerca de este apartado, “La pieza clave, el tabique y la circulación”, caben señalar algunas 

apreciaciones de otros integrantes del equipo de exhibición. Hierling dice que la pieza clave y 

el panel divisorio (que finalmente reemplazó al tabique) ordenaron la circulación en una sala 

que era “demasiado grande”. Por su parte, Simpson sostuvo una idea similar cuando expresó 

en la entrevista que la sala I era un “gran comedor” y lo convirtieron en un circuito adaptando 

el concepto de la centralidad de la “cultura Aguada” al espacio físico que tenían. Esta sala 

tiene un recorrido circular a partir de la pieza clave y el panel divisorio. Fue pensada de esta 

manera para que los visitantes tengan una entrada y una salida definida de Arqueología del 

Ambato. Caro nos dice que las decisiones que se tomaron con respecto a la circulación 

“Tienen que ver con lograr una optimización del uso del espacio. Este es un término bien 

arquitectónico: optimizar el uso del espacio. Esa es una premisa que yo siempre tuve en el 

Museo porque es como un término que da clara cuenta de que ahí hay una cuestión en el 

diseño, que también está metida esta cuestión de que ante la falta de espacio, la existencia 

de lugares pequeños y demás, hay que optimizar el uso del espacio tanto para mostrar lo más 

que se pueda, como para que los recorridos sean lo más coherentes posible, y no generen 

conflictos de circulación que no haya conflictos en la circulación” (r.e. 2019). Por lo tanto, 

podemos observar que tanto la pieza clave como el panel divisorio ordenaron la circulación 

en espacios que, según quién esté relatando, pueden ser “grandes” o “pequeños”. 

En un cuarto gráfico (Gráfico 24), en la misma página en la que está el esquema en 

perspectiva, se puede observar un número cinco que señala a la quinta vitrina de la primera 

sección de sala I y que hay una mesa con dos círculos en el centro de esta sala, que parece 

representar una sexta vitrina. Pero “(…) también era feo una salita que termina siendo llena 

Gráfico 23. En el esquema en perspectiva de sala I se puede observar la pieza clave 

(a la izquierda), el tabique y las vitrinas de la segunda sección. 
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recovequitos, ¿viste?” (Caro, r.e. 2019). En este caso, la sala II (a la izquierda) y la segunda 

sección de la sala I (contigua a la sala II) tienen la iluminación cenital que eligieron finalmente. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 

 
Gráfico 24. Quinta y sexta vitrina en sal Arqueología del Ambato. 

 

Por último, en otra vista en planta se ven dos círculos que representan los núcleos de 

información A (salas I, II, VII, Tienda y Recepción) y B (salas III, IV, V y VI). O sea, sala I: 

Arqueología del Ambato, Tiempo y culturas (culturas del NOA); sala II: Arqueología Andina 

(Gabinete); sala VII: Patrimonio Cultural (historia de la casa); Tienda (finalmente, Biblioteca); 

sala III: Cueva (Sierras Centrales); sala IV: Casa Pozo (Sierras Centrales); sala V: Mensajes 

de Identidad (actualidad de los pueblos originarios); sala VI: Estratigrafía. 

        

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Gráfico 25. Núcleos de información. 
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Construcciones (y diseño) 

 

La pieza clave  

 

En este período, José Hierling construyó en madera el soporte de la pieza clave (Foto 34), 

pero con algunas modificaciones respecto al diseño de Tam Muro del 5 de junio. En primer 

lugar no le pone el sistema de iluminación interna y, en segundo lugar, construyeron la cúpula 

de vidrio transparente pero decidieron no ponerla95. De esta manera, la pieza puede ser 

tocada por los visitantes. Está iluminada por una dicroica colocada en el cielorraso y, en el 

mismo lugar, otra dicroica ilumina el texto del panel divisorio. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Foto 34. Pieza clave. 

 

El panel divisorio. 

 

José Hierling construyó en madera un panel divisorio (Foto 36) que reemplazó al tabique del 

boceto de Tam Muro del 13 de junio, y que funciona como una “falsa columna”. Como ya 

hemos visto, este tabique funcionaba como espalda de una vitrina de la sección Arqueología 

del Ambato. Sin embargo, en el diseño definitivo que llevó a cabo el equipo de construcciones, 

el tabique se transformó en “(…) un elemento con mucha masa, es importante porque la 

escala lo amerita. No podía poner un plano de dos milímetros, no pasaba nada. Pero la idea 

es como hacer un corte.” (Caro, r.e. 2019) Y tiene impreso el texto96 con la información 

                                                
95 Sobre la cúpula de vidrio que habían construido dice Bonnin que “Finalmente se la regalamos a Sabina V., 
directora del Museo Barrilete, para una muestra que estaban armando, iba a poner una mano que se movía.” (r.e. 
2019). 
96  Como ya se mencionó en la introducción, en el caso de la sala Arqueología del Ambato, el texto dice lo siguiente 

“...intenta la reconstrucción de los procesos sociales, económicos y simbólicos que condujeron a la formación de 
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principal de las dos secciones, uno a cada lado, en un tipo de letra que se parece a Gill Sans 

MT (el color fue  tomado de los archivos digitales del Museo) según algunas comparaciones 

que realicé con fotografías de la sala y un editor de textos. Nos dice Caro que “ahí [donde está 

el panel divisorio] hay un cambio, dentro del guion, la mirada pasa de una cosa a otra, estamos 

mirando distintos aspectos de esa arqueología. Entonces esto se pone para mostrar eso.” (r.e. 

2019). Además, este panel divisorio contiene una vitrina, pero de la sección Tiempo y culturas. 

La pintura de base fue realizada por el estudiante Alfredo A. en color beige claro97 al igual que 

las vitrinas y los muros. Hay que mencionar, además, que se destaca un dibujo, que ocupa 

toda la superficie del panel divisorio, realizado por Mario Simpson en un color beige más 

oscuro que el de los muros98. Este dibujo está hecho a mano, con pincel, técnica que fue 

elegida por el artista en base a un criterio de resistencia en el tiempo, dado que los gráficos 

en un vinilo de corte o ploteado (técnica que ya existía en aquel momento) son menos 

resistentes y de hecho, en la actualidad, estos dibujos no presentan signos de envejecimiento. 

Los diseños prehispánicos ilustrados tienen un criterio cronológico99, los más antiguos están 

ubicados en la base y los más recientes, progresivamente, hacia el techo y rodeando el panel 

divisorio. El último de estos diseños es un jaguar100 que pertenece a la cultura “Aguada”, que 

es la más importante de toda la exhibición permanente. En la entrevista, el artista hizo la 

siguiente descripción: “Acá un diseño que tiene que ver con los menhires de Tafí, son 

menhires de 3 o 4 mts de alto en la zona de Tafí. Pasamos por Condorhuasi, los diseños 

corresponden a cada una de las culturas. Y cuando llega acá es Aguada, guerrero, trofeo. Lo 

central es Aguada. Sigue cambiando... San José, Candelaria, Santa María. Es todo un 

proceso. Una línea de tiempo iconográfica. Santa María y Santiago del Estero. Me comí el 

pueblo santiagueño con sus lágrimas, sus expresiones, muy  interesantes.” (Simpson, r.e. 

2018). Por otra parte, para resaltar este panel divisorio se colocó una dicroica que la ilumina 

y que está ubicada en el centro del cielorraso de la sección Arqueología del Ambato, sobre el 

rosetón (con motivos naturalistas de guirnaldas) de mayor tamaño. 

 

 

 

 

 

                                                
una sociedad compleja en el NOA, la cultura Aguada de Ambato, entre el 200 y el 1000 d.c., vinculada con un 
momento histórico de integración regional”  
97 Este color, como se mencionó anteriormente, había sido elegido por Mariana Caro durante la ejecución de la 
obra de renovación del edificio en el año 2000. 
98 Este color fue puesto 5 años después de inaugurada la muestra, para que tenga relación con el bordó de los 
interiores de las vitrinas (Simpson, r.e. 2018). Pero no tenemos información con respecto al color original.  
99 Que Simpson consideró como “antiguo” en la entrevista (r.e. 2018). 
100 Este diseño está inspirado en el que se usó para la vitrina enmarcada por diseños rituales de la sala 13 del 
guion museográfico.  
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Foto 35. Dicroica dirigida hacia el panel divisorio. 

 

En este sentido, el panel divisorio cuenta la historia de las culturas prehispánicas del noroeste, 

y también, la historia de arqueología andina, utilizando como base una noción de tiempo 

occidental, cronológico y lineal. En ambas historias, el punto más avanzado coincide con la 

cultura Aguada y el Proyecto Arqueológico Ambato. Esto tiene que ver con el tipo de 

arqueología que se hacía en los años noventa, centrada en la perspectiva evolucionista de 

las ciencias naturales y no en las perspectivas locales de las comunidades andinas en las que 

el tiempo: 

“…es una vivencia constituida por un conjunto de sucesos de duración variada que se 

manifiestan en un lugar, y que se recrean cada año. La duración la marca la situación 

vivenciada, se trata de un “tiempo encarnado” vivido cíclicamente a la manera quechua 

de un muyuy, que gira, rota, da vueltas y regresa, y en cada movimiento cíclico el giro 

que da el pacha está liderado por un cultivo, un astro, o un evento climático. El tiempo 

y el lugar están fuertemente ligados, son uno y lo mismo.” (Vázquez, 2006:28) 

 

Pero este criterio cronológico también tenía que ver con la museografía de aquel momento y 

con que el público principal eran los escolares. Caro dice que “(…) ayuda esto de la cronología 

para que los niños entiendan, porque van desde jardín. Entonces era siempre entre nosotros 

mismos esas discusiones, ¿y si ponemos esto?, es que no van a entender esto, que no, que 

lo otro, siempre está esa discusión. Cada uno tiene una posición y bueno, después se 

consensua. Lo que te quiero decir es que nunca hay una sola respuesta, hay múltiples. Y uno 

va tomando decisiones en función de ciertos objetivos que se priorizan, porque también hay 

objetivos contrapuestos” (r.e. 2019). Como puede observarse, las discusiones eran 

permanentes, pero siempre primó la idea de concretar los objetivos aunque persistieran las 

contradicciones.  

 



110 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Foto 36. Panel divisorio. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Las vitrinas y la luminaria 

 

En esta instancia del proceso, se habían terminado de armar las vitrinas en un taller externo 

(Foto 37). Como ya habíamos mencionado, las habían levantado en altura agregándole 

fibrofácil en la base y les habían dejado vidrio solo en el frente de las mismas, colocando 

madera en los laterales y al fondo. O sea, la estructura y los vidrios de las vitrinas ya estaban 

resueltos. Además, en el Museo, estas vitrinas se pintaron de “¿Qué color? El mismo que las 

paredes porque entonces se tira contra la pared, pasa a ser como una ondulación de la pared. 

Esa era la idea o sea, viene la pared, avanza y sigue atrás, y van apareciendo los objetos. 

Tratar de mimetizarla con la pared a través del color.” (Caro, r.e. 2019) (Fotos 38 y 39). 

Foto 37. Vitrinas armadas sin 

pintar. 
Foto 38. Alfredo A. pintando. Foto 39. Vitrina con base de 

pintura blanca. 
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También se les colocó luminarias a las que correspondían a la sección Arqueología 

del Ambato, siendo el primer sector habilitado en toda la exhibición para continuar con la 

construcción de los interiores de las vitrinas. Estas luminarias habían sido diseñadas por Caro, 

con un criterio estético, y por Hierling, desde una lógica relacionada al montaje. Simpson 

expresa con respecto a las luminarias que “Mariana Caro tiene que ver con eso y Pepe 

Hierling, que cuando estudió museología, la museografía se estudiaba con las materias 

tecnológicas. Hoy cuando decís ¿cómo ilumino? un museógrafo actual te hace el diseño y 

llama al iluminador. El iluminador diseña y llama al electricista. Eso lo hacía todo Pepe, es una 

cosa increíble los cambios que vivió. Fundamental para nosotros y además consustanciado 

con la arqueología” (r.e. 2018). Con frecuencia en los relatos sobre Hierling mencionan los 

adjetivos “brillante”, “intachable” y “McGyver”101, por su capacidad y su predisposición para 

resolver rápidamente problemas técnicos con escasos recursos. 

Volviendo a la luminaria, también el estudiante Quiroga había ofrecido asesoramiento 

en relación con la conservación preventiva, recomendado luminaria fluorescente especial con 

control de radiación infrarroja (IR)102 y radiación ultravioleta (UV)103, ambas agentes de 

deterioro de las piezas arqueológicas sobre todo en relación con el color, más un vidrio 

translucido difusor. Quiroga sostiene en un trabajo, escrito para presentar en unas jornadas 

interdisciplinarias realizadas en el Museo de Antropología unos días antes de la inauguración 

de la exhibición, que “la iluminación es fundamental para la exhibición, y es preciso conocer 

el sistema de iluminación integrado a los diversos espacios (salas, vitrinas), ya que no solo 

pasa un criterio estético sino que existen diversos agentes de deterioro tales como la radiación 

UV y la radiación IR, que actúan de manera directa sobre diversos materiales. Es necesario 

el control de la emisión de estas radiaciones. En nuestro caso, en las vitrinas de exhibición 

planteamos un control UV, IR introduciendo una luminaria fluorescente especial para estos 

requerimientos” (Quiroga, 2002: 4). Es por estas diferentes razones, vinculadas a la estética, 

la practicidad para el montaje y los requerimientos de la conservación preventiva, que tomaron 

la decisión de colocar tubos fluorescentes, de la línea P1, con un alto índice de reproducción 

cromática (CRI)104, en algunos casos cálidos y en otros fríos, detrás de un vidrio esmerilado 

en la parte superior del interior de las vitrinas105 (Foto 40). Pero este tipo de iluminación genera 

                                                
101 Serie de televisión norteamericana, popular en los años ochenta, en la que el personaje principal improvisaba 
complejos artilugios con elementos mínimos en situaciones de riesgo. 
102 La radiación infrarroja “(…) es uno de los tipos de radiación que ―aunque no es visible― forma parte de la luz 
visible.” https://www.ecured.cu/Radiaci%C3%B3n_infrarroja 
103 La radiación ultravioleta “(…) es la energía electromagnética emitida a longitudes de onda menores que la 
correspondiente a la visible por el ojo humano.” https://www.ecured.cu/Radiaci%C3%B3n_ultravioleta 
104 Con respecto al índice de reproducción cromática dice la página web de Philips que “El sol es la luz más natural 
que tenemos y, en consecuencia, es el estándar con el que se compara cualquier otra fuente de luz.” En todo caso, 
lo importante es un IRC alto. https://www.lighting.philips.com.ar/consumer/advice-on-lighting-ideas/colour-
rendering-index  
105 En la lista de nombres de todos los integrantes del equipo, que está en una placa en el Museo, aparece el 
nombre de Cristian G. Según Bonnin, hizo la iluminación de todas las salas y venía a trabajar al Museo después 

https://www.ecured.cu/Radiaci%C3%B3n_infrarroja
https://www.ecured.cu/Radiaci%C3%B3n_ultravioleta
https://www.lighting.philips.com.ar/consumer/advice-on-lighting-ideas/colour-rendering-index
https://www.lighting.philips.com.ar/consumer/advice-on-lighting-ideas/colour-rendering-index
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una sombra en la base de las piezas, un efecto no buscado. Como dice Caro: “Hemos luchado 

siempre con las cuestiones de las sombras, cambiábamos movíamos, es muy difícil el tema 

iluminación. (…) Nosotros era como: iluminamos esta parte, que no se vea la sombra, que no 

se vea el foco, nos volvía locos porque era frustrante” (r.e. 2019). En este sentido, hubo que 

sacar el máximo provecho de los elementos que tenían a disposición. Hierling dice que “Era 

sencillo por elección. Si, hemos ahorrado el presupuesto que teníamos. Si lo hubiéramos 

encargado no hubiéramos llegado hacerlo. Con las cosas que hemos hecho le hemos 

ahorrado muy mucha plata a la universidad.” (r.e. 2018). Entonces, la opción de los tubos 

fluorescentes además de ser la opción más estética, práctica, funcional y económica que 

encontraron, también tuvo que ver, según Uribe, con los productos a los cuales se podía 

acceder en aquel momento en la ciudad de Córdoba (r.e. 2019), dado que todavía no existía 

la tecnología de iluminación con LED.  

                                               

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 40. Sistema de iluminación en vitrinas. 

 

Los soportes cubos de madera 

 

Una vez que estuvieron listos los muebles de las vitrinas, Hierling y sus ayudantes 

construyeron en madera los cubos soportes de los interiores, que habían sido diseñados por 

Tam Muro. Estos cubos soportes (Foto 41) a su vez fueron revestidos con aislantes libres de 

ácido de la marca Isolant106 en las zonas en las que hacían contacto con las piezas exhibidas, 

para evitar que el ácido de la madera las alcance. Pero como este material era muy caro, 

                                                
de salir del Nuevocentro Shopping de donde era empleado (r.e. 2019). Por esta razón, muchas de las cosas que 
hay en el Museo son descartes de ese centro comercial.  
106 Uribe nos aclara que “Nosotros lo conocemos como flota - flota.” También se utilizan para recubrir cañerías de 
gas o petróleo y como impermeabilizante en techos. Estos aislantes habían sido presentados en los seminarios de 
la Fundación Antorchas por personal enviado por la fábrica de Buenos Aires (r.e. 2019).  
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reutilizaron el que venía como envoltorio en los televisores y el de unas máquinas de 

hemodiálisis que llegaron al Sanatorio Allende107.   

                                                                    

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                                     

               

      

La tela 

 

Así mismo, por encima del aislante, a estos cubos soportes, y al fondo de las vitrinas, se los 

forró, según la entrevista a Bonnin, con una tela de poliéster (r.e. 2019) que, entre sus 

características más notables, están las de ser liviana, no encogerse ni estirarse, ser resistente 

al moho, polillas y abrasión, ser lavable, y la de no ser afectada por la luz solar ni por el 

clima108. Pero según Mariana Caro, era de algodón, y lo habían comprado en la tienda 

Chammé en las calles Ituzaingó y San Gerónimo. Habían elegido esta tela porque “Era una 

tela con cuerpo, que no se arrugaba, que era maleable, que teníamos muchos tonos para 

elegir (…) Que a pesar de ser colores lisos tenía la textura. Tiene un grano (…) que nos 

gustaba estéticamente. Nos parecía mucho más lindo que una tela totalmente lisa (…) hacia 

contraste, esa tela jugaba muy bien con los objetos (…)” (r.e. 2019), como cerámica, líticos, 

óseos y vegetales. 

Para elegirla, Mariana Caro pidió en la tienda varias muestras y las probaron en el 

Museo con las piezas a exhibir (r.e. 2019). 

 

 

 

                                                
107 Dice Uribe: “(...) mi hermano trabajaba ahí y tiraban [esos envoltorios]. Entonces mi hermano me los separó y 
me los trajo” (r.e. 2019). 
108 http://www.todotelas.cl/definicion-telas.htm  

Foto 41. Los cubos soportes de madera 

 

http://www.todotelas.cl/definicion-telas.htm
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El color bordó de la tela 

 

El color bordó de la tela (Foto 42) se eligió, después de una larga discusión, “(…) para que el 

entelado prácticamente invada. Claro, porque se refuerza la pieza con un entelado que sea 

totalmente opuesto a la neutralidad de la vitrina”, los muros y cielorraso. “(…) el color que se 

adopta para las vitrinas (Foto 43) era para que se mimetice con la pared. Para que 

desaparezca lo más posible y generar un fondo contrastante que justamente (…) aparezca 

más el interior, o sea, el contenido más que el continente.” Es decir, se esperaba neutralizar 

a la arquitectura del edificio y dirigir la atención del visitante hacia el interior de las vitrinas 

(Caro, r.e. 2019). Además, este color les permitía exhibir con contraste en relación con el color 

de los objetos (Simpson, r.e. 2018) (cerámica negra –Gráfico 26-, artefactos líticos grises, 

material óseo beige claro, metales arqueológicos verdes y dorados, maíces amarillos, semillas 

arqueológicas y actuales marrones, carbones grises). En otras palabras, la elección del color 

de la tela, así como de la textura de la misma, parece haber sido realizada en relación con el 

principio del contraste, según Geertz (1994) un concepto de “experiencia distante” de los 

diseñadores que se refiere a que compiten los colores que no son lo suficientemente 

diferentes (Williams, 1995).   

En relación con este color existen diversas perspectivas diferentes. Simpson mencionó 

en la entrevista que este color les permitió mantener una unidad necesaria en todas las salas 

de la exhibición, no cambiando los colores a solamente que tenga que ver con el tema. Esto 

se debe a que no era un color claro luminoso que opacara a las piezas claras y tampoco era 

negro que tenía ciertas connotaciones como “la ausencia de la luz”. Lo que querían era que 

las “realidades pasadas” se iluminaran ante visión del público. Para elegir este color en 

particular, parece que el equipo de diseño se debatía entre el color adobe y el color bordó. El 

color adobe tenía mayor relación con los contextos de hallazgo de las piezas, dado que los 

sistemas constructivos en el noroeste argentino estaban basados en “la piedra, el barro, la 

paja, el cardón y la madera” (r.e. 2018). Finalmente consideraron que el bordó era el color 

más “acertado”.  

Pero según Caro “los colores y demás, a pesar de que Mario era un artista plástico, 

Mario no entraba en la definición de los colores. No, porque él no tenía la mirada antropológica 

que tenía yo. Entonces yo los podía escuchar a ellos y entender lo que buscaban y tratar de 

acoplar, que ese color presentara eso, estuviera cerca de lo teórico. Que tuviera una cuestión 

discursiva acorde, ¿Me entendés? No es el color porque me gusta ese color. No tiene nada 

que ver con el gusto.” (r.e. 2019). Por otra parte, aunque la arquitecta no estuvo de acuerdo 

cuando se lo mencioné, este color parece haber tenido algo que ver, según Uribe, con las 

recomendaciones de bajarle la luminosidad a las vitrinas para que se conserven mejor las 

piezas exhibidas realizadas por Caroline Rose en los seminarios de la Fundación Antorchas 
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(r.e. 2019). Caro sostiene que “los colores en Ambato, el color bordó específicamente, fue un 

color que se seleccionó porque de alguna manera resaltaba el carácter simbólico del objeto” 

(r.e. 2019). Este carácter simbólico, según la arquitecta, parece remitir a sentidos que se 

aproximan  a la esfera de lo religioso. Además, es notable que seleccionaron este color a 

partir de la colección de Ambato para luego utilizarlo para exhibir la mayoría de las colecciones 

de la planta baja.  

Para cerrar con este tema del color bordó, una comparación etnográfica con la 

clasificación de una tríada de colores según los Ndembu de África Central estudiados por el 

antropólogo inglés Victor Turner (1980) nos permite entender por qué el bordó direcciona la 

atención del visitante. En resumen, para este autor el blanco evoca a los fluidos vitales (leche 

materna y semen), el rojo la sangre y el negro las heces; o sea, la vida para los dos primeros 

y la muerte para el tercero. En este proyecto museográfico, desde mi percepción como 

visitante, el color bordó se asemeja al color de la sangre y, por esta razón, pareciera dirigir 

aún más la atención del visitante hacia el interior de las vitrinas.  

 

 

 

 

. 

 

 

 

                      

 

Entonces, repasando los sentidos asociados al color bordó según la perspectiva de Caro y 

Simpson: era opuesto a la neutralidad del exterior la vitrina, dirigía la atención de los visitantes 

hacia el interior de la vitrina, permitía exhibir con contraste en relación con el color de los 

objetos, resaltaba el carácter simbólico de las piezas de Ambato, permitía mantener una 

unidad necesaria en todas las salas, y tenía una leve vinculación al contexto de hallazgo 

arqueológico.  

 

El entelado 

 

Volviendo al montaje, hubo algunos pasos previos relacionados a la conservación para poder 

entelar los cubos soportes. Primero, lavaron las telas con jabón neutro para sacarles el 

almidón. Segundo, Bernarda Marconetto y algunas estudiantes de grado como Soledad 

Gráfico 26. 
Jaguar en cerámica negra. 

Foto 42. Tela Bordó. 
Foto 43. Beige Claro. 
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Fotos 44 y 45. Parece que el planchado fue realizado por mujeres 
exclusivamente. 

Ochoa, Mariana Fabra o Laura Lazo plancharon las telas en una mesa que habían montado 

debajo de la escalera del hall de entrada (Ochoa, Marconetto, r.e. 2019). Tercero, Darío 

Quiroga les pasó una aspiradora por si le quedaba algún resto de acrílico109 dado que los 

soportes de acrílico se estaban fabricando en el mismo espacio. 

Seguido a esto, entelaron el interior de las vitrinas y forraron los cubos soportes de 

madera, que a su vez ya tenían el aislante Isolant donde se apoyarían las piezas. Esta tarea 

exigió cierta destreza para que la tela quede firme, y bien estirada, y fue realizada por José 

Hierling y Mirta Bonnin que además les enseñaban a los estudiantes y “(…) ponían a todo el 

mundo a forrar.” (Caro, r.e. 2019). 

Llegados a este punto, y siguiendo a los sociólogos norteamericanos West y 

Zimmerman (1990) en relación con el concepto de hacer género como “un logro rutinario 

inmerso en la interacción diaria” (West y Zimmerman, 1990:109), pueden identificarse pocas 

tareas realizadas exclusivamente por mujeres o por varones dado que la división no 

necesariamente siguió este parámetro. En el primer caso, podría servir de ejemplo la tarea de 

planchar que pareciera ser una tarea exclusivamente femenina (Fotos 44 y 45). Mientras que 

en el segundo, según Uribe, parece relacionarse a algunas cuestiones técnicas específicas 

como la electricidad o la carpintería (que se podía aprender en algunas escuelas secundarias 

para varones), o en el transporte de cosas más pesadas (r.e. 2019).   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
109 Dice Uribe que “La Mirta nos recagaba a pedo [nos retaba] si se la llegábamos a ensuciar [a la tela] con acrílico 
o con algo.” (r.e. 2019) 
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Los soportes de acrílico 

 

Como en aquel momento, el acrílico era un material accesible económicamente, sencillo para 

ser manipulado, optaron por fabricar soportes ergonómicos de este material para la exhibición 

de algunas piezas. Además infiero que, al ser transparente, este material no competía 

visualmente con las piezas. Estos fueron construidos, uno a uno, de manera artesanal por 

Laguens y Uribe con una técnica que habían aprendido en los seminarios de la Fundación 

Antorchas. Para realizar esta tarea armaron un taller debajo de la escalera (donde después 

de la inauguración se ubicaría el mostrador de la recepción, previamente hasta la expansión 

que hace el Museo en el año 2012) y utilizaron los mismos tablones que sirvieron para el 

planchado y los cortes de las telas.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La técnica consistió en tomar pequeños trozos de acrílico (Foto 46) que se cortaron teniendo 

en cuenta la forma y la medida de cada pieza que se iba a exhibir con este tipo de soporte110. 

Entonces, con un soplete a gas butano o bencina calentaron el acrílico y lo moldearon a mano 

sobre la misma pieza para darle el formato exacto de manera que encastre con seguridad. 

Este material, cuando está caliente, permite que se lo manipule con las manos sin quemarse. 

Esta tarea se hizo con guardapolvos111 (Foto 47), dado que el acrílico caliente deja mucha 

viruta que se pega en la tela y se podría tornar un problema si llegaba a hasta las telas que 

serían utilizadas en las vitrinas. Una vez que se enfriaba este material se endurecía con la 

forma final. Las terminaciones se hicieron con unos tornos de dentista, que estaban en el 

                                                
110 Según Uribe, un mástil para un hacha de piedra lo hizo Laguens. (r.e. 2019) 
111 Dice Uribe que había un guardapolvo azul de Bonnin y otro marrón claro, de la antigua empresa estatal ENTEL 
y aún en uso en la actualidad, de Laguens. Uribe utilizaba uno de los dos y Hierling tenía su guardapolvo personal 
(r.e. 2019). 

Foto 47. Alfonso Uribe con el torno y el guardapolvo azul 
de Bonnin. 

 

Foto 46. Recortes de acrílico 
y caja de herramientas 
fabricada con un bidón 
reciclado  por Hierling. 
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depósito de la Ciudad Universitaria, a los que sólo tuvieron que comprarle los discos de 

repuesto (Uribe, r.e. 2019).  

Durante este proceso, la seguridad y la estabilidad de los soportes fueron controladas 

por Quiroga del área de conservación (Quiroga, 2002). Cabe mencionar que a pesar de que 

el acrílico tiene vencimiento, aún se mantiene estable en la actualidad. Hay que mencionar 

además que, en el año 2002, también hubo un temblor en Córdoba112 que permitió comprobar 

la firmeza de este material. Señala Uribe que “entonces dijimos: bueno, si pasaron el temblor 

pasaron la prueba. No se cayó nada, pasó la prueba. Y nos reíamos” (r.e. 2019), resaltando 

de esta manera el profundo vínculo entre diversión y trabajo que se replica en la mayoría de 

los relatos.  

 

La ubicación de las piezas 

 

Para realizar esta tarea se generaron espacios de discusión en torno al núcleo temático 4 

“Señoríos” y, en particular, al subtema “Las sociedades complejas: cultura Aguada” del guion 

museológico. También se utilizaron algunas tesis de licenciatura y doctorado en curso 

dirigidas por el Dr. Andrés Laguens. Así se produjeron los conceptos que estructuraron el 

diseño y, mediante una matriz de diseño, se definieron las unidades temáticas por vitrina como 

Especialización Artesanal, Especialización Artesanal II, Organización de la Economía (o 

“Complementariedad ecológica” -Quiroga, 2002:2-) e Ideología. “Se iba jugando todo el tiempo 

con los diseños a partir del guion conceptual (...) se hacía como un filtro de eso conceptual y 

después se armaba el espacio en base a eso.” (Quiroga, r.e. 2019). Por otra parte, en la matriz 

de diseño (Tabla 2) que se realizó sobre esta sala en particular aparece también la unidad 

temática Poder y Control (Gráfico 27), relacionada a la cuestión espacial, la jerarquización de 

sitios y la arquitectura (temas que estaba trabajando Susana Assandri), que luego fue 

descartada posiblemente por no disponer de suficientes objetos que se relacionen a la 

temática (Laguens, r.e. 2018) y además porque la sala era chica y había que elegir (Caro, r.e. 

2019). En esta matriz se repite la concepción del espacio asociado a los recursos como algo 

externo al ser humano, medible y cuantificable, de manera que tampoco se toma en cuenta 

perspectivas locales de “Las sociedades andinas tradicionales (que) se inclinan más bien a 

concebir al mundo [espacio - tiempo] como un vasto tejido, cuyas fibras entrecruzadas 

engendran los distintos seres vivientes” (Mallard, 2012:60) o como “(...) un otro que interpela” 

dado que nos puede comer (Vilca, 2009: 246). Por lo tanto, estas comparaciones etnográficas 

                                                
112 Es posible que el temblor que sintieron estaba vinculado al terremoto de 6 grados que se originó en La Rioja, 
en mayo de 2002. https://www.lanacion.com.ar/sociedad/un-temblor-sacudio-a-la-rioja-nid400434  

https://www.lanacion.com.ar/sociedad/un-temblor-sacudio-a-la-rioja-nid400434
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permiten mostrar hasta qué punto la antropología en la Córdoba de aquel momento, y también 

la museografía, estaban centradas en una perspectiva occidental del espacio y del tiempo.  

 

NUCLEOS TEMATICOS IDEAS OBJETOS 

A: ESPECIALIZACION   

TECNOLOGIA 
ESPECIALIZACION 
RECURSOS 
ECONOMIA 
ORGANIZACIÓN SOCIAL 
LUJO 
PARAFERNALIA 
RIQUEZA 
EXCEDENTE 
COMPLEMENTARIEDAD 

Cadenas operativas 
tecnológicas 
Tradiciones: cambio y 
continuidad 
Cambio simbólico 
Continuidad tecnológica 
Análisis y técnicas de 
laboratorio 
Molienda 
Terrazas de cultivo 
Producción estandarizada: 
pucos 

Arcillas 
Cerámica cruda 
Pigmentos 
Herramientas 
Mineral de cobre 
Objetos metálicos 
Pucos  
Artefactos especializados: alisadores, cinceles, 
morteros 
Objetos especiales 
Cerámicas de alta calidad 
Instrumentos óseos 
Pectorales mica 

B: COMPLEMENTARIEDAD   

RECURSOS 
COMPLEMENTARIEDAD 
ESPACIO 
PAISAJE 
ECONOMIA 
INTERCAMBIO 
ALUCINOGENOS 
DIVERSIDAD 
REDES 
CARAVANAS 
EXPANSION 
COLONIZACION 
ALMACENAMIENTO 
EXCEDENTE 

Caminos potenciales 
Pasos 
Dieta 
Variedad y 
complementariedad 
Materias primas locales y 
exóticas 
 

Mapas 
Fotos satelitales 
Cebil 
Sal 
Metales 
Vasijas de almacenamiento 
Estructuras de depósito 
Maderas 
Carbones 

C: PODER Y CONTROL   

ORGANIZACIÓN SOCIAL 
PODER 
CONTROL 
CENTRALIZACION 
DOMINACION 
ELITE 
POBLACION 
PUBLICO 
DOMESTICO 
PARAFERNALIA 

Iconografía 
Pirámide social 
Tratamiento mortuorio 
Ajuares 
Tipos de sitios 
Hogar 
Casa 
Aldeas 
Jerarquización de sitios 
Arquitectura 

Enterratorios 
Ajuares funerarios 
Planos de sitios 
Planos aldeas 
Contextos domésticos (fogón, comida, vasijas 
depósito) 
Contextos rituales (ofrendas, pucos) 

D: IDEOLOGIA Y PODER   

CEREMONIAL 
RITUAL 
PUBLICO 
PODER 
MUERTE 
VIOLENCIA 

Iconografía (jaguar, 
sacrificios) 
Reliquias 
Pinturas rupestres 
(prisioneros, danza) 
Cabezas trofeo 
Sacrificios 
Montículos ceremoniales 
Pirámides 
Pipas 
Ofrendas 

Pipas 
Cebil 
Cerámica con dibujos cabezas trofeo, 
sacrificios, jaguares 
Planos montículos 
Conjuntos de ofrenda (pucos con contenido 
orgánico y cenizas) 

 
Tabla 2. Matriz de Diseño de Arqueología del Ambato año 2001113. 

                                                
113 Para ver una matriz de diseño previa a esta, ver el anexo al final del informe. 
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Gráfico 27. Esquema de matriz de diseño.  

 

Volviendo a las vitrinas, el equipo encargado de esta tarea de traducir la información de los 

guiones y de los trabajos científicos a una comunicación museográfica concreta estuvo 

integrado por investigadores del Proyecto Arqueológico Ambato y por el equipo de exhibición 

que incluyó a museógrafos, conservadores y profesionales de la educación. Aunque las 

discusiones eran abiertas, los investigadores estuvieron más centrados en la cuestión 

conceptual (aunque en el caso de Laguens también participó en el diseño), los museógrafos 

en el diseño y la construcción, el conservador en el marco para exhibir los objetos 

debidamente preservados, incluso hizo bocetos detallados del espacio de exhibición en 

vitrinas participando de esta manera también en el diseño, y los educadores en las alternativas 

didácticas para la exhibición de ciertos temas (Quiroga, 2002). El proceso de construcción de 

estos interiores de vitrinas incluyó un diseño general pero a las particularidades las resolvieron 

a último momento, incluso cambiando las piezas por decisiones ligadas al guion o a lo estético 

(Caro, r.e. 2019). Las personas más involucradas en este proceso fueron Laguens y Quiroga 

(Laguens, r.e. 2018), que estuvieron vinculados a todos los aspectos relacionados a los 

interiores de las vitrinas.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Foto 48. Vitrina Especialización Artesanal (A.H.). 
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En el caso de la vitrina de Especialización Artesanal (Foto 48), algunos de los conceptos se 

trabajaron a partir de la tesis de grado de Mariana Fabra (2007) “Producción tecnológica y 

cambio social en sociedades agrícolas prehispánicas (Valle de Ambato, Catamarca)”, dirigida 

por el Dr. Andrés Laguens. En este trabajo se exploran los vínculos entre la especialización 

artesanal en la producción de cerámica y el cambio social, o sea, el surgimiento de la 

complejidad y la desigualdad en los grupos que habitaban el valle de Ambato en el primer 

milenio. En relación con esto nos dice Quiroga que “(...) se estaba trabajando la idea de cómo 

se estandarizaba la manera casi perfecta de los artesanos de Aguada, Ambato. En este tipo 

de cosas vos veías un nivel de detalle tremendo que te da como una idea de cómo 

artesanalmente se lograba eso. Entonces, era como mostrar esa cadena de producción de 

una manera como que fuera un poco medio serial ¿no? La idea era como si fuera algo muy 

serial pero en realidad eran artesanos” (r.e. 2019). A su vez, Muro propuso, en un email del 

24 de julio de 2001, unos esquemas para la distribución interna de las vitrinas (Gráfico 28), 

entre los cuales hay una que se infiere es para esta vitrina en particular (por las posteriores 

anotaciones en lápiz que señalan el lugar de los pucos, cerámicas, arcillas y pigmentos). A 

pesar de esto, los diseños definitivos los hacían Mariana Caro, Andrés Laguens y Darío 

Quiroga en el momento del montaje. Dice Caro que “Andrés y Darío eran dos que tenían muy 

buena cabeza para el diseño, mucha sensibilidad. Hasta el manejo de la escala” (r.e. 2019). 

Esta última habilidad parece que era de mucha importancia en una época en la cual aún no 

estaba difundido el uso de la computación que en la actualidad permite diseñar en tres 

dimensiones. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Gráfico 28. Esquemas para la distribución interna de las vitrinas. 

 

En relación con esta vitrina se debe agregar que tres pucos y tres vasijas están resaltados 

con iluminación de abajo hacia arriba de modo que permite apreciar los detalles decorativos. 

Aunque los miembros del equipo no estaban de acuerdo, hicieron una leve restauración en 
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una vasija con lunares114 (...) a los fines del encanto que genera en el visitante. Es fundamental 

para que se sienta atraído y se interese más.” (Simpson, r.e. 2018). 

Por otro lado, en el proceso de armado de la vitrina Especialización Artesanal II (Foto 

49) tuvieron una discusión sobre priorizar el desarrollo del guion o exhibir solo piezas 

originales. Había escasez de materiales para mostrar el proceso de fabricación de las piezas 

de metal por lo que se decidieron finalmente a exhibir moldes líticos y una lámina de oro que 

no eran originales (Bonnin, r.e. 2019). A su vez, infiero que la textura rugosa y el color verde 

oscuro de la superficie de las piezas arqueológicas de metal no contrastaba exactamente con 

la de la tela rugosa y bordó con la que se forró el fondo y los soportes de la vitrina. Por 

consiguiente, para resaltar este tipo de piezas se construyó una exhibidor con varios 

compartimentos iluminados que tuvieran el carácter de una joyería actual (Simpson, r.e. 

2018). Además, como los metales arqueológicos son objetos muy vulnerables al deterioro 

ambiental, Darío Quiroga selló todos los bordes de la vitrina y la cámara de iluminación con 

silicona curado neutro para crear un microclima que aporte a la conservación de los mismos 

(Foto 50). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Foto 49. Vitrina Especialización artesanal II (A.H.). 

 
 
 
 
 
 

                                                
114 Dice Uribe que también se restauró una de las piezas que está dentro de la vitrina del panel divisorio y que da 
hacia Tiempos y culturas. Se había roto por accidente durante el montaje. (r.e. 2019) 
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En la vitrina Organización de la Economía (Foto 51), la cuestión conceptual se trabajó 

principalmente a partir de la tesis de doctorado de Bernarda Marconetto (2005) que la estaba 

realizando bajo la dirección de Laguens, titulada “Recursos forestales y el proceso de 

diferenciación social en tiempos prehispánicos - Valle de Ambato, Pcia. de Catamarca”. En 

este escrito, la autora analiza las diferencias en el acceso y la distribución de los recursos 

forestales en los distintos segmentos de la población prehispánica del valle de Ambato. La 

primera propuesta de diseño del interior de esta vitrina parece haber sido realizada por Tam 

Muro dado que, en un email del 13 de junio de 2001, envía un esquema de la vitrina “recursos” 

de tres caras, de líneas rectas, que representan los desniveles geográficos en tres 

dimensiones. Propone agregarle fotos y textos en el fondo de la vitrina y fotos de los ambientes 

en cada sector, pero en la impresión que hicieron hay algunos dibujos posteriores, en lápiz, 

que parecen sacarle la profundidad y agregarle las irregularidades propias de los terrenos. 

Finalmente, Mario Simpson hace unos cortes transversales en madera pintada115, en colores 

verdes, marrones y blanco, que representan en dos dimensiones (altura y anchura) el perfil 

ambiental ideal del Noroeste Argentino (Puna, Valles y Quebradas, Selva). “Todo lo que ves 

acá se hizo a mano. Salvo la gráfica, todo. No es ni mejor ni peor, ni bueno ni malo. Es una 

elección y en este caso era una necesidad.” (Simspson, r.e. 2018). 

 

 

 

 

 

                                                
115 La misma técnica con la que se hizo el mapa de NOA de la sala II.  

Foto 50. El conservador Darío Quiroga sellando 
una cámara de iluminación. 
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Foto 51. Vitrina Organización de la Economía (A. H.). 

 

Todavía cabe señalar que los materiales orgánicos exhibidos, como semillas y vegetales, son 

objetos muy vulnerables al deterioro ambiental. Por esta razón, Quiroga selló todos los bordes 

de la vitrina y la cámara de iluminación con silicona curado neutro para crear un microclima. 

Así mismo, frizó los materiales actuales, como lo maíces por ejemplo, para eliminar las plagas 

que pudieran contener. Más aún, a las semillas y a los vegetales arqueológicos los aisló en 

cajas de exhibición particular con cámaras de mantenimiento y estabilización de humedad 

relativa (RH) y temperatura (T). Éstas últimas fueron calculadas en relación con el volumen 

de cada caja con un termohigrómetro para control ambiental que luego fue retirado. Para 

absorber la humedad se utilizó sílica gel (Quiroga, 2002).   

 
 

  

 

 

 

 

 
 

 
 

Gráfico 29. Esquema de la vitrina “recursos”. 

 

En lo que toca a la vitrina Ideología (Foto 52), Sofía Juez fue la encargada de guiar la parte 

estética y conceptual de las piezas con iconografía. Ella conocía bien este material porque 

había realizado su tesis de grado en relación con la iconografía en las piezas arqueológicas 
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del valle de Ambato y estaba realizando su tesis de doctorado, pero esta última quedó 

inconclusa. También había algunos trabajos de Peréz Gollán sobre el tema de la ideología 

(Pérez Gollán, 1986, 2000) que, como se mencionó anteriormente, era el director del Proyecto 

Arqueológico Ambato. Entonces, parecería que si seguimos la lógica evolucionista de todo el 

guion, esta última vitrina del recorrido sería lo más avanzado de la investigación en el NOA. 

Además, según Uribe, mientras armaron esta vitrina Juez fue explicando a los estudiantes y 

ayudantes acerca de los personajes representados en las piezas arqueológicas (r.e. 2019).116 

En relación con el esqueleto de llama junto a estatuillas de cerámica, resaltado con 

iluminación, Bonnin expresó que “(...) habían encontrado (en el sitio Piedras Blancas) las 

estatuas de las llamitas junto a un esqueleto de un neonato pero lo reemplazaron por uno de 

llama para no exhibir un cuerpo humano.” (r.e. 2019). Y como en  todas las otras vitrinas, se 

sellaron con silicona neutra los bordes y las cámaras de iluminación. En base a un trabajo de 

Quiroga (2002) infiero que se utilizó velcro para pegar la cartelería a la tela (Quiroga, 2002:4-

5). 

                                     

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

Foto 52. Vitrina Ideología (A. H.). 

 
El trabajo en equipo 

 

También habría que mencionar que, en este punto del proceso de instalación de la exhibición, 

las personas del equipo llegaron a momentos de agotamiento y, por momentos, esto provocó 

malhumor y diferencias entre ellos. Dice Quiroga que fue “(...) un esfuerzo grande, porque ya 

                                                
116 En esas conversaciones parece que también hablaron bastante acerca del equipo del Proyecto Arqueológico 
Ambato de los setenta aunque Bonnin recuerda que la temática de los desaparecidos y de los exiliados no era del 
todo explícita y tampoco consciente (r.e. 2019). 
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te digo recursos limitados, muchas veces trabajamos casi ad honorem. Muchas horas, de 

estar días trabajando (...) trabajar en equipo no es fácil. Lograr como la simbiosis digamos. 

Hay mucho ego a veces, es difícil” (r.e. 2019). En este tipo de situaciones conflictivas se 

requirió de una participación activa de parte de la directora Bonnin que fue negociando en 

cada caso particular para mantener el ritmo de trabajo y cumplir con los objetivos (Uribe, r.e. 

2019).  

Pero también parece que ayudó en estos momentos el hecho de que se fue 

construyendo un “espíritu de equipo”, como nos dice Quiroga: “Decíamos que teníamos una 

selección ahí… era muy lindo. Era un buen equipo de trabajo. Era como que se 

complementaban todos los roles y lo interesante también era que a medida que íbamos 

trabajando, nos íbamos formando. También íbamos aprendiendo lo que significaba el rol de 

cada uno” (r.e. 2019). De esta forma, la predisposición para aprender e interesarse por el 

trabajo del compañero/a parece haber tenido efectos positivos en relación con la conformación 

de la identidad del grupo. En este sentido, Caro dice que “Éramos todos como muy 

particulares, de interactuar, que no fuera el campo estricto mío. Era esta cosa de que nos 

gustaba [lo que hacían los demás] ¡Qué bueno lo que estás haciendo! ¿Qué haces vos? Ah, 

¡qué bueno lo que podemos hacer juntos!” (r.e. 2019), completando la idea de que parece 

haber cierta correlación entre el aprendizaje continuo del rol y la sensación de pertenecer a 

un grupo de “seleccionados”.    

A su vez, parece que estas personas compartían un convencimiento de que había que 

“rescatar la antropología en Córdoba”, lo que contribuía a sortear las diversas dificultades que 

se presentaban y a pasar muchas horas más, por fuera de lo previsto, dentro del trabajo117.  

 

Materiales complementarios 

 

En lo que respecta a la cartelería interna de las vitrinas, Andrés Laguens y Mirta Bonnin 

redactaron la información. Se destaca el hecho de que en el caso de Arqueología del Ambato 

es la cartelería que más información contiene con respecto a las otras salas. Además, con los 

tesistas de la carrera de diseño gráfico del Instituto de Educación Superior, hicieron pruebas 

con papeles y tipografías118 y, para el final de este período, ya habían terminado su trabajo de 

diseño de folletería, señalética y catálogo; y solo restaba materializarlo. Con respecto a este 

tema, Caro dice: “Yo te juro que con Andrés nos hemos pasado horas ahí adentro. Eran las 

10 de la noche mirando el texto que le cambiábamos la tipografía, le cambiábamos el color, 

éramos unos rompebolas, que Mirta se indignaba y decía me tienen podrida, me tienen harta, 

                                                
117 Sobre esto Quiroga dice: “Yo veía que la gente, hasta los que mínimamente colaboraban estaban… toda la 
gente como que entendía un poco, como que era importante digamos.” (r.e. 2019) 
118 Probablemente, ya habían probado Garamond para títulos y Arial para textos que había sido la recomendación 
de Muro, el 4 de abril de 2001. 
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ya no doy  más. Vámonos. Y nosotros seguíamos, seguíamos éramos unos obse. Muy obse 

éramos. Y Darío igual otro obse. Los tres re obse” (r.e. 2019), reafirmando el alto nivel de 

compromiso que estas personas tuvieron durante todo el proceso. 

Por otro lado, la empresa JADE de la ciudad de Córdoba había comenzado a diseñar 

dos CD´s, uno a partir del guion conceptual, de Arqueología del Ambato en particular, y otro 

sobre las colecciones no expuestas con el fin de presentar la opción de acceder a ellas por 

otro medio.119 

 

El balance 

 

El segundo informe elaborado por Bonnin da por terminada la primera etapa de avance del 

proyecto de exhibición. En el balance señala (al igual que en el balance anterior) que habían 

bajado los gastos en algunos rubros, principalmente debido a aportes obtenidos de otras 

fuentes, ya sea en subsidios de dinero, personal o donaciones. Al mismo tiempo, habían 

tenido que derivar una parte de estos a gastos no pautados. La causa eran las limitaciones 

presupuestarias que sufría la Universidad. La FFyH había proporcionado tres personas para 

apoyo didáctico, maestranza y albañilería, y documentación. Y en cuanto a los gastos 

realizados específicamente con fondos del proyecto, les quedaba un saldo a favor de 1885,43 

pesos porque habían gastado 6585,99 pesos. Por esta razón, solicita que le depositen la 

segunda remesa de dinero. Unos días después, el 23 de agosto, la Fundación Antorchas le 

deposita en el banco 17.100 pesos correspondientes a la segunda etapa del proyecto de 

exhibición. 

 

Segunda etapa: 16 de agosto al 7 de noviembre del 2001 

 

Las tareas efectuadas en este período, que corresponden a la segunda etapa del proyecto de 

exhibición, significaron un importante avance en cuanto a la concreción de los montajes de 

determinadas salas. En particular, las salas Arqueología Andina, Tiempo y culturas, y 

Arqueología del Ambato ya habían sido montadas. Posteriormente se hizo una evaluación y 

se efectuaron algunas modificaciones. En este momento, el montaje estuvo  centrado 

básicamente en la cartelería, los “carritos”, el sector interactivo y los bancos de descanso. 

Con respecto a la cartelería del interior de las vitrinas, se decidieron por un papel 

reciclado, libre de ácido, y del mismo color beige claro que los muros y las vitrinas. Se eligió 

este color porque no competía visualmente con las piezas. Cabe mencionar que este papel 

era muy costoso y difícil de conseguir en aquella época dado que solo era utilizado por 

                                                
119 En la sala de evolución humana se había avanzado en la confección de las réplicas de homínidos. 



128 
 

industrias. Pero el estudiante Uribe había conseguido unas planchas en una distribuidora de 

papel de la calle Libertad y Roma de la ciudad de Córdoba (r.e. 2019). Y como soporte para 

el papel de la cartelería se utilizó foamboard, unas placas de poliestireno extruido, también 

libre de ácido. Por otra parte, las impresiones de los carteles se realizaron en una impresora 

comprada por el propio Museo (Laguens, r.e. 2018), y además se usó una letra para los textos 

de un color similar al de la tela, siguiendo la misma lógica de la no competencia visual con las 

piezas. Estos carteles fueron ubicados en el tercio superior del interior de las vitrinas, a la 

altura de la vista, ocupando todo el ancho. En particular, en la cartelería de la vitrina Ideología, 

hay un dibujo de una pictografía sobre una danza ritual con un jaguar atado de la cueva “La 

Salamanca” (Gudemos, 1994:144) (Gráfico 30). Según mi criterio como visitante, parecería 

que representaron el mundo andino compuesto por tres universos complementarios (Cruz, 

2006) en los distintos niveles de la vitrina: el celestial (con la pictografía), el terrenal (con las 

piezas de mica, cerámica y hueso) y el inframundo (con el esqueleto de llama). También se 

pusieron rótulos en cada pieza con una letra tipo Humanst521 BT (según archivos digitales 

encontrados en el CD 1/7 sobre la muestra -están solamente los primeros 4 en el archivo del 

Museo-) y en un tamaño “difícil para leer”, según Simpson (r.e. 2018).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Gráfico 30. Pictografía que está en la cartelería de la vitrina ideología (Gudemos, 1994). 

 

Entre medio de las vitrinas se colocaron los “carritos”, pero de fabricación industrial, con 

bandejas que contenían piezas de cerámica descontextualizada que los visitantes podían 

tocar. Cabe mencionar que en este momento, la accesibilidad se pensaba particularmente 

para personas con problemas visuales. Las discusiones sobre la accesibilidad para personas 

con otros tipos de diversidad funcional fueron posteriores (Uribe, r.e. 2019). 
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Por otro lado, se colocó contra la ventana, al lado de la vitrina Especialización II, un 

escritorio con una PC, con equipamiento multimedia120 y acceso a internet, y un banco para 

sentarse (Foto 53), que “(…) era como decir bueno, a ver, no nos olvidemos que hace falta la 

interacción. Poné una cosita.” (Caro, r.e. 2019). De esta manera, mantienen el principio de 

contraste que utilizaron para tomar muchas de las decisiones a lo largo del proceso, pero esta 

vez exhibiendo el contraste entre tecnologías prehispánicas y tecnologías actuales. 

Tal como lo habían diseñado, en el centro de la sala pusieron dos bancos de descanso 

que permitían “contemplar”121 o, en todo caso, “reflexionar” sobre los conocimientos 

científicos. Dice Caro que “esa era una discusión que siempre teníamos porque el Andrés 

[Laguens], por ejemplo, sostenía que si poníamos los bancos todo el mundo se iba a sentar 

no para mirar nada, ni para contemplar, sino para descansar. Pero yo planteaba que sí pero 

que era legítimo.” (r.e. 2019). Esto parecería continuar con la lógica instalada por la pieza 

clave que condensa objeto científico y obra de arte122, y que funciona como una transición a 

esta sala. Es posible que esta combinación de perspectivas haya sido producto del particular 

ensamble entre antropólogos y diseñadores como consecuencia de una sensibilidad 

compartida y de un interés mutuo (Caro, r.e. 2019). 

                                       

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                
120 Sistema que utiliza varios medios de comunicación simultáneos reclamando varios sentidos del usuario al 
mismo tiempo.(Sarno, Lloret, Gutiérrez Marx y Sarli, 2003) 
121 Idea que Bonnin no confirma (r.e. 2019). 
122 Una cita tomada de un artículo sobre el proceso de instalación de esta exhibición parece reforzar esta 
apreciación “Las formas de vida, adaptaciones y conflictos de diversas sociedades en el tiempo hoy reflejadas en 
diversos artefactos, considerados actualmente en contexto de exposición, no tan solo como producto de labor sino 
como verdaderas obras de arte que dan sentido a la vida en su sentido no biológico (....)” (Quiroga, 2002:8) 

Foto 53. Escolares usando la PC 
en la sala Arqueología del Ambato. 
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Una vez finalizado el montaje, se realizó una evaluación con docentes secundarios que fueron 

invitados a visitar el Museo para brindar apreciaciones sobre su experiencia. De esta manera, 

se puso a prueba el producto final con el objetivo de registrar información empírica que fuera 

útil para mejorar y modificar algunos aspectos en el montaje definitivo. Para ello, el 

conservador Darío Quiroga, junto a las integrantes del equipo de educación, tomó notas de lo 

observado durante las visitas e indagó en relación con las expectativas de estos visitantes. 

“Porque eso también te marca el rumbo, el tipo de público, que quieren, las expectativas, el 

tipo de visita, la cantidades, todo. Era como una sala chica, la luz... juega todo, es todo un 

entorno ¿me entendés?” (Quiroga, r.e. 2019). Pero, según el informe enviado a la Fundación 

Antorchas, en esta evaluación particular se enfocaron en la cartelería y, en el montaje 

definitivo, se realizaron ajustes sobre todo en cuanto a la redacción y a la comprensión de los 

textos, así como en la gráfica. Por consiguiente, para el 7 de noviembre de 2001 ya se habían 

terminado todas las obras necesarias en lo que respecta a la sala Arqueología del Ambato.  

 

El balance 

 

El balance de lo realizado en este período expresa que da por cerrada la segunda etapa de 

gastos de este proyecto de exhibición. Como en los informes anteriores, habían logrado bajar 

los gastos en algunos rubros por aportes obtenidos de otras fuentes, ya sea subsidios en 

dinero, personal o donaciones y, al mismo tiempo, habían tenido que derivar parte de estos a 

gastos no pautados. Sobre todo debido a las limitaciones presupuestarias que sufría la 

Universidad. Y se agrega una puesta al día de los depósitos totales efectuados por la 

Fundación Antorchas y los gastos rendidos (Tabla 3). 

 
Tabla 3. Depósitos y gastos rendidos a la Fundación Antorchas. 

 

 Depósito Bancario  Rendición 

8 de febrero de 2001  $15.300  

Mayo de 2001  $6.828,58 

Agosto de 2001  $6.585,99 

23 de Agosto de 2001  $17.100  

Octubre de 2001  $18.985,43 

Total $32.400 $32.400 

 
Como podemos observar, el saldo era de cero pesos, por lo que en este informe solicitan el 

depósito del saldo restante, es decir 12.500 pesos de la tercera etapa. Una nota posterior, del 

13 de noviembre de 2001, de Bonnin a la Fundación Antorchas, aclara algunos puntos de este 
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Foto 55. José Hierling, Andrés Laguens, 
Carlos F., Darío Quiroga. 

balance y dice que la empresa JADE estaba haciendo un CD de animación de la sala de 

Arqueología del Ambato. A esta empresa le habían adelantado 400 de los 950 pesos que 

costaba el trabajo pero no terminó de hacerlo y, por lo tanto, nunca lo entregó (Laguens, r.e. 

2018). 

Por último, en este informe se estimaba que podían abrir las puertas al público el 10 

de diciembre aunque eso no necesariamente significaba la conclusión completa de la 

exhibición, las otras salas estaban trabajadas en un 60 a un 80 por ciento. Por esta razón 

planeaban seguir trabajando en los aspectos de evaluación y ajustes durante todo diciembre 

y, probablemente, hasta comienzos del ciclo escolar 2002. Tenían como objetivo lograr “una 

exhibición acabada y que pueda ser bien comprendida por el público” (Informe a la Fundación 

Antorchas). A continuación se presentan algunas fotos de una reunión realizada con el fin de 

celebrar el final de la segunda etapa del proyecto de exhibición y la instalación de la Cueva, 

en el año 2001. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Foto 54. Mariana Caro, Susana Assandri, 
Mario Simpson, Mirta Bonnin, Sofía Juez. 

Foto 56. José Hierling, Andrés Laguens, 
Mirta Bonnin y Alfredo A. (sentado). 

Foto 57. En la cueva: Soledad G., Mariela 
Zabala, Bernarda Marconetto, Natalia Z., 

Mariana Fabra. 
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Foto 58. Darío 
Quiroga, Bernarda 

Marconetto y Alfredo A. 

 

Foto 59. A partir de la tercera persona, 
Sole G., Natalia Z., Mariana Fabra, 

Bernarda Marconetto, Mariela Zabala, 
Mariana Caro. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Tercera etapa: 8 de noviembre de 2001 al 13 de septiembre de 2002 

 

Luego de la entrega del informe anterior, la Fundación Antorchas les deposita el saldo restante 

de 12.500 pesos correspondiente a la tercera etapa del proyecto de exhibición. Pero el lunes 

3 de diciembre de 2001, el presidente de la nación anunció la restricción a la libre disposición 

de dinero en efectivo (más conocida como “corralito”)123, por lo que debieron reducir 

drásticamente los costos de los trabajos que faltaban, debido a que el dinero depositado en 

el banco había quedado atrapado. Dice Caro que “(…) cuando vino el corralito ahí se nos vino 

la noche. Al principio estábamos felices. No lo podíamos creer. Era Muchísima plata. 

Estábamos enloquecidos íbamos a hacer no sé qué. No, no, pero fue complejo. Es la historia 

de este país. Es así.” (r.e. 2019). Por esta razón, pero sobre todo porque el contexto político 

no era el adecuado, Mirta Bonnin con la decana Carolina Scotto decidieron pasar la fecha de 

la inauguración para el próximo año (Bonnin, r.e. 2019).  

Pocos días después, el 19 y 20 de diciembre, se desencadenó la “crisis del 2001”, que 

resultó en un estallido social a nivel nacional en el que treinta y nueve personas fueron 

asesinadas por las fuerzas policiales y de seguridad, y que causó la renuncia del presidente 

de la nación124. Más adelante, en enero de 2002, el presidente interino de la nación Eduardo 

Duhalde anunció el fin de la ley de convertibilidad, de la restricción a los depósitos bancarios 

y devaluó el peso argentino125.  

                                                
123 El registro fílmico de este histórico anuncio: https://www.youtube.com/watch?v=OY3xkWJkdwg  
124 Se puede ampliar sobre este tema en una nota periodística del momento: 
https://www.pagina12.com.ar/2001/01-12/01-12-21/index.htm  
125 Otras notas periodísticas que permiten comprender la magnitud de los eventos: 
https://www.pagina12.com.ar/diario/principal/diario/index-2002-01-07.html https://www.clarin.com/economia/10-
claves-saber-salida-convertibilidad_0_rygz7UeCYe.html  

https://www.youtube.com/watch?v=OY3xkWJkdwg
https://www.pagina12.com.ar/2001/01-12/01-12-21/index.htm
https://www.pagina12.com.ar/diario/principal/diario/index-2002-01-07.html
https://www.clarin.com/economia/10-claves-saber-salida-convertibilidad_0_rygz7UeCYe.html
https://www.clarin.com/economia/10-claves-saber-salida-convertibilidad_0_rygz7UeCYe.html
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En definitiva, cuando el equipo del Museo pudo recuperar el dinero del último depósito, 

ya no alcanzaba para cubrir los gastos previstos126. Según el presupuesto inicial, con el monto 

correspondiente a esta etapa, estaban previstos los gastos del veinte por ciento de la 

iluminación, el tercio de la mano de obra, la mitad de la gráfica y el total de las islas 

interactivas, del equipo de música y de la alfombra. De esta tercera etapa no tenemos un 

balance con la rendición de gastos, pero la alfombra para el ingreso con la poesía de Octavio 

Paz no se compró. Caro sostiene que “(…) es una frase que yo había encontrado y que yo lo 

que quería de esa frase, era que estuviera en el piso de ingreso del Museo. No quisieron (…) 

porque a veces me pasaba que Mirta tenía más miedo a intervenir sobre el patrimonio que yo, 

¿me entendés? Por su misma especialidad, porque estaba apareciendo todo esto del 

patrimonio. Se estaba instalando entonces, ahí…esto también es un campo de batalla. Hay 

quienes dicen esto no se toca nada y hay quienes dicen no, si se toca. Y hay quienes dicen 

lo tocamos así, lo tocamos asá, lo dejamos puesto, donde lo tocamos, donde los dejamos 

puesto, ¿me entendés? No era nada del otro mundo, pero no la quisieron poner. Y a mí me 

hubiera encantado porque sintetiza absolutamente lo que es la antropología. Es maravillosa.” 

(r.e. 2019). Es notable cómo  mediante la reconstrucción de este proceso museográfico 

algunas búsquedas que parecían perdidas recobran sus fuerzas.  

Con respecto a los trabajos de la instalación de la exhibición, en esta etapa se colocó 

un sistema contra incendios en el edificio127, y más específicamente, un matafuego sobre la 

columna lateral derecha del ingreso a la sala Arqueología del Ambato. Además, se continuó 

con el montaje de otras salas como la Cueva128, Video129, Patagonia, Textiles Andinos130, Casa 

                                                
126 Para junio de 2002 la cotización del dólar había alcanzado el valor de 3,95 pesos. 
https://www.lanacion.com.ar/economia/el-dolar-libre-no-detuvo-su-marcha-y-toco-los-4-pesos-nid408497  
127 El sistema contra incendios había sido pedido en una nota de Mirta a la FFyH en julio de 2002. Por otro lado, 
cuando le pregunté a Simpson por qué habían puesto el matafuegos en ese lugar tan visible al punto de que 
pareciera que hasta compite con la exhibición, me contestó que “Eso tiene que estar, lamentablemente tiene que 
estar.” (r.e. 2018) por razones de seguridad. 
128 Fue instalada totalmente en un día ya que se construyó en resinas sintéticas en un taller fuera del Museo.  
129 En relación con esta sala Uribe dice que “Había toda una discusión en torno a la tele que era como de 29 
pulgadas. No sabés lo que pesaba el bicho ese. (...) Era un muertazo y no solamente eso. Tenía que tener la 
correspondiente reja, la videocasetera y el televisor, para que nadie se lo choreara. (...) Algunos que no lo querían 
más porque el culo del televisor era así… (...) Hicieron un mueble. Que no se si por ahí anda y el televisor estaba 
empotrado dentro del mueble con rueditas y la videocasetera adentro. Entonces, muchas veces no estaba acá 
sino que estaba en la sala principal. Acá estaba el mostrador y acá el televisor entonces nosotros íbamos por atrás 
y sacábamos el candadito. Lo habríamos y prendíamos play ¿no? y dejábamos pasando alguna cosa y demás… 
recién ahí estaban empezando a aparecer los dvd, todavía estábamos con la cinta, el caset. Y bueno, todas esas 
cosas también son producto de cosas que se estaban dando en ese momento y que llevan a este diseño.” (r.e. 
2019) Fueron tan rápidos los cambios que se dieron a nivel tecnológico en aquel momento que, en la actualidad, 
ese televisor y esa videocasetera parecen “antigüedades”. 
130 Según Bonnin, cuando se terminó de instalar esta exhibición de textiles, Museografía tomó el lugar del vestidor 
(r.e. 2019). 

https://www.lanacion.com.ar/economia/el-dolar-libre-no-detuvo-su-marcha-y-toco-los-4-pesos-nid408497
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Pozo131 y Estratigrafía132. De modo que también se continuó con tareas como electricidad, 

iluminación, pintura, gráfica, animación, sonido, materiales didácticos, conservación de 

textiles, carpintería, construcción, redacción y pulido de textos, plástica, ajustes de diseño y 

señalética. 

 

La inauguración 

 

Para el 13 septiembre de 2002 el gobierno nacional continuaba siendo de transición, los 

depósitos bancarios seguían con restricciones y el nivel de pobreza había alcanzado una cifra 

alarmante133. A la inauguración de la exhibición (Fotos 60 a 69) asistieron la mayoría de las 

personas que participaron de una u otra forma en la concreción de este proyecto y, entre ellas, 

se encontraba el Dr. José Pérez Gollán (Foto 65) que, como se mencionó en el primer capítulo, 

había impulsado y acompañado a Mirta Bonnin en esta idea de renovar el Museo. La comida 

(Fotos 66, 67 y 68) de este esperado ritual134 fue realizada por un chef en base a algunos de 

los alimentos exhibidos en la vitrina Organización de la Economía de la sección Arqueología 

del Ambato. En palabas de Caro: “(…) hacíamos con nada. Mirá, yo creo que a ese Museo lo 

atamos con alambre. La canción de… eso, nos pasábamos haciendo eso, fue tremendo” (r.e. 

2019). De esta forma, parece que la lógica que sustentó la materialización del Museo y de la 

                                                
131 La Casa Pozo fue realizada en base a un plano del Dr. Berberían (Bonnin, r.e. 2019) y la ubicaron en la sala IV, 
que está en el fondo de la planta baja, al otro extremo de Arqueología del Ambato. Al montaje lo realizó el personal 
del Museo. Hierling relata que a “La Casa Pozo se la habían encargado a una persona. Primero convocamos a 
varios que sabían hacer techos de paja porque teníamos una idea. Hoy día tengo otra idea. En ese momento 
convocaron a estos tipos y pasaron una guasada [mucho dinero]. Entonces un buen día le digo Mirta, hagamos 
una cosa. Dame un ayudante y yo ya tengo dónde sacar los postes, los palos ¿De dónde Pepe? Yo todas las 
tardes iba a una quinta donde teníamos una colmena con mi socio y, en las quintas, a las orillas de las acequias 
ahí está plagado de siempre verdes. Entonces todo el mundo echa mano y va a un lugar donde está medio 
abandonado de la acequia, pasa y corta. Entonces me fui con un ayudante, cortamos, vinimos y armamos ese 
techo y todo. Salió gratis eso. Bueno, pero eso no se cuenta porque eso no era trabajo, era diversión” (r.e. 2018). 
Como se mencionó anteriormente, parece que divertirse ha sido el eje central sobre el que se llevó a cabo las 
actividades que requirieron mucho más esfuerzo que el remunerado. 
132 En la sala de Estratigrafía pensaban hacer una estructura de metal que se iba a realizar en un taller externo. 
Pero, según Hierling, resultó “toda una historia. ¿Vos sabes la historia de la excavación [Estratigrafía]? Para eso 
se había pedido un presupuesto a un herrero. El herrero iba a hacer… ¿viste que tiene dos escaleras y una…? iba 
a hacer todo eso, creo que cobraba 4000 pesos y vino el “corralito”. Y no había empezado hacerlo todavía pero ya 
se lo habían encargado, pero no había empezado a hacerlo. Vino el herrero y dice: mire señora, yo le vengo a 
decir que por el precio ese ya no se lo puedo hacer más, y pasó el presupuesto de no sé cuánto y me acuerdo que 
Mirta, estábamos con Andrés ahí... Y le dije Mirta no te aflijas, dejáme que yo lo voy a hacer. Pero ¿cómo vas a 
hacer? Ya tengo un amigo que me va a donar dos postes de la luz de EPEC (el amigo no sabía nada, pero yo 
sabía que me lo iba dar lo mismo). Era un empleado de EPEC con el que yo tenía colmenas de abejas y como lo 
conocía… y después, lo demás, ya lo voy a hacer yo. Y bueno, fui consiguiendo material, buscando y después lo 
fabriqué. Qué se yo, estuve un mes y medio para hacer eso. Además es muy didáctico porque la gente es imposible 
que vaya a una excavación. La idea era que el museo era didáctico y primordialmente estaba destinado, como 
sujeto de la enseñanza, a los chicos de las escuelas y dio muy buen resultado” (r.e. 2018). Como podemos observar 
este tipo de anécdota son las que se vinculan al apelativo de “McGyver” que surge en los relatos sobre Hierling. 
133 Según el INDEC, en octubre de 2002, el nivel de pobreza alcanzó la cifra récord de 57,8 por ciento. 
https://www.clarin.com/economia/nivel-pobreza-vez-alto-578-poblacion_0_S1ifc5GlCte.html 
134 Según Rosaldo, el ritual es como una intersección donde convergen procesos sociales múltiples y  coexistentes; 
sirven como vehículos para procesos que ocurren antes y después del mismo; y expresan profundidad cultural o 
trivialidad, pudiendo combinar ambas (2000:38-41). En este caso, múltiples procesos y proyectos, individuales y 
colectivos, convergen en el evento de inauguración del Museo, que también sienta sólidas bases para la posterior 
expansión de la disciplina antropológica en la ciudad de Córdoba. 

https://www.clarin.com/economia/nivel-pobreza-vez-alto-578-poblacion_0_S1ifc5GlCte.html
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exhibición había estado centrada en la “optimización” de los esfuerzos, los recursos y los 

espacios marcando, como se mencionó anteriormente, un estilo de administración que se 

mantiene hasta la actualidad. Finalmente, a pesar de todos los contratiempos y conflictos, 

sobre todo en relación con la situación política y económica, Quiroga dice “como hormigas 

trabajamos, realmente interesante… Sacudimos todo, hicimos todo bien, una cosa a nivel 

internacional muy buena” (r.e. 2019), manifestándonos de alguna manera que en el hecho de 

cumplir los objetivos, divertirse, formarse, superar los desafíos y no medir la ambición en los 

tiempos difíciles, este equipo fundacional no sólo construyó la nueva sede del Museo y su 

nueva exhibición permanente sino que también, en ese mismo proceso se construyeron a sí 

mismos como equipo y como profesionales.  

 

 

 

 

 

 

 
                                      

 
 
 
 

Foto 60. Invitación a la inauguración del Museo, año 2002. 

                                                                                               
 

 

 

 

   

 

 

 

 

 

Foto 61. Ingreso al evento de 
inauguración del Museo. 

Foto 62. Público asistente en el hall, al 
fondo se ve la puerta del ingreso al 

Museo. 
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Foto 63. Público asistente en el hall, al 
fondo se ve la puerta de entrada a los 

laboratorios. 

Foto 64. Presentación del evento, Mirta Bonnin 
tuvo que subir a la escalera debido a la cantidad 

de asistentes (r.e. 2019). 

Foto 66. Mesa con alimentos autóctonos. 

Foto 67. Los investigadores Gustavo S. y Darío 
D. 

Foto 68. Sirviendo el almuerzo. 

Foto 65. De izquierda a derecha, Susana 
Assandri, José Perez Gollán, Darío Quiroga, 

Sofía Juez y Bernarda Marconetto. 
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Conclusión 

 

La reconstrucción del proceso de conformación de la sala Arqueología del Ambato ha 

permitido conocer acerca de la ejecución y la puesta en práctica de un ambicioso proyecto de 

exhibición que se llevó a cabo, en un contexto de crisis política y económica, entre el año 1999  

y 2002. Este fue un proceso dialógico en donde un equipo de personas construyó una nueva 

exhibición, pero también fue la nueva exhibición la que construyó al equipo. Para llevar a cabo 

este informe, se trabajó principalmente a partir de las voces y el registro de actividades de los 

protagonistas, así como del material bibliográfico, algunos escritos por ellos mismos, y la 

documentación disponible en el Archivo del Museo. 

En síntesis, el inicio del proceso de conformación de esta sala, a finales del año 1999, 

coincide con la posibilidad de trasladar el Museo de Antropología a la nueva sede. Entre enero 

y abril del 2000 escriben los guiones museológico y museográfico, ambos con planos e ideas 

de diseño. Simultáneamente y durante todo ese año, hicieron trabajos de renovación del 

edificio y de conservación de las colecciones que iban a ser exhibidas. A comienzos del año 

2001, se intensificó el proceso de diseño y montaje de la exhibición, y los equipos se dividieron 

en función de actividades como Conservación, Selección de Piezas, Diseño, Construcciones, 

Materiales Complementarios y Gestión, esta última a cargo de la directora de la institución. 

Estos equipos estuvieron integrados por algunas personas que recibieron remuneración pero 

también por personas que colaboraron ad honorem. A su vez, se dividieron en función de los 

niveles de responsabilidad entre encargados, ayudantes remunerados, colaboradores 

comprometidos (algunos también remunerados) y voluntarios en general. Las distintas tareas 

se realizaron coordinadas y, en muchos casos, se mezclaron sus integrantes “haciendo de 

todo” en función de las necesidades del momento. Entonces, el diseño y el montaje de la sala 

Arqueología del Ambato se realizó, de una manera ensamblada, en dos etapas durante el año 

Foto 69. Reportaje a Mirta Bonnin. 
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2001, la primera de seis meses y la segunda de tres meses aproximadamente. Para el montaje 

se reciclaron las vitrinas del antiguo Museo y para sostener las piezas arqueológicas al interior 

de las vitrinas se construyeron soportes de madera (que fueron forrados con telas acrílicas y 

telas de algodón) y soportes de acrílico. La iluminación es básicamente general aunque hay 

algunas excepciones con un leve contraste que resalta ciertos lugares. El montaje definitivo 

de esta sala finalizó entonces el 7 de noviembre de 2001. Junto a la sala Tiempo y Culturas y 

la sala Arqueología Andina, esta sala concentró el grueso de la información de toda la 

exhibición permanente dado que durante el proceso de su conformación se fueron 

acumulando capas de sentido acerca de la complejización de las sociedades en el NOA, la 

historia de la arqueología, la historia de la museología y la historia de la arquitectura. En una 

tercera etapa, desde final del año 2001 hasta septiembre de 2002, se enfocaron en las 

restantes salas de carácter pedagógico, que fueron realizadas básicamente con maquetas a 

escala real.  

Por otra parte, puede decirse que en esta sala se condensaron luchas y 

reivindicaciones que contenían la fuerza de emociones intensas (Rosaldo, 2000) que llegan 

hasta la actualidad. Estas luchas y reivindicaciones referían a i)“llevar los indios al centro” en 

una provincia que construía su identidad en base a un legado jesuítico invisibilizando lo 

indígena; ii) revindicar al equipo original del Proyecto de Arqueología del Ambato, que había 

sido diezmado en los años setenta por la intervención a las universidades durante el gobierno 

de Isabel Perón y por los militares posteriormente; y iii) “rescatar la antropología en Córdoba”, 

dado que habían quedado muy pocos antropólogos en la ciudad y que la disciplina ocupaba 

un lugar secundario dentro del CIFFyH. 

En este sentido, después de haber realizado el recorrido etnográfico deducimos que 

todas estas luchas y reivindicaciones se llevaron a cabo principalmente a través de la 

utilización del espacio como forma privilegiada para expresar estas nuevas configuraciones 

en las relaciones de poder (Bourdieu, 1999a) al interior de la FFyH pero también a niveles 

más amplios. Para empezar el cambio de sede, que significó el traslado desde el fondo de 

ciudad universitaria a una casa burguesa de la avenida principal de un “barrio elegante” y 

“moderno”. Luego, la elección estratégica de la “SALA” principal ubicada en el frente de la 

casa y las vitrinas más grandes para exhibir la colección del valle de Ambato. Pero también 

puede decirse que el orden de las vitrinas parece expresar las relaciones de poder al interior 

del equipo dado que, si seguimos la perspectiva evolucionista de aquel momento, la última en 

el recorrido trata sobre la temática de la Ideología, que era en la cual trabajaba el director del 

Proyecto Arqueológico Ambato.  

Todavía cabe señalar que el equipo que llevó a cabo el proceso museográfico hizo un 

gran esfuerzo para trabajar en conjunto dado que, según los relatos, tenían diferencias 

ideológicas, generacionales, “más los rayes de cada uno” que produjeron todo tipo de 
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tensiones y disputas al interior del equipo, sobre todo en los momentos de mayor agotamiento. 

Aunque, como se ha mencionado, estrategias como las de divertirse trabajando, haciendo 

tareas que les den placer, y dispersarse, compartiendo comidas en la cocina o jugando al ping 

pong, han sido efectivas para sostener al equipo unido hasta el cumplimiento de todos los 

objetivos. Por consiguiente, estas situaciones en su conjunto parecen expresar que, para 

llevar a cabo este proyecto, se requirió de una dirección que sostuvo el frágil equilibrio del 

consenso general mediante una administración efectiva de las tensiones y las distensiones 

en el equipo. 

Esta valiosa experiencia sentó precedentes a nivel institucional en cuanto a cómo 

llevar hasta el final, en un contexto que en principio parece totalmente adverso, un proyecto 

de exhibición que no se midió en cuanto a sus ambiciones. Para ello, parece haber sido 

necesario un proyecto claro basado en un sólido trabajo de investigación, un equipo 

interdisciplinario, comprometido y capacitado o con disposición para aprender, un 

organigrama preciso, que se fue construyendo según las capacidades e intereses de personas 

concretas y que distribuyó responsabilidades entre los integrantes, y una dirección efectiva, 

atenta a los cambios y con capacidad de reacción ante las dificultades para poder expandir 

las posibilidades creativas del equipo según los tiempos y los recursos disponibles (que al 

comienzo eran suficientes y al último escasos). 

Según los relatos, todo este proceso construyó una “primera generación” en el Museo 

que estuvo dotada de un “espíritu fundacional” y que posteriormente dispuso de cierto poder 

en relación con quienes fueron llegando y, una “segunda generación”, que pensaba que “ya 

estaba todo hecho”. Asimismo, esta “primera generación” sentó las bases de un “espíritu del 

Museo”, la mística, que se relaciona básicamente a una “optimización” en la administración 

de los recursos y el tiempo, una rigurosidad en la investigación científica, y un hacer 

museográfico que da cuenta de un proceso más amplio de la consolidación de la disciplina 

antropológica en la ciudad de Córdoba. Por lo tanto, contar el proceso de conformación de la 

sala Arqueología del Ambato se ha convertido en una ventana para ver la manera en la que 

se construyó una disciplina, sus referentes y sus prácticas, junto a un Museo que no solamente 

está destinado al público en general, sino que es un buen espacio para pensar, hacer y 

fortalecer el “mundo” de la antropología en el ámbito local. Esta última, una disciplina científica 

que justamente habla sobre otros “mundos” y que, ante la ofensiva del discurso 

homogeneizador del neoliberalismo, se transformó en un indiscutible bastión de resistencia y 

transformación social. 

Para concluir, esperamos que este informe sea de provecho para quienes emprendan 

el proyecto de exhibición que reemplazará a una sala histórica de la exhibición permanente, 

que fue el eje central del discurso de la institución en los últimos diecisiete años. 
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Anexo 

 
SALA AMBATO 

TEMA NUCLEO IDEAS 

ESPECIALIZACIÓN A Trabajo. Diferentes roles. Variedad cerámica. Organización 
producción. Metales. Inversión artesanal 

CONTROL B - C Recursos. Áreas de recursos. Centralización. Distribución. 
Ecología. Gente. Materiales. Manejo. Agua. 

ELITE B -  C Pirámide social. Prestigio. Privilegios. Riqueza. Dueños del 
control. Intrigas. 

RECURSOS A - B Plantas. Animales silvestres. Animales domésticos. Alimento. 
Cebil. Canteras. Metales. Almacenamiento. Recursos escasos. 
Valor relativo. 

ESPACIO B Caminos. Sitios. Organización. Asentamientos. Pueblos. Campos. 
Jerarquización. Expansión. Territorio. Fronteras. Diversidad. 
Variedad. Ambientes. 

PAISAJE B Ambiente. Alto/bajo. Valle. Selvas. Puna. Salar. Colonización. 

POBLACION C Demografía. Vida y muerte. Densidad. Concentración. Consumo. 
Rural/urbano. Enfermedad. Unidad Doméstica. Familia. Género. 

TECNOLOGIA A Objetos especiales. Producción. Tradiciones. Diferentes escalas. 
Control. Adaptación. Explotación. 

CEREMONIAL/RITUAL D Pirámide. Iconografía. Muerte. Jaguar. Cebil. Sacrificios. 
Entierros. Religión. Culto antepasados. Ofrendas. Ritual 
doméstico. Ritual público. 

ECONOMIA A - B Distribución diferencial. Alimentos. Producción. Intercambio. 
Materias primas/recursos. Acumulación. Riqueza. 
Almacenamiento. Excedente. 

DOMESTICO A - C Casas. Fogón. Familia. Cotidiano. Cocina. Niños. Ritual. Basura. 
Perro. Molienda. Almacenamiento. 

PUBLICO A - C - D Plaza /pirámide. Trabajo comunal. Terrazas. Canales. Religión. 
Gentío. Masa. Ceremonias. 

PODER B - C - D Elite. Símbolos. El señor. Felino. Miedo. Dominación. Alianzas. 
Información. Control. Reproducción del poder. 

MUERTE D Funebria. Diferencias tratamiento. Ritos. Psicopompa. Sacrificios. 
Prácticas. Culto antepasados. Reliquias. Iconografía. 

INTERCAMBIO B Geografía. Bienes. Personas. Complemento. Prestigio. Redes. 
Caravanas. Mercado. 

ALUCINOGENOS B Religión. Chamanismo. Tabletas. Cebil. Intercambio. Zonas 
ambientales. Jaguar. Sobrenatural. Magia. 

ORGANIZACIÓN SOCIAL A - C Roles. Clases. Género. Edad. Alianzas. Economía. Religión. 

TRABAJO  Control. Producción. Apropiación. Especialización. Excedente. 
Doméstico. Comunal. Inversión trabajo. Cría animales. 
Sembrados. Producción cerámica, lítico, metales. Construcción. 
Doméstico. Recolección. Caza. Caravaneo. Intelectuales. 

DIFERENCIA DE ROLES C Género. Edad. Capacidad reproductiva. Rol hereditario. Status. 

DIVERSIDAD B Sitios. Productos. Bienes. Roles. Étnica. Ambiental. 

DOMINACION B - C Elite. Control. Física. Mental. Temor. Sometimiento. 

REDES B Caravanas. Distancias. Intercambio. Globalización. Conflicto. 
Telaraña. Negocios. Alianzas. 

PARAFERNALIA A - C Objetos especiales. Cosas lindas. Exacerban. Culto. 
Institucionalización. Soporte material. Persuasión. Ideología. 
Coherencia simbólica. Iconografía. Monumentalidad. Amuletos. 
Pompa. 

LUJO A Piedras Blancas. Bienes prestigio. Excedente. Elite. Rituales. 
Ostentación. Bienestar. Lujuria. 

VIOLENCIA C - D Conflicto. Dominación. Sacrificio. Guerra iconografía. Sangre. 
Dolor. Armas. 

EXPANSION B Territorio. Colonización. Conquista del espacio. Agrandarse. 
Violenta. Negociada. Recursos. Explosión demográfica. 

RIQUEZA A -  B Elites. Abundancia. Bienes suntuarios. Excedente. Prestigio. 
Acumulación. Ostentación. Demostración. Redistribución. 
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CONFLICTO D Violencia. Sociales. Bélicos. Sacrificas. Violencia ritual. Violencia 
simbólica. Intereses. Guerreros. Armas. Destrucción. Techos 
quemados. Crisis. 

MONUMENTALIDAD D Obstrusividad. Visibilidad alta. Impacto visual. Organización 
espacial. Sistemas constructivos. Solidez. Poder. Ostentación. 
Prestigio. Simbología. Status. Diferenciación social. Escala. 
Centralización. Ceremonial. Culto. 

CENTRALIZACIÓN C Control. Poder. Estado. Redistribución. Áreas de servicios. 
Concentración. Almacenamiento. Abastecimiento. Diferentes 
roles. Red. Autoridad. 

ALMACENAMIENTO B Recursos. Cantidad. Control. Comunal. Doméstico. Previsión. 
Excedente. Estrategia. Poder. Especialización. Espacios. 
Tecnología. 

EXCEDENTE A - B Producción. Control. Sobreproducción. Circulación. 
Especialización. Acumulación. Concentración. Intercambio. 
Optimización. Competencia. Supervivencia. Riqueza. 

COMPLEMENTARIEDAD A -  B Estrategias. Redes. Pisos ecológicos. Control. Intercambio. 
Bienes. Recursos. Servicios. Alianzas. Armonía. Ecología. 

 
Anexo. Matriz de Diseño de Arqueología del Ambato año 2001 (previa).  

 


