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iARTE A DOMICILIO! ESPACIO EXPOSITIVO TEMPORAL

INTRODUCCION

jArte a domicilio! Espacio expositivo temporal, plantea la realizaciéon de una
exhibicion de arte, basada en la exploraciéon de espacios no convencionales,
que reline, por un lado, la relacién, contrastada y convergente, entre los museos
modernos y las practicas artisticas contemporaneas, respecto a las estrategias
empleadas para generar experiencias estéticas, desarrollar el conocimiento
artistico y legitimar las obras mediante la exhibicion. Igualmente, incluye la
construccién de objetos artisticos en una geografia determinada, asi como el
proceso de instalacién en casas particulares, examinando el uso de elementos
museograficos y reflexionando acerca de las diversas vias de aproximar la
exposicion a la poblacion localizada en el edificio Real de Beethoven 151,
colonia ex Hipédromo de Peralvillo, delegacion Cuauthémoc, Ciudad de México.

La inquietud que impulsé el uso de un espacio expositivo temporal, fue la
intencién de enlazar al publico con el arte y el artista, fuera de los museos
o centros culturales oficiales. El origen de esta decision, fue la necesidad de
hallar, en ese vinculo, determinadas formas de reciprocidad no estandarizadas.
Por lo anterior, la relacién trazada fue, vecinos-arte-artista y ocurrié que cada
hogar se transformo, por algunas horas, en sala de exhibicién.

Sin duda, la investigacion desplegada a partir de los espacios privados y la
creacioén artistica, inmersos en una realidad concreta, permite descollar las
dificultades que van surgiendo, al sacar la figura del artista, asi como a sus
obras de los modos acostumbrados de vincularse a la sociedad en general.
Ejemplo de ello, son los conceptos de museo, creados por artistas en América
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Latina, desde finales de los afios sesenta hasta hoy, que sin duda, nacen de
la necesidad que los impulsa a crear nuevos modelos institucionales desde el
arte. En los que es posible apreciar que hacer arte en territorios vivos, genera
conflictos que se intentan resolver en el dia a dia y que requieren de un método
que considera primordial la exploraciéon. Es asi como la produccion de este
proyecto, esta basada en un ejercicio exploratorio, que se despliega y trans-
forma con el desarrollo de la propia indagacion del lugar, que busca revelar las
caracteristicas particulares de la zona y la poblacién que la habita. De la misma
manera que sefala la influencia de las dinamicas sociales en el abordaje y
cumplimiento de la propuesta. Ademas, describe las acciones de la artista
como espectadora de las relaciones espaciales y humanas sucedidas dentro
de una colectividad concreta. Se trata en definitiva de interactuar, observar,
analizar y proceder, un circuito que debe ser minucioso en el marco de una
estrategia de permanente adaptacion.

Mas alla de intenciones en apariencia imperiosas y desatentas, el planteamiento
esta soportado en la busqueda de una ruta en la que la artista participa de la
vida comunal con el anhelo de pertenecer a ella. Sin desconocer las formas
en las que otros artistas o proyectos artisticos lo han hecho en el pasado,
pero advirtiendo que esa situacion en la sociedad actual exige otros modos
para ponerse en contacto, otras maneras de habitar el espacio distintas a las
que siguen perpetuandose en el museo y el mercado del arte. jArte a domicilio!
espacio expositivo temporal, es una investigacién que relata precisamente
esa intencion puesta en practica para abordar desde otro punto de vista el
rol del artista contemporaneo, su relacién con el museo (sus herramientas
de comunicacion) y las estrategias aplicada desde su produccion para crear
vinculos con la comunidad local.

En el primer capitulo, se hace el estudio general de los espacios de exhibicién
de arte. El desarrollo del museo tiene implicito varios factores, entre los que
se encuentra, el constante cuestionamiento que han hecho los artistas por
su funcién sociocultural y eficacia. Por ello, algunos creadores han salido a
exponer en las calles, las fabricas, los cafés entre otros espacios, con el fin
de avivar la relacion arte/publico y, de esta forma, expandir su proceso creativo
por fuera de los museos. Son, por ello, importantes los montajes escénicos
que realizaron los artistas de las vanguardias, sobre todo por su voluntad por
derribar paredes e intervenir con la obra ambitos extrainstitucionales. En el
intento de acercar el arte a la vida se desarrollaron acciones, combinadas y
rodantes, valiéndose de todas las disciplinas (musica, danza, literatura, entre
otras) para crear situaciones que involucran a la comunidad y al transeunte
desprevenido, llevando consigo, de un lado a otro, el taller, la obra de arte y la
sala de exhibicion, recorriendo el mundo sin mapas, convirtiendo esta circuns-
tancia en una constante creacion. En la actualidad intervienen los intersticios
de la urbe en colectivos auto gestionados, generando acciones de tele-pre-
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sencia y robotica, por ejemplo, ahora se encuentran muchos artistas trabajando
en talleres de software libre y grupos que se auto-editan en internet. Ellos
son ejemplos de la intencidn de generar experiencias estéticas, capaces de
catalizar las instituciones para el arte y dar cuenta de la relacion del individuo
y Su contexto.

El segundo capitulo se enfoca en la museografia como disciplina esencial
de comunicacién en la exposiciéon. El desarrollo que ha tenido esta técnica
es crucial para afirmar que el interés de la investigacién expositiva no es ya
exclusivo del museo. El disefio de un proyecto de exhibicién se piensa y se
realiza actualmente en otros lugares, aquellos en donde no llega la cultura
oficial pero que aun asi ofrecen posibilidades para instalar profesionalmente
una obra artistica. Asi, el arte contemporaneo enuncia su uso y aportacion en
la medida que proporciona y elementos y acciones que suscitan procesos, que
en ocasiones, implican sélo un intercambio con el espectador. Por tanto, es
pertinente articular este analisis con la experimentacion museografica que lleva
a cabo la materializacién de jArte a domicilio! espacio expositivo temporal.

El tercer capitulo, propone una metodologia de trabajo para el proceso de
intervencion del espacio y el acercamiento con las personas que transitan al-
rededor. Una vez que se detienen, es factible que se interesen por la obra
exhibida y, de esta manera, tome sentido la propuesta y su difusion. Por ello,
es importante la transformacion del lugar, de un estado usual a una nueva
atmosfera que origina una percepcion distinta del entorno, motivado por la ex-
perimentacién del montaje como gesto puntual para conseguir que un pasillo
sea mas que un lugar de paso, las obras mas que objetos que cuelgan y los
VEeCin0os NO sean ajenos a su propio espacio. La persistencia en este ejercicio
es, entablar una relacién entre el arte y la comunidad, expresarle nuevos
modos de exponer, esto con el fin de crear una nueva cultura 0 modos no-
vedosos de entenderla. Por esta razén la propuesta, desarrollada en un lugar
especifico, es una manera posible de dar respuesta a dichas necesidades.

El cuarto capitulo, expone el despliegue del proyecto en el que se aplican los
conceptos y metodologia mencionadas, tamizado por un relato personal que
inicia con una semblanza del contexto socioeconémico en el que se desa-
rrolla. Luego, son descritas las caracteristicas particulares que arroja cada
montaje, el tiempo de exposicién y la forma en cédmo las obras se insertaron
en casa de los vecinos. Aqui también se narra, cobmo la expresion artistica
se adecua en la medida que el lugar y las personas lo precisan, ademas de
sucesos que influyeron en la manera de encarar la instalacion artistica como
modelo expositivo intimo y familiar.
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CAPITULO 1

LUGARES ALTERNATIVOS
PARA EXHIBICION DEL ARTE

Los artistas han desafiado al museo, han atravesado sus muros para intentar
desdibujar las fronteras entre el arte y la vida, y asi explorar el camino hacia
el futuro de una sociedad libre. Estar fuera de la institucion fue una decision
que acompafo la produccion artistica del siglo XX y que continta vigente. La
necesidad de salir de este escenario permite pasar por diversas intensiones,
épocas, geografias y obras especificas que ayudan a articular la relacion del
artista y el espacio expositivo desligado de la institucionalidad como propuestas
alternas a la vision oficialista de la cultura contemporanea.

Se advierten dos vias en este recorrido, la que ha forjado el artista y la que ha
distinguido al museo a través de su estructura y contenido. La transformacién
sociocultural y econdmica en el mundo, tiene influencia en ambas rutas, han
coexistido en podrticos, salas de palacios, templos, pinacotecas y diversos
lugares dedicados al arte, sin embargo, estos encuentros han sido intermitentes,
destacando su complicidad transitoria, debido a las tensiones que surgen
por desacuerdos, consiguiendo que retomen sus propios caminos. El trayecto
del artista, desde que salié de su taller, en busca de un medio de sustento,
reconocimiento social y un lugar a sus inquietudes estéticas, se tornd, la
mayoria de las veces, incompatible con los intereses de los ilustrados en arte.
El desacuerdo con los canones clasicos del arte oficial, provoco la creacién de
sus propias exposiciones, individuales y colectivas, acompafadas de reflexiones
sobre estrategias de comunicacion, técnicas, temas y problematicas vinculadas
al montaje de la obra. Esto produjo cambios importantes en el tratamiento
del espacio y el desarrollo de la exposicion.
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La distancia entre la institucién y el artista, tiene numerosos antecedentes
histéricos importantes, se hace mencién de algunos casos, como marco
referencial. El saldn de rechazados (Salon des Refusé, 1863), o La sociedad
de los artistas independientes (La Société des Artistes Indépendants, 1884),
en Francia, creada para desafiar la estructura gremial, académica y tradicional
del Salon de Paris, evento desarrollado desde el siglo XVII en dicha ciudad,
considerada, en ese momento, la capital mundial del arte y el lugar donde el
Estado compraba arte e indudablemente, el artista alcanzaba su valia.

Hacia el siglo XX, la distancia entre artista e institucién fue mas notoria, el
surgimiento de las vanguardias historicas, evidencié no solo la necesidad de
transformar la funcién del arte, también, la urgencia de cambios sociales,
politicos e ideoldgicos, que demandaba el inicio de la centuria. La industriali-
zacioén tuvo un caracter emancipador, con respecto a los modos oficiales
de producir arte, que destacd una Europa con clases sociales dominantes,
poseedoras del dinero, el conocimiento y el buen gusto. Esta posicién decayé
con el estallido de los conflictos econdmicos entre paises soberanamente
industrializados; Reino Unido, Francia, Alemania, Rusia y Austria, enfrentados
para proteger su comercio y conquistar otros mercados, creando tensiones
politicas agresivas y hegemonicas que desataron la Primera Guerra Mundial.

La participacion de los artistas en los postulados de los paises en guerra
fue ineludible, la sociedad capitalista y los estados socialistas exigieron su
intervencion directa, ya que el subsidio que recibian los obligaba a cumplir
su deber patriético o a vivir en el exilio, lo que ocasiond sucesos infaustos
en medio de cadaveres y ruinas. La inconformidad se manifesté de forma
colectiva, la transformacion pléstica se abrié camino, materiales como hule,
carton, trozos de madera, periddico usado, vidrio y nuevos metales, cobraron
protagonismo insertandose en la pintura y la escultura, otorgandoles nove-
dad. Las experimentaciones plasticas originaron el uso de técnicas como
collage, gratagge, frottage y el fotomontaje, incluyendo experiencias visuales
que involucraron la fotografia y el cine, asi mismo, la revisién sobre distintas
culturas y la conjugacion, con otras disciplinas se hicieron presentes como
la literatura, el teatro, la danza, la arquitectura y la musica. La crisis produjo
explosiones que se extendieron al campo artistico, facilitando la apertura
a formas que ya no tenian reglas fijas de representacion, sino multiples
posibilidades, despliegue que se venia generando desde finales del siglo
XIX, por lo que, en circunstancias bélicas este interés se agudizé y evidencid
masivamente, cambiando y ampliando las maneras de crear y exhibir. Por
tanto, algunas expresiones artisticas irrumpieron en lo habitual arrojandose a
las calles, como estrategia de ataque a la acostumbrada actitud contemplativa
del espectador, custodiada por el arte oficial y sus paredes blancas que
cautivan los sentidos. Esta condicion discordante de los artistas frente a
la institucién, a través de actos y objetos fuera del lugar, corresponde a la
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discusion acerca de la legitimidad del arte, la autogestion y la exuberancia
intelectual que sobrevino junto a las grandes colecciones en el mundo, que
abarcaron espacios grandiosos y obligaron a los museos a renovarse.

Una obra puntual, que cabe nombrar en este escenario, es Merzbau', de
Schwitters, creada con objetos cotidianos, dentro de la casa del artista, una
intencion que marco la diferencia con relacion al espacio. “una especie de
collage abstracto, compuesto de grutas, columnas y objetos encontrados,
siempre cambiantes y en constante expansion.”? Merzbau, fue un proceso
creativo que nunca pudo ser terminado, a causa de los bombardeos de la
guerra, sin embargo, los historiadores narran la coherencia de esta pieza con
respecto a uno de los ideales de vanguardia: fusionar arte y vida. Esta obra en
particular, advirtié un espacio alternativo de exhibicién, cada dia en el estudio de
Kurt Schwitters, la obra se extendio y revel6 su cualidad arquitecténica, luminica
y sensorial siempre versatil. En el libro, Deconstruyendo las instalaciones,
Coulter-Smith Graham manifiesta:

El Merzbau de Schwitters, es de hecho, en cierto modo, més revolucionario
que Fountain, porque pudo alcanzar el estatus de obra de arte sin una
asociacion inicial con una galeria, lo que da alguna esperanza al arte
deconstructivo.®

Esta obra, como dice Coulter Smith, es una referencia importante convertida
en hito, porque, posteriormente, influyé en los artistas que ademas de pinturas
y esculturas, crearon instalaciones y acciones, diversificando las formas y
espacios de produccion artistica. La legitimidad de la obra ya no soélo le
correspondia otorgarla al museo, la figura del artista también podia hacerlo,
incluso, desde la intimidad de su hogar. El registro fotografico de Merzbau
es el unico documento que queda de la obra y forma parte del archivo del
Museo de Arte Moderno de Nueva York* (MoMA), que en 1934, luego de su
apertura, le dedicé una exposicién al artista aleman.

Sin lugar a dudas, los artistas accionan y las instituciones reaccionan, entonces,
el MoMa se fundé en el continente Americano y de la mano de su director,
Alfred H.Barr®, rejuvenecidé el concepto de museo, dispuesto a proteger, pro-

1 El proyecto Merzbau de Kurt Schwitters comenzé en 1923 y continué hasta su muerte
en 1948. La construyd tres veces cuando se vio obligado a cambiar su ubicacién geogréfica
debido a los sucesos de la Segunda Guerra Mundial.

2 Elisabeth Thomas, In Search of Lost Art: Kurt Schwitters’s Merzbau. Inside/Out,
https://www.moma.org/explore/inside_out/2012/07/09/in-search-of-lost-art-kurt-
schwitterss-merzbau/

3 Graham Coulter-Smith , Deconstruyendo las instalaciones, p. 25

4 Museo de Arte Moderno, situado en el 11 West, con la calle 53 de Nueva York.

Esta institucion se fundé como entidad privada y abrié sus puertas en 1929.

5 Alfred Hamilton Barr fue el primer director del Museo de Arte Moderno de Nueva York y
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mover y difundir las diversas producciones artisticas internacionales incluso
aquellas obras vanguardistas de dificil aceptacion en ese momento. A la par,
extendié gradualmente el campo de accion al incorporar la arquitectura, el
disefio, la fotografia y el cine, convirtiendo el concepto de museo-almacén
en museo-laboratorio organizado vivo y didactico. La visién audaz de Barr,
impulsé un cambio a la estructura museolégica, vinculod el departamento de
educacion, disefio y publicacién, ademas de un equipo profesional y atento,
a tratar cada exhibicién como una fuente de reflexiones, técnicas y discursivas.
Esta redistribucion de la institucion comulgo con los intereses de un pais que
tenia claro que, ademas de armas y dinero, los museos pueden ser Utiles
como instrumento de manifestacion de superioridad sobre los demas paises,
a través de los bienes culturales que se acumulan y exhiben. Pero fue, sin
duda, 1936 el afio crucial en la carrera expresiva de Barr. Con las gigantescas
exposiciones tituladas: Cubismo, arte abstracto y arte fantastico, dada y
surrealismo, las cuales ofrecerian al publico y a los artistas neoyorquinos un
panorama exhaustivo de los movimientos que habian de sentar las bases de
la gran generacion pictérica de posguerra norteamericana®. De esta forma,
se forjé la idea de un arte estadounidense que conforté a la sociedad y dominé
la escena artistica mundial. Esta atribucion hizo posible, en gran medida, que
el foco del arte moderno saliera de Paris y se alojara en Nueva York.

La transicion tuvo dos fases: el arte norteamericano, pasé del nacionalismo
al internacionalismo y después del internacionalismo al universalismo’. La
perspectiva de absorber los movimientos e intercambios que ocurrian en Paris
para agitar la produccién nacional, Norteamérica engendro la direccién de todo
un cuerpo cultural entre criticos, directores y artistas para separarse de la
tradicidn europea y establecer su propio artifice pictérico, teniendo como
resultado el Expresionismo Abstracto. “El artista intersubjetivo invento, a
partir de la experiencia personal, crea desde un mundo interno, en vez de
externo.”® El hallazgo resulté ser entonces, el desinterés por los temas sociales
y realistas, el mérito estuvo en los procesos plasticos del individuo aislado,
que vertieron con brusquedad sobre el lienzo de gran formato, la incertidumbre
que representd su tiempo, sin ningun interés de confrontar o sacudir con
intensidad politica a nadie. Esta forma de produccién que invalidé la idea de
crear un lenguaje al servicio de la sociedad, consiguié implantarse y tener
éxito decisivamente en plena Guerra Fria®, logrando presentar a nivel mundial

permanecié 14 afos en el cargo.

6 Fernando Huici. “Alfred H. Barr y la nocién contemporanea del museo.”
Cultura19//08/1981, http://elpais.com/diario/1981/08/19/cultura/367020009_850215.html
7 Serge Guilbaut, Exito: De cémo Nueva York les robé a los parisinos la idea

de modernismo, p. 222

8 Ibidem, p. 227

9 Elfendmeno de la Guerra fria inicié una vez terminé la | y Il Guerra Mundial, aunque se
desarroll6 sin componente bélicos, las armas se relacionaron con la contrainteligencia, el
espionaje, la venta de secretos cientificos, politicos y econémicos.
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un arte norteamericano genuino, emancipado de Europa y nuevo modelo de
la cultura occidental.

El clima artistico se torné complaciente, los artistas estaban inscritos a la institu-
cién y totalmente despolitizados, al mismo tiempo, proliferaron espacios que
se posicionaron en la escena artistica y sucesivamente el museo presenté una
idiosincrasia y un perfil independiente. Segun menciona Nekane Aramburu:
“Sabemos que para estos de los espacios del arte los que mas influyeron
fueron Frank Lloyd Wright, Le Corbusier y Mies Van der Rohe por sus apuestas
a la flexibilidad y la neutralidad.”"°

La distribucion organica, en forma de espiral, que realizé L. Wright en el
Guggenheim de Nueva York (1943-1959), las rampas que enlazaron y exten-
dieron el museo, desde el interior que construy6é Le Corbusier, el proyecto
museo para una pequefa ciudad (1942), con el uso del acero industrial
y paneles de cristal, que once afos después M. V de Rohe establecio en el
Cullinan Hall Museo de Bellas Artes de Houston, fueron expresiones notables
de un contexto industrial, en el que convergieron el arte y la arquitectura
para distinguir ciudades promoviendo a su vez identidad, al respecto Nekane
Aramburu formula:

La era del funcionalismo y el movimiento moderno quedé profundamente
influenciada por estas propuestas, y la revision de como plantear la exhibicion
fue progresivamente alterada por las diferentes hordas de las vanguardias
artisticas."

La arquitectura imprimié desde siempre un cambio significativo en lo que
respecta al espacio de exhibicion, basada en la misma constante que impulsé
a unos cuantos artistas a inventarlos: las obras y el publico. El museo, con
su configuracion arquitectonica moderna incrementd sus preocupaciones y
se ocupod de la instalacién, seleccion, disposicion, iluminacién y proteccion
de las obras dentro de las salas de exhibicién. Igualmente, desarrollé los
recursos didacticos propicios para asignarle las funciones de aprendizaje y
entretenimiento.

Para la segunda mitad del siglo XX, tanto en el recorrido del artista como en
el de la institucion, dentro de una sociedad cada vez mas demandante, todo
era posible, el arte emblema, festejo de una humanidad que rendia culto a
la maquina, dié un salto a la capitalizacién de una cultura donde los museos
y los espectaculos adquirieron gran importancia. Robert Hughes, en el docu-
mental La maldicion de la Mona Lisa, haciendo referencia al traslado de la

10 Nekane Aramburu, Un Lugar bajo el sol, Los espacios para las practicas creativas
actuales/Revision y analisis. p.16
11 Ibidem, p. 17
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famosa obra de Leonardo Di Vinci, de Francia al Museo Metropolitano de Nueva
York y a la multitud de personas que hacian fila para conocerla, manifiesta,
“No vinieron a ver la Mona Lisa, vinieron para poder decir que la vieron y hay
una diferencia crucial ya que una es una experiencia real y la otra una simple
fantasia.”*? Visitar un museo o una obra, se habia convertido en un asunto
anecdotico, desde entonces las tacticas de encuentro entre el publico y el
arte han sido planeadas segun la légica de la seduccién y el culto a lo efimero,
rasgos de una sociedad de consumo donde el arte genera una nueva experiencia
y alcanza el estatus de mercancia.

Ademas de los museos, otros lugares frecuentados son las Kunsthalle o salas
del arte que surgieron en 1918, en Berna, las cuales se multiplicaron como
opcidn alterna al museo, sus principales caracteristicas fueron promover el arte
local, producir exposiciones temporales, tener una configuracién arquitectdnica
tradicional y no poseer coleccion propia. De la misma manera, rehabilitaban
entornos y edificios reprimidos, los cuales se inauguraban como lugares
para reflexionar, debatir e incorporar la interdisciplinariedad y las nuevas tecno-
logias. El centro de mayor prestigio, que aun sigue activo, es la factoria Pompi-
dou (1969-1975), un centro cultural monumental y multidisciplinar, preocupado
por difundir el arte y fortalecer la proyeccion internacional europea, pionero de
instituciones que se abrieron paso por la ciudad, como maquinas incesantes
que perfilaron, una cultura complaciente y perfeccionaron su rentabilidad so-
ciopolitica. Jean Baudrillard lo considerd “un monumento de disuasioén cultural”
recalcando “como monumento a los juegos de simulacién de masa, el centro
funciona como incinerador, absorbiendo toda energia cultural y devorandola.”*®

El despliegue de los espacios alternativos de exhibicion oficiales, se articula
por factores politicos y estrategias de control, provenientes de una concien-
cia de hegemonia econdmica, influencia decisiva para la nueva forma de
pensar el conocimiento y de cdmo la sociedad entiende la creacion artistica.
Sin embargo, la irrupcién de la accion en el campo de las artes plasticas, a
partir de 1960, consigue alterar la idea de una historia lineal y Unica, expre-
sando multiples historias fracturadas que permiten a la experiencia creativa
ocupar un lugar comprendido, necesariamente, en la temporalidad y permi-
tiendo al artista integrarse mas con su entorno. Citando a Andrea Gilinta:

Cuando irrumpen los Parangolés de Oiticica o las terapias con objetos
relacionales de Lygia, objetos para poner en actividad nuevas zonas minimas
de la percepcion, realizados con materiales simples (bolsas de plastico,
agua, piedras y arena) y activados desde el cuerpo, estamos en un momento
distinto. Incluso caminando la cinta de Moebius, en el papel de Clark, que

12 Robert Hughes, The Mone Lise curse. Productor. Direction por Mandy Chang. 2008
Duracion:01:15:20
13 Luis Alfonso Fernandez, Museologia y Museografia, p.86
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el participante corta por el medio hasta no poder avanzar mas —una obra
que es lo que dura, el tiempo en el que se recorre el papel, dividiéndolo
siempre en dos- da cuenta de una diferencia radical respecto de sus trabajos
anteriores [...] estas piezas de Hélio y Lygia, involucran elementos completa-
mente distintos. Procesos, tiempo, movimiento, cuerpos.'

Asi, el gesto inquieto cobra valor, mas alla del bastidor, la roca esculpida y la
materialidad del objeto. El cuerpo, en tiempo-espacio real, logra indagar otros
cuerpos a través de los sentidos, suscitando la participacién y constatando
que el acto, tan fugaz como eficaz, consigue desvanecer las fronteras entre
el publico y la obra. De tal manera que, la accion de intervenir en los espacios
urbanos, naturales o privados, exige a quien la ejecuta, prescindir de los
espacios oficiales.

En América Latina los acontecimientos histoéricos y culturales han determinado
el desplazamiento de la accion artistica hacia el terreno politico que confluye
con el campo social. Hechos como el surgimiento de la Revolucion Cubana,
la lucha que libraron Vietnam y Africa por su libertad contra paises pode-
rosos, los movimientos sociales, liderados por sacerdotes, que articularon el
Marxismo y el cristianismo fueron eventos coyunturales, que prometian un
verdadero cambio en beneficio de los mas oprimidos e involucraba un giro de
pensamiento y de forma en las artes. Para 1968, los grupos estudiantiles, obrero
e intelectuales se enfrentaban a las directrices represivas del estado, los
artistas comprometidos, decidieron unirse a esta lucha popular y buscar en
espacios mucho mas democraticos, apartandose del mundo oficial. Graciela
Carnevale, artista plastica argentina que participo en la realizacion colectiva
artistico-politica Tucuman Arde’s, rememora: “Salirse de las Galerias, alquilar
un local en una galeria comercial y de esa manera autogestionarnos, armar
nuestras propias muestras, nuestros montajes, hacer la publicidad, escribir
nuestros textos, eso nos pone en una situacién de autonomia frente a todo el
sistema y en la busqueda también de un nuevo publico.”®

En México, el suceso que destaca esta inquietud es, El saldn independiente,
organizado por importantes artistas nacionales en oposicion a la Exposicion
Solar, una convocatoria que extendio el Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA) a los artistas con motivo de los XIX Juegos Olimpicos, a los que estos
respondieron con una negativa. Pilar Garcia de Germenos explica:

14 Andrea Gilinta, ;Cuando empieza el arte contemporaneo? p. 15-16

15 Tucuman Arde. Declaracion de la muestra de Rosario” . Publicado en el catdlogo de

la exposicion Arte y politica en los ‘60, curador Alberto Giudici (Buenos Aires, Fundacion
Banco Ciudad, 2002). http://ccpe.org.ar/artistas-de-vanguardia-responden-con-tucuman-ar-
de-por-maria-teresa-gramuglio-y-nicolas-rosa/?c=2

16 Mestizo. 12 militancia artistica. Temporada 1 Disponible en: http://encuentro.gob.ar/
programas/serie/8043/589?temporada=
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Conscientes de su obligacién como artistas, de contribuir en la medida
de nuestras posibilidades, a que México alcance la maxima brillantez al
mostrar al mundo su desarrollo y su cultura en este afio olimpico”, deci-
dieron llevar a cabo su exposicion en fechas paralelas a las Olimpiadas.
Asi, se reunieron en varias ocasiones durante los meses de agosto y sep-
tiembre en casa de Francisco Icaza o en la Galeria Pecanins, que enton-
ces se ubicaba en el 103 de la calle de Hamburgo y constituyo el centro
para organizar la primera exposicion del Salén Independiente”.!”

La direccidon que tomé el lenguaje artistico frente a la critica institucional se
agudizé. El ambiente hostil y la censura se intensificaron cuando América Latina
fue sacudida por las dictaduras y las guerras civiles de cada nacién. La violencia
establecié la fuerza que hizo volcar la creaciéon sobre el quehacer politico en
aras de un mundo mejor. La realidad debia ser denunciada, comunicada,
sefalada, pues el arte se convirtié en informacién, siendo un medio para visibili-
zar los abusos del estado contra la poblacién civil, las masacres silenciadas,
las desapariciones y la represiéon de todo tipo. Los lenguajes artisticos eran
abordados de diversas formas, desde distintas geografias, por colectivos o
individuos permeados y conectados por condiciones de vida, sobrellevadas
en un escenario cruel, autoritario y sangriento. El siguiente relato da cuenta
de esta situacion histérica:

Péajaros Prohibidos: “Los presos politicos uruguayos no pueden hablar
sin permiso, silbar, sonreir, cantar, caminar rapido ni saludar a otro preso.
Tampoco pueden dibujar ni recibir dibujos de mujeres embarazadas, pa-
rejas, mariposas, estrellas ni pajaros.

Didasko Pérez, maestro de escuela, torturado y preso por tener “ideas
ideoldgicas”, recibe un domingo la visita de su hija Milay, de cinco afios.
La hija le trae un dibujo de péjaros. Los censores se lo rompen a la entrada
de la carcel.

Al domingo siguiente, Milay le trae un dibujo de arboles. Los arboles no
estan prohibidos, y el dibujo pasa. Didasko le elogia la obra y le pregunta
por los circulitos de colores que aparecen en las copas de los arboles,
muchos pequefios circulos entre las ramas:

— ¢Son naranjas? ¢Qué frutas son?

— Ssshhh.

Y en secreto le explica:

17 Oliver Debroise, et al. La era de la discrepancia. p. 41

22



iARTE A DOMICILIO! ESPACIO EXPOSITIVO TEMPORAL

— Bobo. {No ves que son ojos? Los ojos de los pajaros que te traje a
escondidas.”'®

Los proyectos de insurgencia y revolucion, el temor de la bomba atomica
y la destruccion del mundo, provocaron ensayos e innovaciones en la escena
artistica que terminaron desbordando los museos. “Si centramos nuestra
definicién de la vanguardia en la critica de las instituciones del arte, pro-
bablemente no haya existido un momento mas radical que aquel que toma
visibilidad en torno al 68”.1°

Este breve repaso, hasta aqui esbozado, apunta a la complicidad directa e
indirecta que han forjado los artistas y los museos en la utilizaciéon experi-
mental del espacio urbano y natural en situaciones especificas y con efectos
distintos. También, para comenzar a abrir paso a procesos puntuales, que
fusionan produccién y exhibicién, como los museos creados por los artistas,
en las décadas de 1980 y 1990. Concluyendo con los lugares alternativos
de exhibiciones contemporaneos, propuestos como artefactos moviles, que
establecen alianzas con instituciones oficiales, integrandose con autonomia
a los focos culturales capitalizados y problematizando el rol del artista.

1.1 La exposicion como resistencia

Como se mencioné en el anterior apartado, el desafio del lenguaje pictoérico
y de la institucionalidad, involucraron nuevas formas artisticas, happening,
ambientaciones, performances, creando los cimientos para una critica politica
e ideoldgica sobre el sistema del arte. “Consecuencia de la oleada de violencia
y la accion de resistencia, emergieron en América Latina, durante 1980, otras
formas de agenciamiento que alteraron la normalidad de la vida publica impuesta
por el terror dictatorial.”® Los artistas se apropiaron de la nocién misma de
museo y de su capital simbdlico util para establecer nuevos modelos insti-
tucionales desde el arte, alterando los postulados elitistas y coloniales de
estructuras museales hegemonicas predominantes. Esta iniciativa, al mar-
gen o en contra del mercado, imprimié un giro en la manera de entender al
publico como sujeto activo en relacién con el objeto artistico, de este modo
la exposicion, ha pasado de considerarse sélo una exhibicion de objetos,
para ser pensada como un medio de comunicacion. Este desplazamiento fue
esencial en la elaboracién de la imagen del museo y por supuesto, en el punto de
conexion para que los artistas pudieran construir comunidad, es decir, situarse
en un espacio donde convivir y crecer apartados del canon modernista.

18 Eduardo Galeano, Memorias del Fuego, p. 280

19 Andrea Giunta, ;Cuando empieza el arte contemporaneo? p. 19

20 Equipo coordinador RCS (FC, AL, ML, AM, FN, MT, JV) Perder la forma humana.
Una imagen sismica de los afios ochenta en América Latina, p. 14
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Si se toma la referencia, pronunciada por Barker, en relacion a la simbiosis
del museo moderno, el arte abstracto y el cubo blanco, en la que expresa,
“la exhibicion moderna puede producir una estatizacion intensificada: el
cuidado espaciamiento y la iluminacién, aislan obras de arte por el bien de
la contemplacion mas concentrada”’' pareciera entonces que la intencién
de invitar al espectador a participar en un ambiente ajeno a toda referencia
externa, fuese problematica, ya que las obras son el pretexto para someter
los sentidos y simular una familiarizacién. Esto comulga con lo que Luis
Alfonso Fernandez enfatiza a cerca de los museos:

No sélo se han convertido, a la postre, en los nuevos templos de la cultura
y el patrimonio de esta sociedad neoilustrada, sino también para algunos
y bajo razones muy diversas en el agora inevitable de la consagracion de
espectaculo, cuando no en el de la presentacion/representacion y revalua-
cion social de ciertas élites del momento.

Este modelo asociado a las practicas y acontecimientos que consolidaron
el arte abstracto, promovido a mediados de la década de 1950, se implanto
en América Latina, en consecuencia los museos de arte, “se erigen como
meros cementerios de colecciones empolvadas o apiladas en depdsitos, sin
ninguna mirada critica de este reservorio o intencién renovadora”? La forma
invectiva en la que operan los artistas desde 1980, va desfigurando este
canon a medida que va creando ideas de exhibicion basadas en deficiencias
institucionales.

Gustavo Buntinx®, en 1983 creo, en Lima, el MICROMUSEO (“al fondo hay
sitio”), institucion errante con una coleccién de objetos que promueve la cir-
culacién y no la acumulacion. En Latinoamérica, “micro” se refiere a lo pe-
quefio, pero también se le llama asi al autobus. Buntinx, articula el proyecto
bajo la terminologia que utilizan los choferes de los buses, asi, anima a los
viajeros que necesitan subirse a que lo hagan y se procuren un lugar. Buntinx
también expresa que él no es el director, ni el curador del Micromuseo, es el
conductor de un vehiculo que transita por una gran autopista cultural y que
ademas cuenta con un “Taller de Mecanica” accesible e integrado por cinco
personas, incluido él.

El Micromuseo, se plantea como una institucion movil, con unas estrategias
expositivas ambulantes, que logra asociarse con entidades que van desde

21 Emma Barker, Contemporary Cultures of Display, p. 23

22 Luis Alfonso Fernandez, Museologia y Museografia, p. 85-86

23 Desjardins, Pamela. Museotopias y museologias alternas en américa latina, UAB, p. 4.
24 Gustavo Buntinx, historiador de arte, critico y curadororiundo de Buenos Aires, Argen-
tinay residente en Lima. Es autor de numerosos trabajos sobre artes visuales latinoamerica-
nas y de la plataforma virtualMicromuseo - Bitacora
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centro culturales, galerias, museos y espacios fuera del circuito artistico, con
la intencién de generar nuevas vias para que deambulen realizaciones artisticas
emergentes, locales e historicas, “introduciendo trabajos que provienen de
manifestaciones que dialogan y se inscriben dentro del ambito popular y
artesanal”®. Amplificando los horizontes del arte en Lima. Este proyecto es
defino por Buntinx como:

Una MUSEALIDAD MESTIZA, donde las palabras “artista” y “artesano” se
irdn reemplazando por la de “ARTIFICE”, procurando, de ese modo, sig-
nificar la crisis de esas y otras distinciones en una cultura crecientemente
hecha de LO IMPURO Y LO CONTAMINADO.?¢

Esta propuesta, concentré la mirada sobre los elementos de identificacién
cultural andinos con respecto del arte hegemodnico,proclamando sentido a
las practicas de arte local, inclusive, introdujo los términos vacio museal y
museotopia, aludiendo a la funcién de los Museos de Arte en la ciudad
de Lima, ausentes e incapaces de cubrir las necesidades socioculturales
emergentes del pais. Aunque esta situacién mas que reducirse a un aspecto
negativo, se convirtié en una oportunidad para crear y debatir, por medio del
arte nuevas estructuras expositivas. Como el propio Buntinx expresa “un
hueco desde donde, no obstante, fluyen fantasias e iniciativas que activan la
imaginacioén critica”.?”

Otra propuesta que también confronta la idea dominante del arte, en relacion
con los circuitos oficiales por medio de una practica colectiva es el Museo
Bailable de Buenos Aires, creado y curado por Fernando “Coco” Bedoya
en 1988, el cual coincide con los primeros afios de la posdictadura militar
Argentina, que estan marcados por la recuperacién del cuerpo como soporte
de lo artistico, tanto en una actitud vindicadora y/o festiva.2® El propio artista
expresa:

Yo organizaba unos eventos llamados Museos bailables, que iniciaban
como exposiciones y terminaban como recitales. Y toda la modificacion
se daba a través de la luz nada mas. Empezaban como una exposicion
tradicional, de dos o tres artistas, colectiva, donde las luces se empezaban
a apagar y habia un ambiente teatral, pero no escenografico, sino teatral
de performance, de accion de cuerpo sobre el espacio, donde lo que sucedia
en realidad, era la intensidad, lo que mas se buscaba era el rozamiento.

25 Gustavo Buntinx, “Manifiesto de viaje”, EL MICROMUSEO (“Al fondo hay sitio”) http:/
www.micromuseo.org.pe/manifiesto/ index.html.

26 Ibidem.

27 Gustavo Buntinx, “Expediente 1” EL MICROMUSEDO (“Al fondo hay sitio”).http://www.
micromuseo.org.pe/manifiesto/ index.html http://www.micromuseo.org.pe/lecturas

28 AAVV, Perder la forma humana. Una imagen sismica de los afios ochenta en América
Latina, pp.189-198
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Eran como las exposiciones de Parafernalia, donde la intensidad pasa por
el rozamiento. Entonces, yo trabajaba ese rozamiento cargandolo con una
cantidad de actividades artisticas sobre ese mismo espacio, simultaneo.?®

La exposicidn consistié en obras que casi desaparecen, abriéndose un espacio
encauzado para la convivencia de los cuerpos, los cuales fueron el soporte de
sus creaciones que cohabitaron, por una noche, en una discoteca. Mas alla de
proponer obras, planted apropiaciones urbanas y territoriales, que convirtieron
el museo en un laboratorio de experiencias, que interceptdé zonas comunes, en
el que se conjugaron lo erudito y lo artesanal, donde se agruparon diversas
generaciones de artistas, en el que convergieron distintas disciplinas que
activaron la escena artistica y transformaron la manera de experimentar el arte
para aquellos que siempre estuvieron al margen.

Por su parte, en marzo de 1996, el artista mexicano, Vicente Razo, inauguro,
en el bafio de su casa, el Museo Salinas. Este, se erigié como un espacio auto-
nomo de recuperacion y reivindicacion de ciertos objetos contemporaneos de
produccion popular que no entraban en los museos mexicanos. La exhibicion,
hizo posible otras dinamicas de participacion con el publico, sumado a la
estrategia medidtica, fue posible incrementar el circulo de visitantes para ver
la particular coleccion que caricaturizaba al ex presidente Carlos Salinas de
Gortari.®® La tactica de usar su bafio como espacio de exhibicién y emplear los
medios de comunicacién (notas de prensa) para promoverlo, le dieron caracter
a una idea que fluctuaba entre lo real/ficticio, lo publico/privado, Cuauhtémoc
Medina lo ha definido como “una coleccién de arte contemporaneo/popular”.®!

Los anteriores ejemplos se han formulado como exposiciones alternas, que
intentan subvertir el orden de lo establecido. Incluso, se erigen sin un espacio
fisico permanente, por lo cual, se asocian a lugares extrainstitucionales como
estrategia para una estancia temporal, afianzando su condicién némada.
Estas practicas artisticas, con su estructura desafiante y critica, son nombradas
la “segunda oleada”, en parte, por lo que sefiala Andrea Giunta:

Las historias del arte organizadas desde los centros nos han repetido, una 'y
otra vez, que las novedades del arte surgen en determinadas ciudades (Paris,
Nueva York, Londres, Berlin) y desde alli se distribuyen por el mundo.®?

29 Sharon Lerner y Rodrigo Quijano, Fernando “coco” Bedoya Mito, accion

e iluminacion, p.106

30 Las politicas implementadas durante el mandato de Salinas de Gortari (1988-1994),
provocaron un aumento de la desigualdad y la exclusion en la sociedad mexicana. El pueblo,
en una actitud de denuncia y justicia simbdlica por mano propia, reprodujo, de manera arte-
sanal e industrial, la imagen del ex mandatario como demonio, vampiro, rata o presidiario.

31 Cuauhtémoc Medina, Pseudomuseos: Sobre el Museo Salinas y Otros Ejemplos de la Mu-
seografia Parasitaria en México, Disponible en: http://micromuseo.org.pe/lecturas/cmedina.html
32 Andrea Gilinta, ;Cuando empieza el arte contemporaneo?, pp. 13-14
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Por ello, una inmediata filiacién de los que ocurre en America Latina son los
museos de artistas en los afios de 1960 porque hacen una critica a los soportes
tradicionales del arte (pintura, escultura), al indagar sobre sus limites, asimismo
a las maneras presentarlo. Es el caso de Marcel Broodthaers, y el Musée
d’Art Moderne, Departement des Aigles , creado entre 1968-1972 con once
adaptaciones. El inicié con un cuestionamiento ¢ cual es, en general, el papel
de lo que representa la vida artistica en una sociedad, a saber, un museo?”3
Con una coleccion de todo tipo de objetos dedicados a la imagen del aguila
imperial como signo relacionado con el poder, este sumario, de caracter efi-
mero, se fue enriqueciendo y, sin proponérselo, tejid relaciones socioldgicas
y politicas que hicieron que este atributo irreal se institucionalizara. Brood-
thaers fue quién fabrico, dirigié, administrd y publicité el museo. La itinerancia
del proyecto recalco las limitaciones del museo en tanto espacio fisico, pero
a su vez amplio las posibilidades de emision y recepcion. Igualmente, artistas
como Daniel Buren o Hans Haacke fueron nombrados pioneros de esta oleada,
por asumir roles propios de la labor museistica; coleccionistas, conservadores,
curadores y, finalmente, por sus labores interdisciplinares, que les permitieron
multiplicar sus intenciones.

Sin embargo, mas alla de buscar precedentes promovidos desde los cen-
tros de poder, la intencidn de analizar el desarrollo que ha tenido la exposi-
cién, aplicada a un paisaje global en situaciones concretas, se vincula a lo
que Gilinta plantea: “una contemporaneidad que se produce en América Latina,
como en todas partes, sefialada por las tensiones de momentos especificos”**y,
desde esta perspectiva, despojarse del discurso centro/periferia. Para dar conti-
nuidad a dicha forma de interpretar los sucesos artisticos en América Latina, se
debe partir de las condiciones que hicieron posible su crecimiento, por encima
de la época o la geografia. Bajo este enfoque, se encuentra la disposicién de
trazar realidades y narraciones historicas, fuera de una disertacién hegemonica,
lo que hace factible la expansion, eficacia y autoridad de las practicas artisticas.
Incluso, entendiendo que estas singulares rupturas, terminan asimiladas por los
museos y centro de arte, desvinculandolos de los ambientes preliminares.

Estos aspectos contradictorios, formaron parte de las reflexiones de Juan
Acha y su visién acerca del cambio en el mundo del arte, incorporado a
nociones de la economia, tales como: produccién, consumo y distribucion,
encausando otras maneras de describir procesos artisticos, subjetividades
y analisis estéticos que abonaron a la transformacion cultural. Hoy, esas
influencias estan potenciadas en el arte contemporaneo y la generacion de
artistas de la tercera oleada, articulados a la critica institucional, proponen
nuevas férmulas y escenarios acordes con su presente, a veces, hacia campos
ajenos al ambito del museo.

33 Juan Elias Tovar, Elsa Cross y Tatiaa Lipkes (traduccién), Marcel Broodthaers, p. 106
34 Andrea Gilinta, op.cit., p.14
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1.2 Acontecimientos artisticos, moéviles y temporales.

El siglo XXI, da cuenta de la proliferacion de proyectos que hilvanan los
acontecimientos artisticos y sus nuevos formatos de exhibir el objeto como
instrumentos de participacién directa, antagonicos a la institucion artistica
tradicional. Estas iniciativas autogestionadas, peregrinan en la era de la revo-
lucidn tecnolégica, la informacion, la pirateria, el comercio informal, el trabajo
globalizado y la catastrofe medio ambiental, entre muchos otros factores que
influencian el contexto cultural mundial. Por ello, el papel que desempena el
artista en la sociedad, no se limita a habitar un taller o a emigrar, esperanzado
a que algun museo lo hospede. Responde a estas circunstancias disefiando
unidades moéviles o artefactos paramuseisticos, como los llama Marti Peran®,
a manera de plataformas para promover la produccién cultural de determinado
grupo o lugar, de forma que halle su publico natural. Peran expresa:

Pero esta misma tradicién de “arte ambulante” también han sido objeto
de una reciente cooptacion por parte del museo convencional, [...] me-
diante estructuras portatiles [los pabellones temporales de la Serpentine
Gallery desde 2000, el proyecto para el Temporary Guggenheim Tokyo
en 2001 o mas elocuente, si cabe, el reciente Chanel Contemporary Art
Container planeado por Zaha Hadid en 2008.%¢

La emergencia por alterar esta insistencia de la institucion en renovar la produc-
cion cultural contemporanea, como una entidad cautivadora y contemplativa,
es un punto importante en la agenda de estas propuestas auto-gestionadas,
de igual forma, asegurar la cooperacion con otras estructuras, rodantes o no,
para avivar la complicidad comunitaria y revalidar un espacio en la sociedad.

Las formulas o formas de las que se valen los prototipos moviles para integrar
su produccion en un sistema competitivo, excluyente y mercantil, derivan de su
autonomia con respecto a sus propios modelos expositivos, alianzas o forma-
cion de redes a través de perfiles diversos (pedagdgicos, politicos y sociales),
sumado a tacticas de sostenibilidad y multifuncionalidad. Esta manera de pro-
ceder forma parte de estar conscientes que viven o sobreviven en economias
de mercado, pero esto no significa que ya todo estéa resuelto y controlado.

Giuseppe Campuzano, en 2003, inaugurd el Museo Travesti del Perd, en el que
desplegd una recopilacioén histérica, remontandose a tiempos prehispanicos,
de la practica del travestismo y del control de los cuerpos en el Peru:

35 Marti Peran es miembro del cuerpo docente de la Universidad de Barcelona (UB), asi
como critico y curador. Ha colaborado con muchos libros y catalogos de arte contemporaneo.
Fue miembro del consejo editorial de “Transversal” (1996-2002). Coeditor de “Roulotte”
(www.roulottemagazine.com), también es colaborador de periddicos y revistas de arte.

36 Catalogo roulotte: 09. Esto No Es Un Museo. Artefactos Moviles Al Acecho, p.10.
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Museo Travesti, es un proyecto politico que empieza por impugnar saberes
para poder dislocar poderes, trasladando a los andréginos y travestis de
los margenes al centro de la historia del Perd, como estrategia trasformadora
desde la memoria hacia la reivindicacién.?”

El travestismo, es empleado por Campuzano como critica ante la pretensién
de una identidad absoluta, homogénea, de raza blanca, defendida por las
instituciones del arte, lugares encargados de preservar la memoria. Enton-
ces, el museo Travesti del Peru se cred para desentrafar las tradiciones, para
hacer visible la diversidad productora de intercambios y alternativas, caracte-
ristica que sostuvo a las sociedades y que continda haciéndolo. “En sus diez
afnos de existencia el Museo Travesti del Perl ha ocupado otros museos, los
ha parasitado, pirateado, ha dialogado con ellos y sobre todo los ha travesti-
do.”®® Logrando infringir esos discursos heredados del modelo burgués, repro-
ducidos de forma espectacular, que consiguieron estrujar de diversas maneras
y a través de los museos y sus formatos de exhibicion, la naturaleza peruana.

En 2002, Sandra Gamarra, inaugura el Museo de Arte contemporaneo de
Lima, LIMAC, un genuino museo ficticio, en réplica al vacio institucional que
resiente la ciudad. “Este museo quiere ser el reflejo de lo que seria un museo
de arte contemporaneo en Lima, con todas sus pretensiones y defectos.”®
Por ello LIMAC cuenta con exposiciones, colecciones, archivos publicaciones
y tienda. También posee libros y catalogos que, al igual que las obras exhibi-
das, sus portadas son copiadas con fidelidad al 6leo. La direccién del Museo
es: http://li-mac.org/es/, ya que no cuenta con un espacio fisico permanente,
exponiendo su naturaleza viajera y su realidad virtual, que es posible usando
internet, un cambio tecnoldgico que desde su aparicion ha permitido rebasar
el marco local y trabajar internacionalmente.

En estas dinamicas de la creacion artistica como proceso de trabajo en la
sociedad, Juan Acha, apunta:

Las obras de arte no obedecen a un trabajo cualquiera, sino a un cuerpo
de practicas y teorias sistematicas [...] cabe entonces tomar el arte no por
un suceso como es costumbre, si no como un conjunto de sistemas de
produccion.*?

El artista no es autdbnomo frente a los sistemas de produccion capitalista, por
ello sus estrategias de produccion, distribucién y consumo son callejeras, on

37 Giuseppe Campuzano. El Museo Travesti del Perd. Disponible en
http://hemisphericinstitute.org/hemi/es/campuzano-entrevista Fecha de consulta:22/10/2015
38 Tomas Ruiz-Rivas. Museos de Artistas, p.18.

39 Museo de Arte contemporaneo de Lima, LIMAC, Disponible en: http:/li-mac.org/es/

40 Juan Acha, Arte y sociedad: Latinoamérica, el sistema de produccidn, p. 25
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line, errantes, ya que afecta no sélo el espacio donde se origina el consumo,
sino al modo en que se construye el publico y al proceso de legitimacion del arte.

Changarrito, es un proyecto cultural de autogestion, se desprende de esas
realidades econdmicas del artista. Basado en los changarritos del comercio
ambulante, tradicionales en México, Maximo Gonzalez, cred en 2004 su
Changarrito, como reaccion frente a la curaduria que se hizo para ARCO Madrid
2005, cuando México fue el pais invitado a participar en esta feria, siendo
una de las mas importantes de arte contemporaneo a nivel internacional.
Por tanto, Gonzalez, realizé una convocatoria abierta, dirigida a los crea-
dores que estuvieran interesados en participar en la XXIV edicion, aplicaron
70 artistas y todos exhibieron en este carrito ambulante durante el evento.
Changarrito funciona como plataforma alternativa para exponer y promover
artistas que no son seleccionados por las instituciones, es decir, aquellos
que no estan dentro del circuito tradicional del arte y el mercado oficial. La
estructura portatil, movil, de bajo coste, sin animo de lucro. Changarrito, ha
permitido que los artistas exhiban y vendan sus obras de forma directa, también,
ha creado una colecciéon con obras donadas por los propios participantes.
Adicionalmente, estableci6 una editorial “Letritas del Changarrito”, y finalmente,
fomenté una residencia para que los artistas invitados desarrollen sus proyectos
en la ciudad de México.

La caracteristica rodante de este armazon, ha hecho posible su difusion en
espacios remotos y diversos, incluso, se ha instalado frente a los museos,
galerias, ferias de arte y bienales, ampliando los lugares de accién, de una en-
tidad enfocada en la produccion, distribuciéon y consumo de arte. Este mismo
proceso de desdibujar limites o reorganizarlos, ocurre por su multifunciona-
lidad, por lo cual, se desarrollan actividades como la curaduria, la conserva-
cion, el disefio, la difusion, la gerencia y la venta, todo al mismo tiempo.

La multiplicidad de oficios desarrollados por el Changarrito, corresponde a
la capacidad del productor contemporaneo para moverse en diferentes te-
rrenos, sin cohibirse “el artista tiene la facultad de aclimatarse en funcion
del suelo que lo recibe”' porque construir el objeto no es la Unica preocu-
pacién que lo ronda, puede desempefar varias funciones —curador, ges-
tor, educador— debe encontrar complices que desplieguen estrategias para
intervenir en la industrializaciéon de la cultura y poder comunicar palabras e
imagenes de los actores o sectores que estan al margen.

Los acontecimientos artisticos y sus modos de operar no estereotipados, para
entender la cultura y transformar el sistema del arte, pueden ser sefialadas
como “una farsa que tiene tintes de autoengarno”, Javier Toscano insiste:

41 Nicolas Bourriaud, El radicante, p. 98
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[...] el sistema del arte se ha convertido en una sucursal estratégica de la
produccion capitalista, una maquinaria industrial que consume la vitalidad
creativa y los fondos sociales de la imaginacién, un sistema narcisista que
se nutre de los animos subversivos de los puberes y los recién llegados
(la fuente de la eterna juventud) asi como la critica referencial de sus pro-
ductos fantasmaticos.*?

Podria interpretarse que el sistema del arte, inmerso en el capitalismo, es de-
vorado con eficacia y que, aunque existan proyectos de arte efectivos, con
tacticas innovadoras para agitar las conciencias en relacion con las proble-
maticas del entorno, estas formas de resistencia o0 manifestaciones de opo-
sicion, son indtiles 0 mejor aun, un simulacro que continda alimentando las
extravagancias de la hegemonia. Sin embargo, otra manera sustancial de
analizar esta situacion es propuesta por Tomas Ruiz Rivas:

Pero en el arte conviven los fendmenos de mercado, como Saatchi y sus
artistas, y los grafiteros que la policia apalea en los barrios bajos de la
Ciudad de México. Considerar que el arte es s6lo mercado es una postura
politica radical, de extrema derecha.*®

Quiza, la analogia con los objetos de estudio de la economia, reducen el arte
a un “sistema de mercado” en el que la investigacion, la experimentacion y la
formacion no tienen un lugar predominante o estan disueltos, como apunta
Javier Toscano en su ensayo “Contra el arte contemporaneo.” No obstante,
los objetos, dispositivos producidos por las practicas artisticas, desbordan
esta descripcion, ya que, “los artistas, en general, intervienen de una manera
critica sobre las funciones de los espacios politicos imperantes, superando
las instancias del arte.”* El ejercicio de reconstruccion, de lo que puede y
debe ser el espacio del artista en la sociedad, es sin duda, atravesado por el
incremento de estructuras econdmicas atractivas que redefinen la creacién
artistica y su ejecucion. El sentido practico de tomar partido en esta situacion
y aprovechar al maximo sus recursos se articulan a los propésitos de enten-
der el mundo y establecer el vinculo que se quiere con él y por supuesto, a
que aquellas propuestas emergentes no acaben esfumandose por falta de
presupuesto.

42 Javier Toscano, Contra-El arte contemporaneo, pp. 81,82

43 Tomas Ruiz-Rivas, Antimuseos de Arte contemporaneo. Disponible en:
http://colectivodcolaterales.blogspot.mx/2012/01/entrevista-tomas-ruiz-rivas.html.
44 Alvaro Villalobos, Sincretismo y Arte Contemporaneo Latinoamericano, p.435
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CAPITULO 2

REFLEXIONES SOBRE ELEMENTOS
MUSEOGRAFICOS DE EXPOSICION

Referirse a elementos museograficos, puede llevar quiza a pensar sélo en
el museo, ya que, como protector oficial del patrimonio de las civilizaciones
y contenedor de la memoria, ha procurado erigir un sistema de principios y
aplicaciones de valor universal con la intencién de suministrar conocimiento
cientifico, dando sentido a los objetos desde la realidad institucional. Del
mismo modo, ha desarrollado aspectos como la normatividad, planificacion
y realizacién, en el estudio de los fendmenos museisticos. la primera, se des-
envuelve como ciencia tedrica, mientras que, la segunda, obedece al plano
practico y preciso de los acontecimientos enlazados a la coleccién, conser-
vacién y exposicion, es decir, a su funcionamiento técnico.

Sin embargo, es favorable pensar la museografia fuera del museo, lo cual
lleva a considerar los distintitos estados que ha tenido esta institucién desde
su emergencia hasta su incidencia en el mundo contemporaneo. El analisis
propuesto no tiene la finalidad de sefialar errores para concebir otros esce-
narios mejores que el formato tradicional, ya que los aportes museograficos
hechos desde el “cubo blanco” son parte esencial de la travesia socio cultural
de la humanidad, a pesar de sus contradicciones. La intencién de reflexionar
en torno al disefio de un espacio expositivo apunta, como todo el texto, al
vinculo intermitente entre la labor del artista y la mision del museo confrontados
a partir de ejemplos especificos que permiten situar experimentaciones en el
desarrollo de la exhibicion, dentro y fuera de la oficialidad.
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Los diversos pueblos, de manera voluntaria, han practicado la conservacién con
la fuerte intencién de perpetuar relatos, objetos y cuerpos. Esta vocacion in-
tencionada ha permitido desplegar, en todas las épocas, manifestaciones ritua-
les, agrupar saberes y diferenciar culturas. El nacimiento y despliegue del mu-
seo, esta incorporado a esta realidad, pues “antes de inventarse el museo, el
museo ya existia [...] aunque fuera de modo muy diferente a como terminé
por configurarse en la Grecia clasica y Roma”.*

El museo, del modo que se conoce hoy, se identifica con el antropocentrismo
registrado en el Renacimiento italiano. La devocion progresiva por recuperar la
antigliedad, el arte escultorico y los textos de la Roma antigua, esta enlazada
a la concepcion del hombre como centro del universo y, por consiguiente, se
volvié a admirar sus creaciones. Del mismo modo, fue decisivo la aparicion
de monarquias absolutas, fortunas aristocraticas y el ascenso de familias
comerciantes que adquirieron en sus viajes todo tipo de rarezas, incluyendo
objetos relevantes para la cultura que provocaron el gusto por la coleccion.

El coleccionismo se desarrolla en todas las culturas como forma de registro
de su acervo. En Europa, este fendmeno desembocé en gabinetes de cu-
riosidades y estos, a su vez, en museos, lugares pensados para mostrar el
mundo a través de las rarezas obtenidas de las exploraciones y saqueos de
los siglos XVI'y XVII. Aquellos recintos, frecuentados por las élites, animaron
inquietudes sobre el valor patrimonial, contribuyendo al desarrollo técnico y
organizacioén de los museos. La primera investigacion sistematica conocida del
siglo XVIII sobre algunas caracteristicas museoldgicas es el tratado de Niec-
kel, titulada Museographia, redactada en latin y publicada en 1727, en él se
encuentra una clasificacion de la coleccion de objetos: los naturales (dados
por la naturaleza) y los artificiales (hechos por el hombre). El acto de cata-
logar, implico la preocupacion de como exhibirla, una exploracién de cémo
relacionar los sujetos con los objetos, aunque fuera para un circulo reducido
de personas. Un aporte posterior, fue la publicacion realizada por Johann
Wolfgang von Goethe, sobre agrupar los elementos en dos zonas, pensando
en dos tipos de publico: el ilustrado y el inexperto, recurso que fue Util a la hora
de elegir qué objetos merecian ser mostrados de piso a techo y cuales no. Su
categorizacion derivé de su valor Unico e irremplazable, basada en la busqueda
de registros y documentacioén para respaldar la pertinencia y originalidad.

Las anteriores iniciativas prepararon el auge de los museos, en principio,
dotados de una coleccién preservada por modelos arquitecténicos que
resaltaban su caracter sagrado y exclusivo. Bajo la influencia de la ilustracion,
este escenario tuvo una ligera pero conveniente apertura y la coleccion

45 |bidem, dp. cit, p. 45
El sentido del museo helénico y romano indicaba un centro de saber, al igual que el templo
de las musas.
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dejo de ser un elemento de ostentacién para aportar su voz, con saberes y
experiencias. Las exigencias ideoldgicas y sociales de la revolucion francesa
de 1789 intervinieron para que los museos se declararan instituciones
publicas y herramientas innovadoras de culturizacién, lugares en los que
segun Poulot Dominique “se consagré a la practica la teoria de que el arte
era creacion del pueblo.”#® Lo ocurrido en 1791 fue un claro intento de llevar
a cabo esta afirmacion, cuando el Louvre abrié sus puertas al publico y su
inventario fue visitado sélo tres dias de la década. Este acto, avalado por el
gobierno, hizo de la exposicién un derecho de todos, propici® maneras de
ofrecer informacién a nuevos visitantes e involucré técnicas de montaje, con
numerosas dificultades, pero que le valdria, a la postre, la legitimacion politica
y cultural al museo.

La coleccién privada presentada al publico, implicé un modelo reglado de
clasificar los objetos de arte, por épocas y naciones, describirlos segun su
oficio, incluso de catalogarlos a manera de revista -componente didactico-
“indispensable para el inventario patridtico de las riquezas del pais, pero
también, figura en la agenda de la democratizacion de los saberes y del
gusto.”” Un gusto burgués que logré imponerse y extenderse, a la par que el
fervor nacional de la revolucion.

La relacion entre Arte y estado, en Francia, hizo ascender la credibilidad del
museo-templo, empefado en instruir al pueblo y trasmitir lo Bello ideal, me-
diante obras escultéricas de grandes hombres, derivadas de patronazgo mo-
narquico, con elementos de arquitectura diversos - salas cuadradas o rec-
tangulares- provenientes de galerias, palacios o mansiones aristocraticas y
empleando el aumento de la luz sobre los objetos, en medio de la oscuridad,
para su exaltacidon. Una museografia temprana, del siglo XVIIl, que consistié
en ilustrar la imagen soberana, con la intencion de reivindicar la memoria y
acercar la coleccién a la sociedad a través de la contemplacion, definiendo
el arte al servicio de la nacion.

La Academia junto con el Saldn,* también ocup6 un lugar importante en el
desarrollo de la coleccion, esta alianza aporté de modo directo a la forma-
cién de artistas y artesanos, impulsé una educacion de la mirada en los visi-
tantes, aglutind y enaltecio hombres dedicados a las bellas artes y posiciono,
comisarios, jurados y marchantes, organizandose en el siglo XIX un mundo
del arte jerarquizado, un museo-escuela cada vez mas dinamico, pero que
no respondié a los intereses de la sociedad sino a los de la academia, dedi-
cada a ensefar su sabiduria al publico con miras al aprendizaje.

46 Poulot Dominique, museos y museologia., p. 19

47 Ibidem, p. 30

48 El Salén de 1789, contempla la primera tentativa de iluminacién cenital en la perspectiva
de una experimentacion museografica.
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Para entonces, la proliferacion de los museos fue un hecho, los paises euro-
peos invirtieron sus recursos con el fin de fortalecer y enriquecer su tradicion
con base en objetos antiguos o foraneos, recurriendo a elementos museo-
graficos con caracter cientifico que vincularon la historia, la arqueologia y la
etnologia, con el objetivo de construir una identidad erudita sobre vestigios
y prodigios. Ofreciendo al visitante un registro Unico, bello y totalitario del
pasado en el presente, proyectada hacia el futuro como estrategia de impo-
sicion y poder. La extension de la soberania implicé actores relevantes, por
ejemplo: la insercién del historiador, en su funcién de conservar las obras
maestras, cefido a la reescritura de las historias politicas precursoras, dis-
puesto en gran parte a salvaguardar la mirada hegemonica del patrimonio
cultural y su origen. Los jurados de concursos encargados de calificar la cali-
dad de la obra, aclamando la valia del artista, los marchantes versados en la
compra y venta de piezas de arte, fraguando a través del mercado el valor
del linaje de los artistas y su genialidad. Finalmente, los artistas, figuras cen-
trales en este escenario, con entusiasmo ocuparon el lugar privilegiado y al
mismo tiempo algunos reivindicaron su libertad para precisar por si mismos
el marco de aceptacion y motivacién de su labor.

El transito del siglo XIX al XX trajo consigo la iniciativa del museo al aire libre con
la intencion de avivar el sentimiento nacional entre los visitantes, Poulot indica:

Se abre asi, en 1891, el primer museo al aire libre en Skansen, aldea de talle-
res y actividades tradicionales, animada por guias y demostraciones Folklo-
ricas. [...] Pero en Skansen o en las secciones especializadas de las expo-
siciones universales se trataba de reunir los especimenes de arquitectura
vernacula de cada nacién y animarlos con una vida social reconstruida.*

A partir de entonces, el enfoque de la exhibicidon tuvo una variante, los
elementos museogréficos, a partir de la etnografia, apuntaron a ilustrar la
vida campesina, exhibiendo trajes, herramientas y todo lo relacionado con
la vida en los pueblos primitivos. Ocasionando una variedad de museos:
etnograficos, de arte popular, regionales, locales, del folklore, entre otros,
que orientaron a crear conciencia con respecto a la desapariciéon de la cul-
tura de pueblos tradicionales y claramente a una museografia especializada.
Estos espacios abiertos, con luz natural en los que se vio inmerso el visitante,
dejaron atras, preocupaciones habituales como la forma de vestir o el tiempo
para recorrerlo, rasgos favorables que aproximaron al visitante al museo. No
obstante, la conformacién de estos espacios, con mas intenciones de diver-
tir al visitante que de informarlo, evidenciaron un impetu colonial, extensivo
en “los paises que han protagonizado, en algun sentido, la colonizacién, los
etnograficos son, ademas y, sobre todo, museos de la cultura de otros pue-

49 Poulot Dominique, op. cit., p. 46
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blos™® aventurando al visitante a consolidar su identidad, referenciado en
culturas desconocidas, a partir de supuestos elementos de vivencias comunes.

Este animo imperioso occidental, también predominé en las Exposiciones
Universales, exhibiendo obras de Africa, Latinoamérica y Asia, como
ejemplares que debian ser incluidas por sus cualidades exéticas y porque
era inminente restablecer el orden centro-periferia.

La diversificacion de museos, salones, pabellones de ferias, exposiciones
internacionales, asi como galerias publicas o comerciales y bienales para la
produccioén contemporanea, enfocadas al auge del turismo, obligaron a una
sistematizacion que alcanzo su total afianzamiento después de la segunda
Guerra Mundial. La UNESCO present6 un esquema de como establecer la ti-
pologia de museos y su funcién especifica, a través del Internacional Council
of Museums (ICOM),*" institucién creada en 1947 y desde entonces caracte-
rizada por su permanente dinamismo y organizaciéon de conferencias mun-
diales difundidas por medio de la revista y el boletin ICOM News, Noticias del
ICOM, divulgados también en espafiol.

Cabe nombrar la clasificacién cientifica que ha realizado el ICOM, Museos
de Arte, Museos de Historia Natural en general (abarcando colecciones de
botanica, zoologia, genealogia, paleontologia, etc.), Museos de Etnografia y
Folklore, Museos Historicos, Museos de las ciencias y las Técnicas, Museos
de Ciencias Sociales y servicios Sociales, finalizando con los Museos de
Agricultura, “con la firme intencion de lograr un alto nivel de especializacién y
operatividad de estas instituciones en el ejercicio de su labor.”® La aportacion
del ICOM en materia bibliografica, publicacion de obras especializadas, y
con incesante labor, decreté que, la museografia es la técnica esencial para
la trasmisién de contenidos, con relacién al manejo de los objetos y atribuyé
la definicion de museologia como la disciplina autocritica, de caracter cientifico
sobre los fendbmenos de los museos. Si bien, estas nociones venian desarrollan-
dose desde hace tiempo en Europa, Fernandez asevera:

Pero no sélo los occidentales han desarrollado una ciencia tan relevante en
nuestro tiempo como es la Museologia. Museologos de paises del Este
europeo (de Polonia y la antigua Checoslovaquia, la desaparecida Re-

50 Luis Alonso Fernandez, Museologia y Museografia, p. 130

51 Consejo internacional de los Museos creado en 1946, como una nueva sociedad

de profesionales de los museos, en relevo, de la Sociedad de Naciones y la Oficina
Internacional de Museos que habian trabajado desde 1926 hasta 1946, con la finalidad
de instaurar una institucién que asegurara la contribucién de paises miembros, es decir,
Gran Bretana, Estados Unidos, Alemania y Francia. La cooperacion intelectual se produjo
con reuniones y conferencia que se publicaron en las revistas Mouseion y Museographie,
la Sociedad de Naciones desaparecieron a causa de las guerras.

52 Luis Alonso Fernandez, Museologia y Museografia, p. 111
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publica Democratica Alemana, Hungria o la hoy dividida Yugoslavia), de
varios Latinoamericanos, (Argentina, Brasil, Chile o México, entre ellos) y de
otras latitudes como Japdn y Australia han destacado también en la innova-
cion e impulso de la Museologia en la segunda parte del siglo XX.%

Antecedente de ello, fue lo que resulté de las conferencias organizadas entre
1971 y 1973, hechos de gran relevancia y resonancia, pues en ellas se marcé
la funcién social del Museo en América Latina Contemporanea y la preocupa-
cion por atender a una poblacién que no respondia a las exhibiciones de obras
de arte a la manera francesa o europea, es decir, contemplativa, entonces el
museo se formulé como espacio publico y la exhibicién como herramienta, ya
que debian responder a los problemas sociales de la comunidad que habita-
ban. A partir de entonces, las instituciones del arte se plantearon a modo de
instrumento al servicio de la sociedad, contribuyendo a la democratizaciéon de
la cultura, teniendo en cuenta; la educacion, la accién cultural y el proceso de
la colectividad a la que sirven. El Consejo Internacional de los Museos (ICOM),
reglamentd la tarea principal de los museos: preservar, investigar, exhibir, educar
y difundir.

En la década de 1980, la crisis financiera afecté a los museos de arte que, en
su mayoria contaban con un presupuesto privado, entonces, resulté necesa-
rio una estrategia que permitiera mantener su funcionamiento, atrayendo un
considerable numero de visitantes y obteniendo altas ganancias. La situacion
de dependencia comercial se increment6 y demostré que los museos no esta-
ban exentos de las formas administrativas, que se inauguraron con el inicio de
la globalizacién, en otras palabras, el museo dejo de pensar su mision publica
en funcién de parametros estatales y encausé su labor en la distribucion
econdmica que puso en crisis su accion social.

Las exposiciones Blockbuster, producidas entre los anos 1960 y 1970, fue-
ron implementadas, precisamente, para incrementar los recursos en pro
de una sostenibilidad que incluyé la creacién de la marca y el incremento
de visitas. Esta renovaciéon debi6 atender las expectativas de las élites, las
corporaciones y el sector privado, quienes certificaban su nombre a cambio
de invertir en el sostenimiento del patrimonio cultural. Del mismo modo, tanto
los curadores, como los promotores culturales se convirtieron “en los auténticos
oraculos que han apadrinado artistas y han creado, a veces artificialmente,
otras no, escuelas tendencias y grupos”®, reafirmando, una vez mas, que las
exposiciones son instrumentos de poder.

53 Ibidem, p. 22

54 Guasch Anna, El arte de los ochentas y las exposiciones. En torno al fenémeno de la
exposicién como medio para establecer los significados culturales del arte.
http://fido.palermo.edu/servicios_dyc/blog/docentes/trabajos/5796_14367.pdf
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Un claro exponente de este esquema fue la exhibicion Chambres d’Amis,
realizada en 1986, por el curador del Museo de arte contemporaneo de Gan-
te, Jan Hoet, quien formul6 un proyecto arriesgado, novedoso y con gran in-
terés en que Holanda fuese, nuevamente, un escenario artistico dinamico,
atractivo y llamativamente coleccionable para el mundo. “Jan Hoet quiso
hacer una exposicién “europea” que pudiera hacer frente a una supuesta
supremacia americana”®, la propuesta consistié en que los artistas: Lawrence
Weiner, Merz, Daniel Buren, Joseph Kosuth, Sol LeWitt, Bruce Nauman, Dan
Graham, entre otros, exhibieran sus obras en casas particulares. El nUmero de
piezas originales expuestas fue de cincuenta, al igual que la cantidad de ca-
sas, pues cada artista encontré un amigo dispuesto a recibir y exhibir la obra
en el municipio belga. El éxito de Chambres d’Amis, incluyé varios factores:
la tradicion artistica del pais, la ubicacion geografica portuaria, que es el fuer-
za de la economia y el turismo de estas ciudades, la atmdsfera generada por
los artistas participantes en una etapa coyuntural y la audacia curatorial para
conquistar la escena artistica contemporanea, rompiendo los esquemas de
exposicion del museo y tal como Marcel Broodthaers, en calidad de curador,
generé un momento que evidencio la necesidad de recorrer otros espacios
y posibilitar mecanismos idoneos para reestablecer el poder legitimador de
la institucién.

La reformulacion museografica no se hizo esperar, dado que estas exposicio-
nes de taquilla implicaron préstamos de obras, intercambios e itinerancias,
practicas que comprendieron exigencias con respecto a como presentar las
obras de arte, pues cada lugar, como todo curador a cargo de la muestra, le
dio una interpretacioén estética, cognitiva, moral diferente, debido a lo cual, el
discurso que influenciaba la sensibilidad del visitante, estaba tamizada por el
punto de vista de quien la organizaba. El curador, Germano Celant, formula
que: “el montaje de la exposicidn se convierte en el nuevo pretendiente de
originalidad [que] es en si misma una forma de trabajo moderno™®, ya que,
crea una manera de exteriorizar las ideas, de producir conocimiento, regis-
trarlo en la mirada, el pensamiento y la cultura, a través de la eleccién de las
obras, de su ubicacion, del color predominante y de un conjunto de procedi-
mientos que generan una inmersion obligatoria, psiquica y fisica, orquestada
por el curador para el visitante. La critica de arte, Anna Guasch, destaca
estas caracteristicas en las exhibiciones de autor “en las que el comisario
vende, a veces subliminalmente, sus propios productos, sus propios artistas
seleccionados™ de igual manera, hace referencia a “las exposiciones de

55 Javier Hontoria, Recordando a Jean Hoet, http://www.elcultural.com/noticias/arte/Re-
cordando-a-Jan-Hoet/6874

56 Celant Germano, Una maquina visual, p. 373

57 Anna Guasch, El arte de los ochentas y las exposiciones. En torno al fendmeno de la ex-
posicién como medio para establecer los significados culturales del arte. http://fido.palermo.
edu/servicios_dyc/blog/docentes/trabajos/5796_14367.pdf
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tesis en la que se presenta un discurso cargado, en muchas ocasiones, de
energias artisticas primordiales para fomentar el debate y la discusién.”%®

Asi, la elucidacion de tipologias para las exposiciones, formaron parte del
replanteamiento de la infraestructura de las instituciones de arte, que de-
mandaron cada vez mayor inversion, publicidad y espectacularidad. De igual
manera, la catalogacion se realizé por periodos “las colecciones de los mu-
seos de bellas artes y el arte plastico, producido en el siglo XX, se reserva a
los museos de arte contemporaneo”® y las piezas anteriores a esta época,
se reservan en colecciones de arte clasico, medieval y moderno.

Las formas de mostrar las exposiciones histéricas o contemporaneas, perma-
nentes o temporales, implicé reestablecer el sentido del lugar, en defensa de
lo subjetivo, en funcién de un marco tedrico, de esquemas que revitalizaron la
perspectiva histoérica del museo y conectaron diversas disciplinas, entre ellas,
la sociologia, la antropologia y la linglistica, permitiendo a los restauradores,
criticos, historiadores de arte, curadores, comisarios, gestores e exhibiciones,
directores de museos y bienales, disefar diversos programas, museograficos
que tuvieran en cuenta estrategias rituales, pedagodgicas y comunicativas.

La autonomia de la funcién expositiva, de la que Estados Unidos fue pio-
nero, basada en el beneplacito y el éxito es un modelo universal vigente. La
creacion de espacios alternos de exhibicién, hizo posible abarcar practicas
artisticas que no podia acaparar el museo, ya fuese por su politica tradicional
0 por especulaciones econémicas. Fue entonces que surgieron y se hicieron
visibles lugares como, centros culturales, museos de artistas, esculturas
soportadas en arquitectos célebres, recintos basados en arquitectura reci-
clada, para dar salida al gusto del publico, que siempre tiene necesidad de
cambio. Asi, desde los afios de 1990, se logré que la exposicion se produjera
independiente del museo, a pesar de su antigua y estrecha relacion, quedé
claro que, esta institucion, no es la Unica productora de exposiciones, ni la
Unica que las apadrina.

Respondiendo al planteamiento inicial de si es posible una museografia
fuera del museo, la respuesta es afirmativa, teniendo en cuenta los antece-
dentes de como se formo la institucion y, a su vez, cémo se ha ido trans-
formando segun las circunstancias y el lugar donde se promulga. De igual
forma, cabe resaltar la gran influencia del mercado, que logré expandir
modos de financiacion diversificada, en donde todo es valido, estableciendo, a
su vez, una condicion comercial que facilita la extension de discursos colo-
niales, la reproduccion de modelos descontextualizados, ademas de vitorear

58 [Ibidem.
59 Luis Alfonso Fernandez, Museologia y Museografia, p. 111
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banalidades y promover la inoperancia. Sin embargo, sirvidé para cimentar “un
capital cultural que se trasmite a través de aparatos y se internalizan en los
individuos, generando habitos y practicas”® util en la transmision de mensa-
jes concretos con argumentos audaces, abriendo espacios de discusién y re-
flexién para debatir y construir perspectivas decoloniales, lugares frecuentes,
conflictivos, incluso antagonicos desde el sistema artistico.

2.1 Consideraciones de la museografia tradicional
en los espacios alternativos

La revision sobre la museografia, arroja diversas maneras en que han sido
planteadas las exposiciones y lo que sugiere a cada visitante. El museo—
templo, que presenta los objetos con un fin contemplativo, el museo-escue-
la, instruye, el museo-laboratorio, investiga e incita a descubrir y el museo-
atraccién estimula la diversiéon. Todas estas propuestas muestran varias
diferencias entre si a la hora de disenar el recorrido por parte de quien la
visita, programando su intervencion con intereses que van de lo ludico a lo
comercial. Si bien es cierto que el museo se popularizé en el siglo XX, ajusté
sus objetivos, apelando a la participacién del publico, los esfuerzos para ra-
tificar su responsabilidad y sus innovaciones museograficas, parecieran ser
insuficientes.

El caso de México, en referencia al ejercicio museografico es amplio, sin
embargo, Erick camara menciona:

En México, no ha habido un estudio serio de la experiencia, que es rica, mu-
seografica... el INHA, es de 1939 y el instituto de Bellas Artes es posterior,
pero, ninguno de ellos, ha publicado como sus profesionales tienen que
mejorar su actividad en el museo.®

De acuerdo con la afirmacién de Camara, la recopilacion de estos sucesos
es escaso en México, a diferencia de paises como Espafa e Inglaterra que
han cumplido esta labor, que permite tener objetivos claros y aplicarlos en
una sociedad determinada, logrando servir como referente bibliografico sobre
museologia y museografia, con estrategias que favorecen la renovacion y
que, aunque parezcan utiles, no son aplicables al contexto Latinoamericano.

Es innegable que las instituciones de arte, en la actualidad, atraviesan dificulta-
des relacionadas con la imposibilidad de desligarse de los arquetipos antiguos,
es el caso de los museos de arte contemporaneo que, segun Fernandez

60 Néstor Garcia Canclini, Las culturas populares en el capitalismo, p. 26
61 Retos de la curaduria y la Museografia en el siglo XXI, Segundo Foro de museos.
Museos del siglo XX. https://www.youtube.com/watch?v=B7ufmxDzYkw
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Puede que encuentren su mayor dificultad socio-cultural en la que se les
impone tratar de conciiar su caracter dinamico la acogida de los objetos y
manifestaciones mas actuales- con la funcién conservadora y de consa-
gracion patrimonial.®?

Desde luego, los museos de México no estan exentos de este conflicto que ha
merecido atencidn en los ultimos afos y que continda siendo discutido dentro
de Coloquios internacionales, como el que sucedié en el Museo Universita-
rio Arte Contemporaneo (MUAC), en el marco de la catedra extraordinaria,
Museologia Critica William Bullock®®, en su segunda edicion titulada, Museo-
logia, Memoria y Politicas de Representacion, desarrollada del 16 al 21 de
septiembre de 2016. En el evento, se compartieron ideas, experiencias, re-
flexiones en torno a “las politicas de representacion y los discursos de la his-
toria y la memoria colectiva que tiene lugar en y desde los museos.”®* Alli se
destacaron los incesantes intentos de la institucion por realizar exposiciones
novedosas, crear nuevos publicos, promover relaciones académicas, realizar
distintos estudios de publicos, ademas, se debatié sobre qué deben hacer
los museos hoy en referencia a su geografia, su contexto, su patrimonio y
sus espectadores. Pues, aunque su funcion parezca ser cada vez mas extensa
y flexible, es evidente que la institucion, no ha conseguido que las personas se
sientan involucradas y que falta camino para cimentar una teoria que aporte
a la consecucién de objetivos en beneficio de todos los sectores sociales.

El ejercicio que constaté la dificultad de llegar a un acuerdo, en respuesta a
qué deben hacer los museos hoy, fue propuesto por Simon Knell®®, la activi-
dad consistié en que todos los asistentes, escribieran de manera individual y
en dos lineas la respuesta a la pregunta enunciada. Cada persona escribié su
respuesta, después, debieron formar parejas y acordar cual frase eliminaban
y cual se quedaba. Luego, conformaron grupos de cuatro para volver a decidir,
por acuerdo, una sola sentencia. En seguida, fueron integrando grupos de
ocho, dieciséis, treinta y dos, sesenta y cuatro y asi sucesivamente, hasta
quedar en dos grandes equipos, con dos Unicos resultados. Ocurrio entonces
el desacuerdo, desprendiéndose un tercer grupo disidente, que sefalo el tono
autoritario y la actitud displicente por parte de sus oponentes. La discusion
se torno acalorada entre los lideres de las cuadrillas, para finalmente concluir
que todos tenian razdén, porque a pesar de sus diferencias, pensaban, en

62 Luis Alfonso Fernandez, Museologia y Museografia, p. 11

63 Catedra Extraordinaria William Bullock, un programa de intercambio académico entre
profesionales de museos que inicié en 2014 con el apoyo del Museo Universitario Arte
Contemporaneo de la UNAM, British Counsil-México y el Instituto Nacional de Bellas Artes.
64 Coloquio internacional: Museologia, Memoria y Politicas de representacion. Catedra
Extraordinaria William Bullock [plegable] Museo Universitario Arte Contemporaneo de la
UNAM 19-21 septiembre, 2016

65 Simon Knell, Titular Académico de la Céatedra Extraordinaria William Bullock y profesor
de la Universidad de Leicester, Reino Unido.
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general, que el museo debia reinventarse, teniendo en cuenta las necesidades
del sector al que se inscribia, pues de otra forma, no se podrian producir nue-
vas maneras de abordar la I6gica cultural contemporanea y continuar con el
fortalecimiento de su institucionalidad.

La situacioén anterior es reflejo de lo espinoso que resulta el ejercicio de efec-
tuar acuerdos, incluso a la hora de decidir en una actividad espontanea e
hipotética, acerca de lo que debe 0 no mejorar el museo para el bien comun.
Resulta aun mas complejo si observamos la estructura convencional sobre
la que trabajan las instituciones, respondiendo a un conjunto de normas que
proyectan su quehacer con fines claros (coleccion, preservacion, difusion,
formacién) y a su vez, la ambicién de una imagen democratica al servicio de
una multiplicidad de intereses dispersos.

El contexto en el que se desarrolla el museo contemporaneo, es complejo, la
inmersién en las culturas de masa, las politicas de identidad, la industria y el
mercado de identidad, lo han empujado a un limite que no permite cubrir la
totalidad de las expectativas, proporcionando, de manera involuntaria, lugar a
las fundaciones privadas, iniciativas comunitarias y practicas artisticas. Pero,
al mismo tiempo, ha podido crear estrategias que “toman como objeto los
genocidios, las masacres, las represiones totalitarias, o no, los actos terroristas
o las “desapariciones” que marcan la historia reciente”®, contribuyendo con
los anhelos, conmemorativos y memoriales, que estructuran el espacio publi-
co actual. Pareciera que en la relacién entre el museo y la memoria, la tactica
para acceder al discurso museografico, busca sustentarse en la diversidad
e intereses de los visitantes, no obstante, “para lograrlo, los museos deben
incorporar las necesidades humanas en los objetivos de una exhibicion y
en la misién institucional.”®” La persistencia de esta tarea esta asociada a la
legitimacion de las légicas institucionales, las cuales casi siempre prescin-
den de los intereses del visitante, reduciendo la experiencia a su dimension
estadistica y acentuando dicha evaluacion a fines administrativos, ya que se
requieren excelentes resultados para altas inversiones.

En cuanto al patrimonio cultural, se sabe que esta constituido por diversos
objetos, los cuales han sido conservados, estudiados, clasificados y exhibidos
para apreciarse, ademas de establecer relaciones productoras de conocimien-
to. Al mismo tiempo, “se reconoce en ellos una capacidad de explotacion
economica, derivada en parte de su alto contenido simbdlico, pero también de
hacer un espectaculo de su exposicién.”®® Lo que interesa subrayar es que los

66 Poulot Dominique, Museos y museologia, p. 146

67 Lois H. Silverman, Los museos en una nueva era: los visitantes y la construccion
de significado, Disponible en: http://www.ilam.org/viejo/ILAMDOC/visitante-construc-
cion-significado.pdf

68 Angela Blanco Garcia, La exposicién un medio de comunicacion, p. 47
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museos aunque han conquistado, a través de la interdisciplina y del marke-
ting diferentes publicos, las exposiciones contintan perpetuando la sacrali-
zacion de los objetos. No esta mal en este sentido “esta claro que nunca per-
deremos el hechizo de contemplar la textura de un cuadro en un museo”®®
no obstante, es preciso reformular siempre estos espacios museograficos,
dentro y fuera de la institucién, ya que, el espacio expositivo es un lugar
colmado de significados, “que constituye un sistema complejo de comuni-
cacién”’° facultando a la exposicién como el vehiculo que posibilita funciones
precisas de interaccion, provocando mayor sensibilidad y entendimiento por
parte del publico.

No se trata ahora de proponer desvincular la institucion de arte del sistema
econdémico global, el punto es, que la labor de investigacién, experimentacion
y formacién, deben priorizarse sobre los intereses politicos de unos pocos. De
otra forma el museo y sus exposiciones, mas que un canal para la cultura, que-
da limitado a ser s6lo un excelente conductor del espectaculo. Bajo esta carac-
teristica es posible afirmar que, en la intencién de crear una nueva nocion de
patrimonio cultural, en la cual el museo es indispensable y diversamente signi-
ficativo para la gente, la espectacularidad continta sustituyendo la democracia.

En lineas pasadas quedo sefialado que la funcion de la exposicién, alcanzé
autonomia por fuera del museo, en ese caso, podria decirse que la museo-
grafia también puede ser ejercida por fuera de la institucion, ain cuando
tradicionalmente se asocie con los requerimientos técnicos practicos del
funcionamiento del museo establecidos por el IcoM. También los disefios es-
paciales, los apoyos visuales y los recursos para crear atmosferas, consiguen
diversificar las estrategias comunicativas en relacién con sus publicos, de
igual forma, como propone Zavala, “el objetivo Ultimo de todo espacio mu-
seografico podria ser el reconocimiento de que toda la realidad puede ser
museografica si existe una mirada que la reconozca como tal””' Pese a que
este planteamiento no ha sido totalmente explorado, ni mucho menos deba-
tido, la apreciaciéon de Zavala esta vinculada a los ambitos institucionales del
arte, a la intencioén de estimular dialogos y procesos culturales con la sociedad
de forma cualitativa y de este modo, es factible considerar las necesidades de
quienes experimentan las exposiciones.

Por otro lado, la labor de los artistas con sus propios museos, evidencia la
participacién en la co-produccién de la memoria histérica-social e individual
de los objetos. Sus intervenciones o acciones artisticas se valen de las herra-
mientas de la institucion para confrontarla, oscilando entre la escena oficial y

69 Aramburu Nekane. Un Lugar bajo el sol, Los espacios para las practicas creativas
actuales/Revision y analisis. p, 27

70 Angela Blanco Garcia, op. cit., p. 46

71 Lauro Zavala, El paradigma emergente en educacion y museos, p.141
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al margen de ella, con la determinacién de resignificar el objeto artistico. Esta
intencionalidad también puede enmarcarse como ejercicio musegrafico ejer-
cicios museograficos, ya que, tiene en cuenta elementos, a veces, ludicos,
comunicativos o rituales. De igual manera, encaran la diversidad de territorios
tales como calles, museos, aulas, mercados y parques, pretendiendo hacer
compatibles la espacialidad, la resonancia y la iluminacién, con miras a resol-
ver la viabilidad, permeabilidad, visibilidad y movilidad de cada proyecto.

Por consiguiente, los artistas seleccionan los objetos que se van a exhibir,
crean sus propios soportes, hacen sus textos, argumentan y se auto- finan-
cian o gestionan los recursos para que los proyectos se realicen y no por
eso son curadores, por tanto, podria ejercer el ejercicio museografico, sin
ser museodgrafo y proponer, como siempre lo han hecho, nuevas maneras de
abordar nociones que, sin duda, se han sofisticado de la mano del museo.

Es bien sabido que la libertad con la que cuenta el artista en el desarrollo
de sus proyectos, es amplia frente a la institucion, quiza por este caracter
independiente siempre va unos pasos mas adelante, permitiendo que
su ejercicio artistico, encuentre nuevas férmulas y escenarios acordes
al presente, un mayor acercamiento entre el sujeto y el objeto, emplee
herramientas que exploren las estrategias que pluralicen la comunicacion,
no sélo para repensar las instituciones del arte, también con el propésito de
rehacer los modos de detonar pubicos culturales desde la cotidianeidad.

2.2 Diseio del espacio para exhibir obras de arte.

La trayectoria de la exhibicién, segin se conoce hoy en occidente, tiene su
origen en los Salones de los siglos XVII, XVIil, XIX en Europa. En Francia, por
ejemplo, la exposicion fue disefiada como “un espacio de presentacion de
un supuesto consenso de valores artisticos emanados de la lI6gica regulatoria
de la academia de arte neoclasica”’?. Sin duda, un escenario reglamentado
por la academia que a su vez, era referente, organizador y jurado. Lo que
provoco tensiones artisticas, desatando una crisis como la que tuvo lugar en
el salén de 1886, alusiva al valor del arte. En la actualidad, se observa que
los concursos o convocatorias artisticas conservan esta légica, puesto que
la libre afluencia de obras de arte es sometida a una revision transitoria y
legitimada al confrontarse publicamente.

Desde otra perspectiva, el modelo expositivo del museo se convirtié en la
expresion material de la historia del arte, a partir la Revolucién Francesa, la
exhibicién se formulé como un dispositivo temporal espacial en el que las

72 Cuauhtémoc Medina, 52 Sesion Dispositivos del Arte Contempordneo. Problematizacion
estético-politica en torno al museo. Notas inéditas
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obras artisticas se ordenaron de acuerdo con la idea de progreso, en térmi-
nos del pasado hacia el presente, a la par, la presentacion de arte emergente
requirié evaluarse y clasificarse, segun la nacionalidad de los artistas.

Otras propuestas de exhibicién que emergen son las organizadas por los
fauves, los impresionistas y las manifestaciones de vanguardia, como la rea-
lizada por Malevich en 1915 en Petrogrado, quien eligié colgar sus obras del
techo y en lugares inesperados, la Feria Dada de 1920, en Berlin, que reunid
artistas de distinta procedencia, con intenciones comunes dirigidas hacia
la provocacién y el sinsentido, el espacio Proum de Lissitsky y su montaje
para Hannover en 1928, que “ofrecen un amplio espectro de posibilidades
de experimentacion con el potencial creativo de los nuevos medios,””® Kurt
Schwitters y la Catedral de Miseria, el “Urinario”, de Marcel Duchamp, con-
cursando en un salén independiente, en el que hubo que reunir un jurado
para determinar si la pieza participaba o no. Estas presentaciones se suma-
ron al ambiente de riesgo que vivié Europa y todas ellas produjeron rupturas
frente a la aparente neutralidad de los salones, que revelaron la imposibilidad
y la falsedad de las exposiciones sin jurado y sin premios. Este contexto de
creatividad trazé vinculos entre el objeto y el publico, distintos a la concep-
cién burguesa del arte y su forma de presentarse.

Alrededor de 1950 fue visible el esquema propuesto por Georges Henri Ri-
viére, retomado y aplicado a nivel universal, donde el museo “es una insti-
tucion construida por el estado a partir de una representacion nacional que
trabajaria para el pueblo y que por consiguiente trataria la exposicién como
una delegacion de ese poder de exhibicion social.””* Aparece entonces, la
figura de comisario o comisionado, siendo el sujeto encargado de generar
una muestra. Por otra parte, esta la imagen de curador, retomada en el siglo
XVI que significa, alguien que cuida cualquier lugar de exposicion. La barrera
que existe, segun Hans Ulrich Obrist, es que ambas figuras pertenecen a dos
tradiciones de construccion disciplinar y construccion de institucion diferente.
Aun asi, ambas alcanzaron popularidad después de la segunda mitad del siglo
XX, la actividad curatorial no esta sélo en el plano de supervisar las coleccio-
nes, también organiza las muestras, ejerciendo una funcién intelectual y de
juicio, al respecto Obrist menciona: “El curador, es un “mediador cultural”, que
piensa en “nuevos circuitos para diseminar el arte.””® Tal vez, por esta razon
“pareciera que el curador es el representante de una economia neoliberal
en la operacion cultural.”’® Esta creencia se afianza cada vez en la memoria

73 Luz Paz-Agras, Las exposiciones de El Lissitzky a través del Cine-ojo

74 Cuauhtémoc Medina, 52 Sesién Dispositivos del Arte Contemporaneo. Problematizacion
estético-politica en torno al museo. Charla impartida en el Centro Cultural Espafia.7 de
octubre de 2016.

75 Latercera, La marca global del curador mas poderoso del Arte, Cultura http://diario.
latercera.com/edicionimpresa/la-marca-global-del-curador-mas-poderoso-del-arte/.

76 Cuauhtémoc Medina. Problematizacién estético-politica en torno al museo.
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colectiva, quiza porque con frecuencia en las exhibiciones, su nombre es de
mayor tamano al de los artistas, o tal vez porque se considera que la labor de
interpretar e investigar la obra de arte, junto a la accién de instaurar discur-
sos y confeccionar una puesta en escena, tiene un caracter igual o superior
a la creacién artistica. Posiblemente suene menos resentido admitir que el
mundo del arte no esta exento de un cambio de sistema de relaciones en el
que siempre se han encumbrado o promovido protagonistas. Lo cierto es,
que hoy, el curador es la figura dominante en la cimentacién de espacios
museisticos y al igual que el artista, con su imagen casi divina, llegara a di-
solverse en la sociedad de consumo.

En cuanto a los museos se refiere, los lineamientos para presentar las obras
han sido, por periodo, escuela, estilo, movimiento o artista, imponiendo a los
objetos significados que resultan consignados en la historia del arte. De igual
manera, la importancia de las piezas se establece segun la institucién que la re-
presenta, con respecto a esto Emma Barker expresa: “la presencia de una obra
de arte en un museo (al menos, en las principales instituciones tales como la
National Gallery de Londres o el Museo de Arte Metropolitano de Nueva York),
ya representan en si una forma de clasificacion.””” Y esta claro que no es lo
mismo si la obra esta exhibida en el MoMA o en el museo del Barrio, pues su
singularidad y legitimacion depende del lugar que alberga.

Las exhibiciones organizadas por los artistas, también han requerido de una
clasificacion que se desarrolla segun las obras y el contexto, para lo cual di-
sefan estrategias que propician el acercamiento entre los objetos y la comu-
nidad. Acorde a esta situacion, se puede sugerir que, las acciones artisticas
encaminadas a la creacion de un espacio expositivo, sin duda, implican me-
canismos museograficos. El siguiente analisis comparativo de dos importan-
tes eventos culturales, la Bienal de Venecia, Italia y la Bienal en el barrio Venecia
de Bogota, pretende dar cuenta de ello. El primer acontecimiento, es célebre
a nivel mundial y el segundo, tiene un gran impacto local, ambas funcionan
como plataformas que promueven la creatividad, pero con una infraestructura
e intencion diferente, con altos contrastes y similitudes.

La Bienal de Venecia surge en ltalia, en 1895, el propdsito inicial de un grupo
de intelectuales, fue organizar una exposicion a nivel nacional, en honor a las
bodas de plata de los Reyes Umberto y de Margherita de Savoia y fue bien reci-
bida que, dos afios mas tarde, se realiz6 nuevamente, a las que se sumaron in-
vitados extranjeros y nacionales. De ahi que se convirtié este encuentro en una
tradicion, en el que participan los artistas mejor valorados; pintores, escultores,
musicos, arquitectos, cineastas, bailarines y dramaturgos de todo el mundo.

Notas inéditas
77 Emma Barker. Contemporary Cultures of Display Disponible en: https://gallowayexplor-
ingart.files.wordpress.com/2014/08/barker_intro_cont-cult-display.pdf
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Entre tanto, casi un siglo mas tarde, en el Barrio Venecia de Bogota (Colombia),
se realizé la primera Bienal. La propuesta es de Matracas, un colectivo de
artistas de la Universidad Nacional de Colombia, que decide emprender, en
1995, una exhibicion de arte en esta zona “con la intencion de desplazar el arte
contemporaneo de sus habituales espacios, a otros no tan centralizados.””® Esta
practica artistica, dirigida por Franklin Aguirre, se vuelve atractivo en el ambiente
cultural capitalino y una buena oportunidad para hacer visibles a los artistas y
artesanos locales, planteando una relacién de las obras in situ, con una comuni-
dad especifica, cada dos afios o cada que se pueda.

Ambas Bienales tienen un origen disimil, en Italia, se crea en direccion a seguir
cultivando el buen gusto, la diversién de la alta cultura con tradicién milenaria,
apoyada por el estado, convirtiéndose en una institucion cultural centralizada,
que valora los movimientos artisticos modernos y contemporaneos, con la
vision y el poder de un pais préspero. En contraste, en el Barrio Venecia, la
idea surge por la necesidad de los artistas de descentralizar el circuito del arte
a nivel nacional, asi que, una estrategia para lograrlo fue eregir un ambiente
artistico en un lugar anénimo, en un pais en via de desarrollo.

La estructura fisica, en la ciudad de Venecia, consta de los Jardines, en los
que ubican pabellones de diferentes paises, ademas del Pabellon Central (ex
Pabelldn ltalia) en el que se instala la exhibicién principal del evento. En el
Barrio Venecia, los proyectos se sitian de acuerdo con el vinculo que cada
artista establece con la poblacién y las posibilidades del terreno.

La Bienal Internacional conserva hasta el dia de hoy su objetivo de promover
los nuevos sucesos artisticos, de la mano de comisarios, curadores y directores
reconocidos como Achille Bonito Oliva y Harald Szeemann entre muchos
otros que tienen un lugar esencial en la historia, gracias a su experiencia de
visibilizar y consagrar artistas y por supuesto, por su gestién al introducir las
obras de arte al mercado. En la Bienal local, los artistas, junto a sus habi-
tantes producen arte, cualquier transeunte con iniciativa de participar puede
intervenir y colaborar en la construccion de las obras. Cada edicidn tiene un
tema, cada artista debe producir conforme a la relacion que establece con el
barrio, pues el mayor interés, en palabras de sus integrantes es:

Apoyar la busqueda de la propia comunidad para transformar sus formas
de vida, explorando con ella nuevos elementos de interpretacion de su co-
tidianeidad, nuevos referentes para leer y experimentar su relacién con el
espacio urbano, el barrio y consigo mismos.””®

78 Franklin Aguirre, Practicas artisticas enfoques contemporaneos, p 129
79 Bienal de Venecia Bogotd, http:/bienal-venecia-bogota.blogspot.mx/
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Por lo tanto, no hay curadores, ni comisarios, pero si artistas, quienes, a tra-
vés del arte, forjan un interés con un sentido social.

Estos dos lugares, establecen encuentros artisticos, en los que confluyen
la danza, la musica, la arquitectura y las artes visuales, dirigidos, principal-
mente, a publicos interesados en compartir las geografias que desarrollan
este tipo de acontecimientos artisticos. Las Bienales, aunque tienen visiones
distintas, comparten las mismas problematicas que circulan en torno a esas
maneras de decir y a las formas de organizar los espacios, para detonar re-
flexiones. Por ello, ofrecen en su programacién, componentes pedagdgicos
para transmitir y recolectar saberes (charlas, publicaciones, acontecimien-
tos, talleres), en sectores donde las artes se integran, impulsando la multi-
plicidad de acciones y pensamientos que construyen y transforman tanto el
ambito del arte como el tejido social.

No obstante, aunque hay una proximidad entre ellas, la distancia es evidente,
no solo por los lugares y el sentido espacio temporal en el que cada evento
se desarrolla, también por las formas de divulgar sus discursos y conseguir
los recursos de financiacion. Es indiscutible que la Bienal de Venecia conti-
nua exaltando la produccion autobiografica, siendo escaparate de muchos
nuevos talentos que sostienen el mercado del arte desde una referencia he-
gemonica, en términos de exposicidon del objeto artistico y reflexion colectiva
de lo que merece ser exhibido. Por su parte, la Bienal del Barrio Venecia, con
la intervencion-accion cercana a la metodologia etnografica, realiza un trabajo
de campo dentro de la poblacién y asi mismo, programa las actividades pro-
puestas que se realizan colectivamente con los habitantes. La Bienal a través
de la gestion, la organizacion comunitaria y las técnicas de montaje, actua
como un dispositivo para indagar acerca de la memoria, las historias locales
y la importancia de la participacion grupal en la construccion de un interés
comun en el seno de una esfera publica.

La Bienal del barrio Venecia es reciente y advierte la urgencia de des-
prenderse del concepto de arte como algo absoluto y se inscribe en una
nocién mas amplia, como las practicas artisticas. También, es sintoma
de una generacion que busca lugares donde exhibir, porque en Colombia,
anualmente se graduan muchos artistas, que no tienen cabida pues el esta-
blishment, no tienen espacio en su programacion para exhibir las inquietudes
artisticas emergentes y tampoco tienen alianzas con las instituciones educa-
tivas para fomentar un semillero, entonces, no les queda mas remedio que
realizar proyectos desde y para la periferia.

Acudiendo al modelo parcial de las Bienales clasicas, como la de Venecia, se
observa en su conjunto que aporta un legado perceptiblemente eurocéntrico.
Los elementos de disefio, que de ella de desprenden, han sido heredados,
impuestos y aplicados en los espacios para exhibir obras de arte a nivel
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mundial, sin embargo, proyectos como la Bienal del Barrio Venecia, no re-
producen estos modelos y de manera ferviente, procura rebatirlos de forma
critica, irénica y absurda. Reconociendo maneras propias de utilizar dichos
factores, en contraste con lo que ocurre mientras se desarrolla el proyecto,
forjando lineas investigativas, planteando técnicas de montaje y arrojando
discusiones globales dentro de la dinamica cultural contemporanea.
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CAPITULO 3

LA EXHIBICION,
UN RIESGO COLECTIVO

Los lugares destinados al arte han estado encaminados a la presentaciéon de
obras, a concebir el contenedor como plataforma de legitimacion, a exaltar
una intencién moral, financiera y politica de una colectividad especifica. Del
mismo modo evidencia que, en el “capitalismo contemporaneo”® lo cultural se
ha enlazado estrechamente a lo econémico, bosquejando un nuevo orden
simbdlico, en el que lo social y lo comercial se cruzan y tal vez esta coalicion
provoque un instante democratizado.

En esta reordenacion, la exhibicién supone una manera nueva de relacionarse
con los objetos. A partir de la década de 1970, la nocién de espacio dejo de
ser solo un lugar que contiene cosas. Disciplinas como la teoria critica, la historia
del arte, la etnologia, la antropologia y las ciencias sociales problematizaron
el concepto, puntualizando en un aspecto comun, el espacio se produce en
cuanto hay una interaccién de los sujetos con los objetos, que, a su vez, tienen
vida y emergencia. El escultor Hans Joachim Albretch expreso:

Por consiguiente, afirmemos que todo hombre -sobre la base de una dis-
posicion general para actuar y reaccionar especialmente- sélo podra tener
percepciones concretas del espacio si se dispone de cualquier tipo de
objetos.?

80 Hal Foster, El complejo Arte- Arquitectura, p. 11
81 Hans Joachim Albretch, Escultura en el siglo XX, p. 67
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Siguiendo esta idea, todas las cosas resultan museables, constatando que
el espacio no es un tema del museo y mucho menos del arte, aunque haya
sido, presisamente la institucion la encargada de describir las maneras en
que las personas interactuan con los objetos.

Los museos norteamericanos, carentes de una tradicién, iniciaron todas sus
colecciones estribadas a la nocién de arte, adquirieron obras europeas y
las exhibieron para brindar un crecimiento cultural nacional a través de una
experiencia estética. Instaurado el patrimonio, con relacién a la institucion,
impulsaron estrategias con la finalidad de compartir su acervo, convirtiendo la
participacion en un elemento esencial de insercién, en respuesta a las exigencias
sociales, garantizando su renovacion y sostenimiento.

Esta operacién afanosa produjo cambios importantes entre 1980 y 1990, décadas
que revelaron conflictos conexos, como la importancia del edificio versus su
contenido, “algunos de estos edificios, son tan simbdlicos o esculturales que
los artistas pudieran sentir que han llegado tarde a la fiesta,”®? varios arquitectos
se resistieron a que la forma quedase supeditada a la funcion, en su liderazgo
pasaron por alto los programas y los aspectos museograficos, fundamentales
en la experiencia del visitante. Entonces, fue un hecho la independencia de la
arquitectura respecto a la obra de arte, en una rapida revisién, los Guggen-
heim, MoMA, Whitney y MACBA, son auténticas esculturas, ideadas para la
regeneracion urbana, que consiguieron en gran parte, aburguesar las zonas
habitadas y responder a visiones politicas y metropolitanas de gran impacto.

En cuanto a la reciprocidad sujeto-objeto, la disociacion de la edificacion y el
contenido, sumé otra probleméatica alrededor de la exhibicion, pensada en
funciéon del valor de identidad, no se sabe si los diversos publicos se sen-
tian realmente representados en los objetos. Las exposiciones temporales
se propagaron como respuesta a la multiplicidad de visitantes, ademas, las
narrativas curatoriales y museograficas se volcaron a explorar ideas sociales
enlazadas a varios temas: género, ecologia, revolucién, guerra, raza y cultura,
lo cual permitié centrarse en las comunidades.

Muestra de este interés fue la exposicién, Committed to Print (1988), que exa-
mind caracteristicas norteamericanas del momento, atravesadas por aspec-
tos sociales y politicos que aludieron a la violencia, la opresiéon y el abuso
de poder, temas encarnados en figuras humanas y representados en medios
impresos, como recurso integrador de la muestra. Uno de los objetivos de la
curadora, Deborah Wye, fue que los sujetos se convirtieran en simbolos, por
tanto, quienes recorrieran las salas, tuvieran la sensacién de mirarse a si mis-
mos, sentirse reconocidos y pertenecer a un lugar llamado Estados Unidos.

82 Hal Foster, El complejo Arte Arquitectura, p. 13
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Las construcciones espaciales, referentes al concepto de supremacia, ocu-
rrieron no soélo en Europa y Nueva York, también en América Latina, las obras
de arte surgidas desde aquella localidad, atrajo el interés de los centros de
poder. La manera “genuina” de plasmar el vinculo del arte con el contexto
anulo la actitud contemplativa de los individuos, y aunque estas practicas lla-
maron la atencién, se desestimé que, al sur, desde hacia décadas, el encuen-
tro del sujeto con el objeto era experimental y agitado. A pesar de ello, tuvo
una especial acogida en los circuitos artisticos internacionales por sus fuertes
nexos con los procesos sociales. Por citar dos casos, la obra Untitled-Blue
Mirror (1990), del artista cubano Félix Torres Garcia, concedio a los visitantes
llevar gratis, no sélo una obra a manera de cartel, sino un pedazo de cielo que
se mudé del museo al espacio intimo de alguien, restituyendo asi el objeto
en relacion directa con el sujeto.

Siete aflos mas tarde, el Centro Cultural de Arte Contemporaneo de México,
en su capital, inauguro, As/ esta la cosa: Instalacion y arte objeto en América
Latina, alli se presentd el Grupo Semefo, en el que la artista, Teresa Mar-
golles, instald “restos de ropa que habian ido recogiendo en el depdsito de
cadaveres, los desechos de las personas muertas violentamente”® la pieza,
imanada de dolor, expelié olores, agitdé la memoria y evidencié realidades
fuertes sin paliativos.

La relacion del sujeto-objeto en el quehacer creativo, buscé romper con cier-
tos tabues y expresar la necesidad de trasgredir limites morales, politicos,
psicoldgicos y sensitivos, lo que reveld un particular sentido cultural hacia
el contexto. Esta forma de produccién artistica, mirada por primera vez en
los ambitos dominantes, implicé un contraste continental atractivo y fun-
cional en plena crisis econdmica. El “arte latinoamericano”, se visualizdé por
la apertura y circulacién controlada a las ferias y grandes eventos de arte
internacional, asi mismo, corrio el riesgo de ser tergiversado, imprimiendo un
estereotipo regido por la voracidad del mercado, como lo anuncié el critico,
curado e historiador de arte cubano, Gerardo Mosquera.

Las obras, que enunciaban la diferencia frente a lo europeo o norteamericano,
gradualmente adquirieron mayor valor por suplir las expectativas de exotismo
que, poco a poco, aglutinaron “lo latinoamericano”, “lo africano” “lo asiatico”
en un solo conjunto. A pesar del aparente panorama dinamico de intercambio,
“El hecho de que artistas procedentes de cuatro esquinas del planeta exhiban
internacionalmente, solo significa, de por si, una internacionalizacién cuantita-
tiva®, lo cual, contribuyd a concebir un panorama artistico fastuoso, condi-
cionado por la corta vision frente a cualquier tipo de produccién mas alla de
las fronteras de paises dominantes. De igual manera, la actitud de algunos

83 Estrella de Diego, Artes Visuales en Occidente desde la segunda mitad del siglo XX, p. 184
84 Gerardo Mosquera, Practicas artisticas enfoques contemporaneo, p.40
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artistas, en relacién con ser distinto, se volvié frecuente, muchas veces se
convirtio en la férmula que adhirié algunas obras en estructuras totalizado-
ras, pasivas, complacientes y rentables.

Es preciso en este punto manifestar, brevemente, que a finales del siglo XX,
el debate de la posmodernidad y los estudios Culturales en América Latina
ya venia planteandose. Investigaciones como las de Jesus Martin Barbero,
Néstor Garcia Canclini, Carlos Monsivais y Nelly Richard, ya circulaban, pero
con escasa difusion. Estos importantes autores abordaron el problema de la
“identidad Latinoamericana” alrededor del arte, analizando la particularidad
del lenguaje en escenarios complejos, en los que coincidié lo moderno y lo
tradicional. La indiscutible diversidad coloco6 sobre la mesa luchas en torno a
la democratizacion cultural y la urgencia de repensar la politica y la subjetividad,
desde las ciencias sociales, en tiempos de globalizacion.

El propédsito de esta revision histérica reciente, apunta hacia la relaciéon de
elementos desde la multiplicidad, la hibridacion y la discrepancia presentes
en los lugares para las creaciones contemporaneas. La tentativa de dar paso
del objeto al sujeto, se instrumenta con atmadsferas que permiten al visitante
“indagar” la exhibicién, méas que contemplarla. La participacion de los individuos
es valiosa para dar prioridad a la experiencia fenomenoldgica, pero aun, con
el pretexto de activar las emociones y desencadenar una lectura propia, la
institucién, muchas veces, acaba sometiendo al publico a ser un receptor
pasivo, impresionado, pero no involucrado. El museo transforma la produccion
artistica, su circulacién y recepcioén. “Las identidades y los ambientes fisicos,
culturales y sociales, son ahora mas actuados que mostrados.”® El encuentro
con el arte, promovido por efectos espaciales o por el espectaculo, destaca
la subjetividad pasmada y la auto celebracién institucional.

Los proyectos artisticos tienen un amplio margen de interpretacion individual,
por lo que es pertinente preguntarse ;como se manifiesta la eficacia de las ex-
hibiciones en didlogo con las comunidades asiduas? La importancia se mide
regularmente en cifras, los datos estadisticos se utilizan como prueba de la fun-
cionalidad de la exhibicion. El impacto causado al publico existe cuantitativa-
mente, pues entre mayor nimero de personas ingresan, optimiza su presupuesto
nacional y su valor en términos patrimoniales. El problema de la mercadotecnia,
implementada en los museos desde 1980, radica precisamente en tanto, “el ob-
jeto artistico es ritualizado, pero no siempre interpretado, reconocido o disfruta-
do por el visitante comun.”% Por lo cual margina la experiencia sensible.

El asunto sobre el museo y cédmo puede tener un tipo de didlogo con las
comunidades, a través de la exhibicion, es un punto de tensién importante, ya

85 Gerardo Mosquera, op.cit. p. 44
86 Lauro Zavala. Antimanual del musedlogo, p.80
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que el museo ha sido, cada vez mas, insertado a las industrias culturales, lo
que quiere decir que, su condicién dentro de un sistema econdmico neoliberal
y globalizado, en la mayoria de los casos, termina respondiendo a intereses
privados que coartan ese dialogo, pensado en funcion de la integracion, para
que todos sean participes en relaciéon a lo publico, Mosquera expresa: “Toda
esta situacion, circunscribe el arte a perimetros ghetto de circulacion, publi-
cacion, legitimacién y consumo, que delimitan, de entrada, sus posibilidades
de difusion y valoracion, reduciéndolo a ambitos predeterminados.”®”

Si bien, en la actualidad, el museo ya no es pensado en funcién de lo publico,
en términos de administracion estatal, si esta articulado a ciertas formas de
distribucion econdmica. Invitar a repensar la institucion bajo esta condicion
no es algo nuevo, en este aspecto, siempre ha sido conflictiva. Por lo tanto,
las subjetividades, ya no pueden ser entendidas de igual forma, entonces
;existiran tipos de exhibiciones que formulen puntos de encuentro y realcen
el sentido de las experiencias? Es necesario referir lo que sucede, basado en
la dificultad de describir hacia donde apunta la accién de desdibujar y dibujar
el vinculo sujeto-objeto, ya que es espinoso, “narrar la heterogeneidad y la co-
existencia de varios cddigos en un mismo grupo y hasta en un mismo sujeto”®®
pese a ello, el museo, en su calidad de representatividad, lo que hace es
permitir la visibilidad del conflicto.

Como se sabe, el museo tiene la confianza de generar multiples narrativas,
para interés de un buen niumero de personas, pero esto no quiere decir que
siempre lo haga. De igual forma, es cierto que cualquier institucion, ya sea
de arte contemporaneo o de otras ciencias, tiene la posibilidad de llamar a
experiencias concretas, (una exposicion, suscita el encuentro especifico del
sujeto con el objeto), donde se evidencian las contradicciones de dar salida a
las innumerables subjetividades. Es claro que la institucion permite reconocer
las comunidades en cuanto las administra, desplegando relatos predominantes,
ajustadas a una agenda y ejecutadas por un equipo curatorial.

Otra opcidn para forjar vinculos con las comunidades o los diversos publicos,
es lainvitacion que extiende para ser amigos del museo dentro de sus programas.
Esta alianza trae descuentos y beneficios que sostienen el proyecto cultural
planteado por la institucién. Siguiendo este rasgo, resulta ocurrente anotar, de
manera textual, lo expresado por Daniel Montero® en el taller, El tiempo como
un espacio publico “yo trabajé aqui en el MUAC® y fue increible ver que la mayor

87 Gerardo Mosquera, El arte latinoamericano deja de serlo, p. 38

88 Néstor Garcia Canclini, Consumidores y Ciudadanos. Conflictos culturales de

la globalizacidn., p. 114.

89 Daniel Montero Investigador, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM

90 Museo Universitario de Arte Contemporaneo, ubicado dentro de la Universidad Nacional
Autéonoma de México, en la Ciudad de México.
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parte de la comunidad que asiste al museo, no entra para recorrer las salas de
las exposiciones, entra al restaurante™’ esta locucién, a manera de anécdota,
indica, en algun modo que los vinculos establecidos con la institucién son
dispares y muchas veces distan de lo que se presupone.

En cuanto a la exhibicion, el desafio planteado, a partir de la museologia
critica, es que la institucion debe estimar la pluralidad de repertorios artisticos
y medios comunicacionales que contribuyan a coadyuvar las identidades
variadas, despojadas de autoritarismos, ofreciendo procesos experienciales
cada vez mas cercanos a la cotidianidad, como posibilidad de pensar una
accion efectiva, de empoderamiento de las narrativas, conectadas a factores
comunes. Un ejemplo claro es el proyecto, el MUAC en tu casa, impulsado en
el afio 2012 desde el departamento de enlace y mediacién de este museo
universitario e iniciado por la escasa participacion o incluso el desconocimiento
de su existencia por parte de la comunidad estudiantil de la UNAM. La iniciativa
del Rector, de seguir los lineamientos para involucrar a los estudiantes a todas
las instancias culturales de la Universidad fortalecio la propuesta. El MUAC en
tu casa, se llevoé a cabo por vez primera en 2013 y consistié en sacar del
museo la coleccion publica de arte mexicano y hacer que los alumnos de la
Escuela Nacional de Preparatoria fueran quienes las dieran a conocer dentro
de la colectividad en la que viven, formulando acciones, las cuales fomenten
la difusién del arte desde su casa, Miriam Barrén, integrante del programa
pedagdgico, en entrevista explica:

“El objetivo inicial fue el de acercar el arte a la gente que no iba al
museo, también sacar la obra del espacio museistico para crear
dinamicas extraoficiales asi mismo, la creacién de vinculos con
otras entidades, reforzando la formacion de los chicos, planteadas
desde actividades extracurriculares.”®?

La misma gestion del proyecto que, actualmente, va por su 5a edicién, busca
difundir la labor del museo, misién que, aunque se desarrolla a puerta cerrada y
prescinde del ejercicio curatorial, toma el riesgo de insertar su acervo cultural
en dinamicas comunitarias que no han explorado, asumiendo que las obras
deben correr los minimos riesgos de deterioro y asalto.

Ocurren otras maneras en las que se pretende integrar a la poblacién en
las exposiciones, estan las que articulan el tema de la memoria como figura
esencial de las heridas historicas, una estrategia contundente que cala en
las emociones colectivas y logra establecer un enlace a través del dolor; es

91 Daniel Montero, El tiempo como un espacio publico, “Museologia, memoria y politicas
de representacién” de Catedra Extraordinaria. Nota inédita

92 Entrevista realizada por Paola Tafur a Miriam Barrén, Disponible en: http://www.paolatafur.
com/p/arte-domicilio.htm|?m=1
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el caso del Memorial del 68, localizado en la plaza de las Tres Culturas, en
Tlatelolco, Ciudad de México, erigido como un espacio simbdlico que invita al
publico a reflexionar sobre los acontecimientos histéricos de un pais marcado
por la violencia. Si bien, la mayor parte de los visitantes coinciden en que
representa un momento clave en la historia contemporanea de México, “no
esta claro cudles son los objetivos del Memorial, mas alla de ilustrar la historia
del movimiento.”®® Esta declaracién, se basa en el diagnéstico, apoyado en
encuestas de salida, hechos, en su mayoria, a publicos de colegios y a los
transelntes, a los que se le pregunta su relacién con el edificio. El estudié
estadistico, dirigido por Silvia Zarate, arrojé una considerable desvinculacion
entre los habitantes de la zona y el Memorial, demostrando la escasa
incidencia que tiene este lugar en la construccién comunitaria, por lo tanto,
una de las tareas es, modificar las maneras de propiciar la interaccion y
conseguir que este espacio arquitectdénico se convierta en un valor de
identidad para la poblacion.

La memoria histérica se convierte en la motivacién para erigir construcciones,
como sucedié con el Museo de la Memoria y los Derechos Humanos, en
Chile, inaugurado el 11 de enero de 2010, durante el gobierno de la presidenta,
Michael Bachelet. Este espacio acreditado por el estado para dignificar a las
victimas de la dictadura militar pretende fomentar la cultura del respeto y “re-
conocer la vigencia de los derechos humanos para una convivencia democra-
tica”%. La globalizacion de la memoria se ha implantado incluso en museos
de arte especializados, quiza por la conducta que lleana Diéguez menciona:

La cultura contemporanea, obsesionada por la memoria y por las ruinas, ha
desarrollado una clara tendencia a ver las memorias traumaticas actuales
desde el lente del ashoat, pero, mas alla del archiconocido giro memorialistico,
lo que me interesa abordar son ciertas practicas descentradas, vinculadas a
hechos y espacios de la memoria reciente y presente que vivimos en México.%®

Este conocido vuelco a la memoria, se propagd con la explosion de la pos-
modernidad y el desplazamiento trasnacional de 1990, es hoy una trama
recurrente en los museos, orientado a relatar el pasado, con la perorata de
la distancia, que con las “memorias presentes y recientes”, a las que se refie-
re Diéguez, necesarias para potenciar la imaginacién politica en un contexto
lacerante, desbordado de injusticias y violaciones de los derechos humanos,

93 Silvia Zarate, Maestra en Artes y humanidades, por la Universidad de Nueva York

y en historia del Arte, por la Universidad Autbnoma de México. Desde AUR A, coordiné

el diagnéstico del memorial del 68 del Centro Cultural Universitario Tlatelolco.

94 Maria Luisa Ortiz, Licenciada en Literatura, Documentalista e investigadora en Derechos
Humanos, actualmente jefa del area de colecciones y de investigacion del Museo de la
Memoria y los derechos humanos, Chile.

95 lleana Diéguez Caballero, Qué memorias, que museos (in)visibilidades e (in) memoriali-
dades. Notas inéditas
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entre otras realidades continentales cargadas de espanto. Desde esta pers-
pectiva, se puede argumentar que los proyectos artisticos mas cercanos a
los espacios museables que a los sociales, corren el riesgo de fracasar en la
intencién de potencializar su caracter integrador, pues a pesar de explorar
nuevos mecanismos expositivos para propiciar dialogos, el museo siempre
sera un contenedor neutral capaz de rescindir todo rastro de conflicto. En
esta medida, las practicas artisticas contemporaneas, desligadas de la ins-
titucion, replantean el espacio museistico, la nocién de publico y privado, por
supuesto su contribucion como agentes dinamicos, que viven y trabajan en
un contexto definido. El quehacer de los artistas conexa a ciertas formas de
distribucion econémica, los conduce a ser vates de las memorias sociales, a
entablar procesos radicales de intercambio y proponer didlogos con formas
fisicas, inacabadas e intangibles, en las que logran encontrar caminos alterna-
tivos, en contrapeso a las propuestas institucionales, al academicismo y a la
mercantilizacién del saber.

Algunos artistas, en el ejercicio de administrar la exhibicion, crean elementos
de documentacion y reflexién, de transformacion subijetiva y politica, que
proviene de las fuerzas sociales, experimentadas en un territorio especifi-
co, en conexién con el trabajo colaborativo con individuos profesionales o
instituciones de diversas ciudades o paises, haciendo visible la correlacion
entre movilidad y localidad como herramientas generadoras de conocimien-
to e identidad. La publicacion, Esto no es un museo: Artefactos mdviles al
acecho, es un ejemplo de la exhibicion hilada y puesta a circular, segun los
convenios, que involucra varias figuras y centros de arte. Es el producto del
estudio de mas de cincuenta casos, que ilustran los distintos procederes
para activar experiencias creativas, sociales y educativas, contenidas en dis-
positivos itinerantes, que permiten la distribucién directa y la cristalizacion
de nuevas etapas y modelos narrativos desde las practicas artisticas con-
temporaneas.

Por su parte, La Red de conceptualismo sur, funciona como ejemplo del
trabajo colaborativo, en tiempos y lugares plurales, mas alla de un encuen-
tro/muestra en un espacio virtual, reunidos por el interés de confrontar, en
América Latina, “una nueva manera de coleccionar, que evite la fetichizacién
del documento, la desintegracion de la memoria local y que sea capaz de
fortalecer el archivo como el ambito donde todos los relatos son posibles.”%
En este modo de crear conciencia, la reconstruccion de la historia critica del
arte en Latinoamérica, toma un rumbo distinto, un intento de desmarcar la
natural actitud abnegada, frente a las miradas atribuidas desde los centros
de poder. Ambos proyectos asociados al Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia y a otros escenarios institucionales, ademas de fundamentarse

96 Red Conceptualismos del Sur, Disponible en:
http://www.museoreinasofia.es/red-conceptualismos-sur/cartografias
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en procesos realizados en coproduccion, hacen innegable que la exhibicion
ejerce su efectividad, segun el lugar en que se instala o se desarrolla.

Aunque los artistas, a través de la exhibicidn, logran trabajar en red, para
promover mayor participacion creativa comunitaria y modificar procesos sim-
balicos, histéricos y tematicos, esto puede causar algunas dificultades. En
primer lugar, la institucién, en su caracter aséptico, puede transformar los
proyectos que transgreden los limites establecidos en un equipamiento co-
lectivo rigido al servicio exclusivo del poder. En segundo término, puede pa-
recer ingenuo el rol del artista-administrador frente al equipo de especialistas
de la institucion, que dictaminan el riesgo a tomar ante la apertura de formas
incisivas que se pueden tornar conflictivas, implantando acciones necesarias
para limar las aristas de un auténtico territorio alternativo.

El anterior andlisis, esta dado en términos de la versidn de un arte global que
puede amenazar las intenciones de construir un espacio eficaz para la re-
flexion y expresion de distintos relatos, ya que el sistema econdémico todo lo
cautiva y lo instala en vitrinas de las que se obtienen alta rentabilidad, incluso
de los actos mas sensibles y radicales. Por supuesto, esto no sélo compete
al campo del arte, el hecho de que todos los objetos pueden ser museables
y todos los espacios museograficos, implica que todas las acciones estan sub-
sumidas a la ideologia econémica.

Una muestra de ello son los acuarios en el mundo, la utilidad de este empren-
dimiento, es el vinculo temporal que se establece entre los individuos y los
peces, que va desde el entretenimiento hasta la educacion e investigacion
sobre las especies que habitan esas grandes piscinas de vidrio. Pero estas
empresas tienen sus detractores y o que se problematiza de estos lugares,
no es solo el lucro a costa de tener en cautiverio la fauna marina o los posibles
riesgos de salud a los que se exponen sus visitantes, el motivo central de la
discusién es, que la conexién con los seres vivos, deberia darse en su habi-
tad natural para que la experiencia de observar a los delfines danzar, sea
espontanea y no adiestrada, para apreciar la vida en estado de libertad, para
dejar de concebir los animales como propiedad coleccionable para el deleite
sensorial y para entender que los acuarios no son los Unicos espacios que
posibilitan este encuentro.

El museo, tampoco es el Unico espacio que posibilita la experiencia estética 'y
la participacion, eso hace ya mas de un siglo que se sabe, el asunto radica en
las maneras presentadas con el objetivo de crear vinculos, sea entre animales
y personas u objetos y sujetos,o bien, sea entre personas compartiendo un
lugar, ya que la exploracion y el analisis, acerca del cémo, es fundamental
en la medida que la sensibilidad y el pensamiento se desplazan segun las
estrategias utilizadas para propiciar encuentros.
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Son multiples las exposiciones de arte que apuntan a renovar los patrones
de consumo con diferentes propdsitos y mensajes, existen las que derivan
del quehacer de algunos artistas que se inscriben a los mecanismos de
empoderamiento, las narrativas subjetivas, la innovacion, la transformacion
de lo real, las mismas se mediatizan, se aligeran, se afinan, se visibilizan y
se legitiman. Por una parte, pueden parecer fructiferas estas acciones vy, al
mismo tiempo, inutiles, en palabras del artista Rosemberg Sandoval, “El arte
hecho por las nuevas generaciones, se vuelve mas parecido a los premios
Grammy o reality show, es posible que tenga contenido, pero le hace falta
contundencia, por tanto, entra mas facil al mercado.” Y es que la mirada
de Sandoval tiene que ver con un trayecto particular de su carrera, pues
desde muy joven tuvo contacto con la insurgencia, de la cual se retiré para
dedicarse por completo al arte, sus obras van como él mismo expresa “lanza
en ristre” frente al orden politico establecido, frente al buen gusto en el arte
y a la “actitud servil” que padecen los artistas. Por fortuna la circulacion del
arte no esta dada solo en términos de mercado, aunque si hace parte de él,
como manifiesta Bourriaud:

La calidad del trabajo de un artista depende de la riqueza de sus relaciones
con el mundo, y estas vienen determinadas por la estructura econémica
que los formatea con mayor o menor potencia -aunque, por suerte, cada
artista posee en teoria los medios para evadirse o extraerse de ella.®”

La exhibicion, cada vez mas integrada a la vida cultural, denota que los artistas
asumen riesgos para permutar espacios, donde las personas entran en contacto
y crean valores singulares. La calle, la sala de una casa, el salén de clase y el
edificio de una comunidad especifica, entre otros, son zonas de convivencia que
pueden ser convertidos en lugares de exhibicién, de acuerdo con el mecanismo
para estimular los multiples imaginarios y concebir nuevas experiencias entre
el objeto-sujeto, en ambitos comunes. Y asi, presentar la exposicion como un
riesgo colectivo, en el que se integran maneras de originar didlogos, que tal vez
no cumplen con las caracteristicas atribuidas al arte, dando la apariencia de ser
mas un trabajo social, pero que, apuestan a ser proyectos de arte, abiertos a
explorar, cuestionar y alterar las mismas practicas artisticas.

3.1 Los objetos y el proceso de transformacion espacial

Disefar un espacio expositivo temporal es un gran desafio, mas aun si se precisa
hablar de nuevos espacios para el arte. Pero, hay que establecer, cudl es el
margen que separa este ambito de cualquier otro. Ensayar la idea de limite,
inicia con crear obras e instalarlas, habilitar una zona en direccién a la elabo-

97 Nicolas Bouriaud. Radlicante, p. 195
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racion de sentido y de relatos, fuera de los presididos por las instituciones
artisticas. La razén de esta iniciativa, radica en poder reformular la exhibicién
en lugares desacostumbrados, con el animo de propiciar un auténtico terri-
torio alternativo para el quehacer creativo.

Algunos artistas eligen entornos desconocidos, debido a la certidumbre y la
objetividad dada en la esfera institucional puede adormecer su accion politica,
puesto que le urge encargarse de sus acciones, tramitar por si mismo sus
relaciones en otros ambitos o quiza, porque la maleabilidad y el caracter de
estos lugares permiten el desarrollo de un proyecto intimo, donde las emociones
evidencian un camino posible que define su especificidad, en términos
necesariamente distintos a la idea convencional de exhibicion.

Existen numerosas obras artisticas, como puntos de vista, por los cuales los
artistas elijen desarrollar sus proyectos en espacios no convencionales. El
punto es, salir de la esfera institucional, para aventurarse a construir estruc-
turas expositivas de modo exclusivo y profesional, esto como primer paso
para la transformacion de la produccion artistica. Sin duda, esto conlleva a
preguntar ;cémo presentar una exposicion? ;Qué consideraciones se deben
tener en cuenta al intervenir el espacio? Cada pregunta, conduce a pensar
en, cémo la obra se repliega y despliega, configurando el area de exhibicion,
es decir, cdmo ejerce su afectividad en el espacio que se instala.

Componentes expositivos, como obras de arte, montaje, iluminacion y con-
servacion, suponen ciertas caracteristicas que inciden en la renovacion del
espacio para fines estéticos y socioculturales. Por esta razén y puesto que
el artista es quien lanza la propuesta, coloca los objetos y ejecuta la inter-
vencidn, la toma de decisiones es crucial porque puede exaltar o eclipsar las
sensaciones de las personas que participan en ella. El disefio y realizacién de
la exhibicién contribuyen a obtener los resultados esperados, igualmente el don-
de esta localizado es importante, ya que determina las circunstancias en que los
artistas buscan nuevas formas de expresion y respuestas a las necesidades que
confiere el ingreso a un territorio. Las experiencias de quienes cooperan en la
transformacion del espacio expositivo son relevantes pues, “Todas las culturas,
por elementales que sean, se hallan estructuradas, poseen coherencia y sentido
dentro de si”.® Cuando un artista pretende desarrollar sus iniciativas en una
comunidad organizada, debe seguir los lineamientos que la misma exige para la
aprobacion, coordinacién, seguimiento y cumplimiento del proyecto.

Por supuesto, no hay unareceta para conseguir integrarse a un micro contexto
colmado de particularidades, lo que si es evidente, es la importancia de este
acercamiento horizontal, que suscita un sitio de intercambio, provocacion,

98 Néstor Garcia Canclini, Las culturas populares en el capitalismo, p. 28
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creacion, voz y significado. Asi, el proceso de transformacion espacial, ubica,
a los objetos y los sujetos, en una trama territorial que define las estrategias
de comunicacion, redistribuye el flujo de informaciéon de la exhibicion y
destaca su lugar de emplazamiento.

La zona expositiva, es el cuarto de estar, donde la sociedad se enlaza con
la creacion, esta podria ser estatica, cenida a un sélo lugar, fragmentada o
movil. Es conveniente mencionar una a una, ya que cada manera, en mayor
o menor medida, logra potenciar espacios fisicos o rutas directas entre lo
publico y lo privado. Al disponer de un sitio, como puede ser el area comun
de un edificio habitacional, especificamente, la banqueta de visitas, ubicado en
un extremo del pasillo y habilitarlo en calidad de escenario, dotado de objetos
artisticos para llamar la atencion, es el inicio de la creacion de un espacio ex-
positivo. Antes de ubicar la pieza, las paredes se pintan de blanco inmaculado,
se instalan luces y otros elementos de composicién pictorica, seguido de las
obras dispuestas a la altura de los ojos, finalizando con la informaciéon com-
plementaria, como textos de apoyo y fichas técnicas. Esta descripcion, no
parece distinta a la que se experimenta en la sala de un museo de arte, salvo
por su localizacién, ya que conserva, con prudencia, el sentido atesorado de
la obra y la quietud, util para la contemplacion. Puede incluso reprobarse,
replicando que, “el cuadro colgado, con etiqueta informativa, da muy poco al
espectador’®® ya que, este escenario lo Unico que hace, es alentar el narciso
que el artista lleva dentro. No obstante, esta accién, procura iniciar un acer-
camiento con personas, que en su mayoria, no pertenecen al circuito artistico
y, aunque parezca una forma convencional del artista presentarse ante la
poblacién, también es la manera franca de comenzar la renovacion del lugar
que todos transitan dia a dia, en este caso, el pasillo que recorren antes de
llegar a sus casas. La intervencion del area comun, causa inquietudes que no
pretenden ser resueltas con visitas guiadas, ni talleres de hagalo usted mis-
mo, pero si con acciones que produzcan, un gesto participativo que refleje la
recepcion y percepcion de la zona transformada.

El pasillo se convierte en el elemento sorpresa en la cotidianeidad, un punto de
referencia temporal en el que aparecen obras artisticas, un lugar de circulacion
en el que ocurren experiencias espontaneas alrededor del objeto. En suma, es-
tos aspectos crean un andamiaje de sentido, que se producen en medio de
conversaciones dirigidas e improvisadas, dentro del montaje y desmontaje,
entre accidentes y por supuesto, en el ejercicio de proyectar toda la inventiva,
sin miedo a equivocarse, pues al fin y al cabo, el espacio expositivo funciona
como laboratorio, donde el posible error es un valor agregado en el proceso
de transformacion espacial.

99 Nekane Aramburu, Un lugar bajo el sol, p. 85
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El area expositiva, en cada fase, intenta mostrar la naturaleza y la orientacién
de la propuesta artistica. Incluso, reitera que la comunidad es un actor esen-
cial, cuyo lider, seleccionado por consenso, se ocupa de enfatizar sobre la
emergencia de mantener el proyecto y aportar los recursos necesarios para
fortalecer este lugar de comunion. En efecto, la figura del artista también es
importante, puesto que entiende el mundo como si fuera una coleccion de
sucesos unicos en continuo movimiento, osea una pelicula rota, en la cual
la oscilacién y la heterogeneidad son elementos valiosos de la imaginacion
contemporanea. Su quehacer creativo relata una atmosfera que se posiciona
ante el contexto y dialoga con él, desde lo intuitivo y racional concibe el espacio
como una extension para habitar, experimentar, descubrir y pertenecer.

En consecuencia, el papel protagénico que cumple artista-comunidad es
indivisible, aunque sus perspectivas pueden no ser necesariamente conver-
gentes o compatibles entre si, ambos experimentan los efectos del mundo
globalizado, donde la apatia y la prisa se amplifican, incluso en los ejercicios
socioculturales cuya fuerza simbdlica aumenta, al mismo tiempo que examina
l6gicas de funcionamiento que respondan a las necesidades actuales de
comunicacion. Son los caminos y el modo de caminar lo que ocupa el interés
del quehacer artistico, los procesos mas alla de las metas, como lo propone
Fernando Zamora Aguila “aclaman un espacio abierto, colmado de estimulos,
de temporalidades, de intersecciones significativas y de donde la exploracion
ya no esté circunscrita al taller del artista.”!®

Frente a la experiencia de mirar diariamente las piezas artisticas, se crea el
habito de entender el a&rea comuin como zona de exhibicion, ofreciendo un
vinculo personal determinado por un “sistema de disposiciones ligado a una
trayectoria social y un campo,”'®" por lo cual, la relacién de las personas con
el espacio y los objetos se establece, en mayor o menor medida, segun la
formacidn, la edad, la profesion, los intereses y la cercania al arte que hayan
experimentado en sus vidas, asi lo enuncié Bourdieu en su libro El sentido
del gusto. Esta condicion también determina la frecuencia con la que las
personas acceden a las obras, si es regular o desacostumbrada, asi mismo,
es posible experimentar de forma distinta la proximidad entre objeto-sujeto.
Si bien es cierto que Bourdieu habla acerca de aumentar la frecuentacion, lo
hace con respecto al niUmero de individuos que visitan los museos, resaltando
la dificultad que presenta la institucidn para incrementar las visitas, ya que
segun afirma, existen “quienes no han penetrado jamas en esos altos lugares
de la cultura por temor a sentirse fuera de lugar.”'®2 En cambio, la constancia
planteada desde un escenario cotidiano, con referencia al pasillo de un edificio,
es mayor a la que puede gestarse a partir del museo. Por esta razédn, las

100 Cfr. Fernando Zamora Aguila, Imagen y razén: Los caminos de la creacidn, p. 152
101 Pierre Bourdieu, El sentido del gusto, p. 40
102 Ibidem, p. 49
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expectativas se centran en acciones puntuales, por ejemplo, la validacién de
los objetos artisticos por parte de los habitantes del edificio, sustentada en
la decision de tomarlos del area comun e instalarlos al interior de sus casas
para realizar su propio ejercicio de distribucién y sensibilizacion del objeto.
Entonces, es posible expresar que la accién de frecuentar las piezas artisticas
permite su traslado a lugares intimos, familiares y privados logrando que el
espacio expositivo se reubique en la seguridad del hogar de algunos de sus
residentes. Asi mismo, hay que sefalar que la participacion de las personas
en la transformacién de la propiedad tiene una dimensién politica de la que son
conscientes, sin necesidad de desentrafiar correctamente los codigos propios
del arte contemporaneo.

Hacer referencia al trayecto de la obra de arte, que tiene como punto de
partida el pasillo y que va cambiando, en la medida que se van instalando
distintos objetos que impulsan dinamicas de recepcion y activacion. Revela
que no existe un lugar de exhibicion ideal, mas bien un terreno fértil en el
que es posible construir, de manera colectiva, el sentido de pertenencia.
Asimismo, coloca al descubierto que la arquitectura es un componente vital que
determina si un recorrido resulta convertido en una experiencia calida y eficaz.
Por ultimo, sefala que estar atento a las tramas sociales conduce a nociones
como familiaridad, privacidad e intimidad.

En conclusién, este panorama no pretende postularse como un recetario
para crear espacios expositivos temporales, mucho menos establecer el ca-
mino idéneo para disefiar mecanismos de participacién y construccion de
experiencias. Como se sabe, el espacio no funciona sin la sociedad, prestar
atencion al tipo de comunidad que define el espacio, es Util a la hora de des-
plegar el objeto artistico, pensando que el lugar que ocupa deberia ayudar a
formar otro punto de vista en el que las cosas parezcan posibles. En cuanto
a la idea de la zona expositiva de caracter estatico, fragmentada o movil, es
preciso aclarar que, cada cualidad ocurre en el proyecto jArte a domicilio!
Espacio expositivo temporal y el orden en el que sucede es mencionado en
el cuarto capitulo.

3.2 Estrategias de difusién de los objetos artisticos
en un escenario temporal.

Instalar las piezas, iluminarlas, crear una atmdsfera en una zona desapercibi-
da, ocasiona un cambio aparentemente obvio, pero ese ejercicio requiere la
seleccién de objetos y de rasgos que contribuyan a acrecentar la posibili-
dad de vincular afectivamente al sujeto-objeto. Estimular la curiosidad o el
asombro no es tarea facil, si se tiene en cuenta que los aparatos electronicos
han incidido de forma eficaz en estos comportamientos, igualmente, porque
los intereses y gustos de las personas son heterogéneos, sin que importe
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el hecho de compartir un espacio o pertenecer a un circulo familiar comun.
La primera labor es, hallar elementos asociativos, ya que “la informacion
que le es natural a los individuos, es en la que reconocen aspectos de sus
vivencias”% entonces, si la experiencia demanda la integracion de lo perso-
nal, como sugiere Blanco, las sensaciones, los aromas, sonidos, texturas y
sabores, pueden ser la clave, no sélo para que la exhibicién resulte atractiva,
también para que a partir de impresiones familiares, se genere interés del
porqué de la modificacién del lugar y de las piezas expuestas.

El menester de llamar la atencién, con una exhibicion de arte, puede parecer
un acto de vanidad y protagonismo, pero la intencién de complicidad frente
a la experiencia expositiva es, mas bien, un asunto de pertenencia. Esta
necesidad de pertenecer conlleva al interés de adecuar, lo mejor posible, el
escenario de accion, para ello es indispensable la elaboracion de un ante-
proyecto, el cual debe contener la descripcion, la justificacion, las obras y
su ubicacién, teniendo en cuenta las caracteristicas fisicas del espacio, los
recursos de montaje y difusion, el cronograma y, finalmente, la presentacion
ante la comunidad. Es importante el material del que estan hechas las piezas
artisticas, pues permiten idear estrategias de participacion que involucran la
memoria y el reconocimiento de quienes habitan el edificio.

El argumento de la propuesta, enlazado a la intencionalidad creativa, permite
divisar un contexto histérico determinado, del que se desprende una historia
personal que, a su vez, se extiende a | as obras de arte que produce. El que-
hacer creativo debe valerse de componentes rituales, educativos y ludicos,
para lograr conexiones entre los participantes y el lugar de exposicion. El
primero, hace referencia a un lugar distintivo en la cotidianeidad de las perso-
nas, capaz de provocar un sentido de compromiso y reconocimiento durante
el desarrollo de la intervencién artistica e identidad cultural que se ofrece en
un tiempo-espacio puntual. El elemento educativo, depende de lograr que
los implicados dejen de lado sus prejuicios, para dejarse permear de distintos
conocimientos, puntos de vista y realidades. El elemento ludico esta directa-
mente relacionado con laambientacion, la espectacularidad, la interaccion y
la flexibilidad de la propuesta, permitiendo a los individuos tomar decisiones
respecto a su encuentro con los objetos. Todos estos componentes se integran
como requisito para la comunicacion expositiva, presentados “como elementos
paradigmaticos de la experiencia museografica”’® un modelo propuesto por
Lauro Zavala, anclado al disefio museografico, que se despliega desde el museo.
La intervencién también emplea estos principios, aunque no necesariamente
los aplica de forma estricta y apartada, pero no por ello es menos eficaz.

103 Angela Blanco. La exposicion. Un medio de comunicacion, p. 89
104 Lauro Zavala, Antimanual del musedlogo. Hacia una museologia de la vida
cotidiana. p. 68
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De igual forma sucede con el estudio riguroso de los publicos, mientras el mu-
seo aplica encuestas como herramienta imprescindible para valorar las ex-
pectativas de los visitantes y construir las estrategias que aseguran el éxito
de la exhibicidn, la propuesta artistica en la que se basa esta investigacion,
recurre a un método usual, con el que se aprende en la vida diaria, el ensayo
y el error. Este procedimiento esta basado en la observacion, una practica
desvalorizada en una sociedad que no tiene tiempo de detenerse a mirar,
ademas, un mecanismo fundamental para dejarse llevar por las realidades
comunes Y a fin de que cualquier intervencién en un espacio cobre sentido.

A partir de esta perspectiva pragmatica, las personas que participan o re-
accionan, de tal o cual manera, ante el espacio expositivo, contribuyen a la
elaboracién de las estrategias que buscan la proximidad entre los individuos
y las obra. Del mismo modo pone a prueba la maestria de formular preguntas
necesarias y modos inéditos de transformar el area comun. La aplicacion de
tacticas, sustentadas en la intuicion, en la técnica exploratoria ensayo y error,
las encuestas y el buzdn de sugerencias, hacen que el ejercicio sea igual de
riguroso, aun cuando hay acercamientos articulados a las cualidades senso-
riales de los objetos, se requiere de dispositivos que incrementen el interés
por el lugar y se perciban los cambios que en él ocurren.

Otros factores importantes que determinan el disefio del espacio expositivo
temporal son:

El tema: Es una unidad independiente que enfatiza en la necesidad de crear un
hilo conductor para establecer un didlogo interesado en relativizar la identidad
cultural y la vision del mundo, producidas en un mismo contexto del que son
parte la comunidad y el artista. De igual forma define el horizonte de expectativas,
experiencias, reacciones y resultados concretos en la exhibicion.

Textos de apoyo: Paneles, cédulas y notas, son parte de la informacién
complementaria, es la forma tradicional, frecuente y directa de ofrecer cono-
cimiento en las exhibiciones. Su eficacia consiste en que son las personas
quienes manejan el ritmo, la velocidad y el foco de interés de sus recorridos.
En referencia a esta herramienta, Garcia Blanco expresa: “El texto escrito
esta en todas partes porque, en definitiva, sirve para cubrir las necesidades
de normativas, sefalizacion, orientacion, explicacion e identificacion.”'% Hay
que considerar que estos aspectos son reveladores con relacion a la comu-
nicacion, por lo tanto, los textos deben ser legibles, coherentes y consecuen-
tes durante el recorrido de la muestra, con el firme propdsito de acortar la
distancia entre el objeto y el sujeto, aunque como afirma Ranciare, “la distancia
no es un mal que abolir, es la condicién normal de toda comunicacién.”1%

105 Ibidem. p. 56
106 Pierre Ranciare. El espectador emancipado, p. 17
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La ubicacién: es un requisito para advertir las carencias y potencialidades
que afectan directamente la construccién del area expositiva. El lugar fisico
forja los limites y el rendimiento del formato que apunta a una alianza temporal
y abierta al cambio, no a la manera de Le Corbusier y el Museo llimitado, pero
si a través de los objetos artisticos que aparecen, desaparecen y retornan
alterando el paisaje cotidiano, aunque conviene recordar que el lugar por
si mismo no contextualiza las obras, se necesita que intervengan tanto el
tiempo como la accion social.

La produccion de obras: es conocido que el ejercicio creativo es influenciado
por el entorno. Las ideas surgen en cualquier ambito y circunstancia, esto incluye,
los viajes y el proceso de adaptacién cultural cuando se llega al lugar de destino.
La formalizacion de las obras de arte estd permeada por el espacio geografico,
habitacional y académico, asimismo por la experimentacién cuya utilidad
favorece las estrategias de afectividad entre los objetos y los sujetos.

La suma de los elementos nombrados es fundamental en un disefio expositivo,
la pertinencia de estos se basa en la difusidn de la exhibicion con el objetivo de
producir conocimientos artisticos y experiencias estéticas en quienes asisten
a la muestra. En esta investigacién estos componentes participan de forma
convencional, en un lugar poco tradicional, lo que provoca la creacién de
estrategias que activan de forma permanente la presencia de los objetos y su
intencién de despertar afectividad.

Los proyectos artisticos actuales, declaran el fin del arte por el arte debido a
los flujos de interaccion social, es decir, las nuevas maneras de creacion no
especializadas y no objetuales, pero si, sociales y colectivas. Las estrategias
de difusion amplifican constantemente la red relacional, entrelazando saberes
entre creadores, uso de técnicas y materiales diversos, y la incursién a
terrenos inexplorados basados en una actitud atrevida y malintencionada de
romper los limites de sus propias definiciones del arte. Los objetos artisticos
en un escenario temporal, no bastan para articular el vinculo de los habitantes
y las obras, la mediacidn entre intervencion, experimentacién y comunidad,
debe proponer, ademas de la comunicacion, la estimulacién de un sentimiento
personal que desdibuje esa reaccion tradicional de perplejidad y contemplacion.
En este recorrido se corre el riesgo de alejarse del objetivo principal o mas
bien de la manera de como es abordado, para demostrar una vez mas, que
las dinamicas sociales afectan el quehacer creativo.
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CAPITULO 4

NARRATIVA DE LAS OBRAS DE ARTE
EN UN ESPACIO INTIMO

Los antecedentes del proyecto jArte a domicilio! Espacio expositivo temporal,
se remontan al afio 2006, cuando una estudiante de Ultimo semestre en la es-
cuela de arte, se encontraba entusiasmada con la idea de exponer sus obras
en los lugares artisticos de Cali, Colombia, ciudad conocida por ser la sucursal
de la salsa, género musical que provoca calentura y goce, en donde las mu-
jeres “son como las flores, que vestidas van de mil colores.”'” En este lugar
de paso que “huele a cafia, tabaco y brea”'® [lamé a la puerta del Museo de
Arte Moderno La Tertulia y de los centros culturales y les propuso exhibir su
proyecto de grado que titulé Residuos: Museo Popular.'® La negativa de las
instituciones, fue un hecho, su programacién anual ya estaba organizada, no
habia lugar. A partir de ese momento, se dio cuenta que la ciudad no contaba
con espacios para proyectos artisticos emergentes, el arte local se mostraba en
casas tomadas o alquiladas temporalmente, organizado por artistas que reali-
zaban autogestidén de manera colectiva y no por rebeldia, sino por necesidad.

En vista de quedarse sin lugar para exponer, decidié pedirle a los vecinos del
barrio en el que vivia, desde hace cuatro anos, le permitieran montar la obra
en un area de su casa, varios de ellos aceptaron con gusto e indicaron la zona
en la que debia estar la pieza y el horario para ser visitada. La organizacion y
distribucion de los objetos tomé algunas semanas. Ademas del montaje, se en-

107 Guayacan Orquesta, Oiga, Mire, Vea.Sentimental De Punta A Punta. FM Disco.1990
108 The latin Brothers, Las Calefias son como las Flores/Dulzuraen Flor (Jorge Arturo
Ospina Pifieros) Discos Fuentes 1976.

109 Paola Tafur, Museo Popular, http://paolatafur.blogspot.mx/p/museo-popular.html
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carg6 de escribir el texto que acompand la muestra, las cédulas, la sefializacion
del recorrido, preparé la guia, el itinerario de los grupos, efectud la publicidad
en los basureros comunitarios y emple6 el megafono para recorrer la ciudadela
y extender la invitacién a toda la poblaciéon. Finalmente, coordind con sus
vecinos el tiempo de apertura y cierre del evento.

La hipotesis en Residuos: Museo Popular, se enfoco en la experiencia educativa
através de los objetos, el rol del artista —pedagogo propuesto como mediador
para acercar el arte a la localidad. La clasificacion de los grupos determind las
actividades dirigidas a los profesores y estudiantes de sexto grado, adultos
mayores, transeuntes y niflos del sector. Cada jornada estuvo acompafnada
de visitas guiadas, mesas redondas, talleres y conversaciones espontaneas
entre vecinos. Los objetos permanecieron fijos en salas, patios, antejardines
y fachadas, los horarios de visita fueron aleatorios, segun la posibilidad de
cada duefio de casa, quien también cumplié la funcién de guia. Igualmente,
se realizé una proyeccion de video que relatoé la importancia de los materiales
en la creacion de las obras. La muestra fue registrada y anexada a la tesis que
tubo varias conclusiones, la primera de ellas fue que el proyecto debia tener
continuidad y vincular la musica, el teatro, la danzay la literatura.

De igual forma y pese a las buenas intenciones de mantener la propuesta,
formar un equipo de trabajo, buscar recursos, desempenfar roles, era un
compromiso que nadie estaba dispuesto a asumir. Por Ultimo, las reflexiones
acerca de los resultados de las estrategias aplicadas, concluy6 en la fama
del artista, un buen recuerdo y una crisis profesional, consignada en una libreta
de apuntes.

Pasaron tres afos y decidié viajar muy al sur, llegé a Buenos Aires, Argentina,
se instal6 en el barrio Constitucién, desempacé sus maletas y desempolvo el
proyecto Museo Popular."’® Retomar la propuesta le tomé unos minutos, lle-
varla a cabo implicé dos anos. El trabajo inicial consistid en recorrer la zona,
a primera vista, se trataba de un barrio central, de apariencia ruda, con amplia
oferta sexual, terrenos baldios, casas tomadas, una plaza, un mercado y un
metro concurrido. La calle Solis 1907, fue su ubicacion y el punto de partida de
la investigacion. Esta vez, la intencién de realizar Museo Popular, se enfocé en
la relacion de los objetos y los sujetos en ambitos familiares.

Solo tres vecinos participaron en el desarrollo de la propuesta, quiza por cierto
aire de desconfianza que se respiraba en la ciudad, probablemente, por el peso
histérico de las dictaduras y la desaparicion completa de una generacion, tal
vez por su localizacion, pues se murmuraba que el vecindario era uno de los
mas peligrosos y hostiles de la capital o porque simplemente, la zona era

110 Paola Tafur, Museo Popular, https://vimeo.com/14194503popular.html.
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mas comercial que residencial. Por la razéon que fuera, logré que solo tres
casas abrieran sus puertas, durante tres horas, para que universitarios, un
grupo de la escuela primaria, algunos pacientes psiquiatricos y transeuntes
casuales, accedieran a las casas para preciar los objetos que habia en ellas.

De esta manera transcurri6 Museo Popular, en un terreno temporal, don-
de los sujetos estuvieron atentos a lo que sucedia en cada espacio, las
obras se mezclaron con objetos singulares y el ambiente cotidiano se re-
flejé distinto. Una vez méas se encargd de la logistica, la publicidad, la se-
Aalizacién, el montaje, el registro fotografico, el texto de presentacion
y la difusién. En sus palabras manifesté: fue un encuentro grato, una ex-
periencia emocionante y de riesgo para todos los que hicieron posible
Museo Popular. La actividad artistica se articuld, durante tres horas, a la vida
barrial de un modo insospechado, cada objeto se integré al hogar y cada casa
agrup6 a personas que expresaron sentirse comodos y cercanos, aun cuando
era la primera vez que se veian.'"

De regresé a Colombia, aplicé a convocatorias, participd en varios escenarios
oficiales, galerias, bienales, centros culturales y algunas salas de exhibicion
alternativas a nivel local y fuera del pais, para continuar con su trayectoria
artistica. Aun asi, las inquietudes acerca del museo creado a partir de la casa
de los vecinos, persistieron. Fue cuando decidié, en el afio 2015, viajar a la
Ciudad de México para continuar sus estudios de maestria, y asi, en el cir-
culo académico plante6 las siguientes preguntas: qué cambios tiene Museo
Popular al desarrollarse en México?, cémo afecta el contexto la produccién
artistica? ¢ Cuales son los métodos a fin de activar la relacion entre el publico, el
arte y el artista en este pais? Las experiencias anteriores abonaron el terreno
para entender que la magia y los ritmos de un determinado grupo social,
colorean la percepcién y determinan las estrategias para realizar una exhibicion
en casa de los vecinos.

El inicio del proyecto artistico se localiza en Peralvillo, zona central de la ciu-
dad de México, donde las calles llevan nombres de musicos y compositores,
nacionales y extranjeros. La zona es conocida por la venta de autopartes, ar-
tesanias, plateria, orfebreria y por contar con areas de esparcimiento y cen-
tros culturales. La colonia tuvo gran auge en la primera mitad del siglo XX, por
ser escenario de progreso e historias alusivas a la vida urbana, que inspiraron
a historiadores, escritores y cineastas, asi mismo, fue morada de figuras po-
liticas y militares influyentes. Con el paso del tiempo este sector cayo en el
olvido, en parte por su exclusion del Centro Histérico de la ciudad, declarado
patrimonio de la humanidad en 1987. A partir de entonces, los problemas de
inseguridad, basura y drogadiccion, se fueron incrementando, caracterizando

111 Paola Tafur, Museo Popular, Tesis de especializacion, Universidad Nacional de las Artes
Buenos Aires, 2010, p. 56
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la colonia como un terreno conflictivo, sin embargo, hoy en dia trata de des-
dibujar esa imagen, pues actualmente es una zona en via de recuperacion.
Desde hace dos décadas, hechos relevantes en el desarrollo urbanistico han
contribuido a este cambio que, a primera vista, contrastan con las casas de
vecindad y los edificios histéricos que aun quedan. Esta reforma intenta, de
algun modo, reducir el notable deterioro y considerable nivel de peligrosidad,
situacion que comparte con barrios vecinos como son, la Lagunilla y Tepito.
Colonias que, con urgencia, han promovido planes de acciéon comunal para
combatir estos aspectos negativos que amenazan la tranquilidad y la calidad
de vida de sus habitantes.

La intervencion empezo6 a configurarse en el edificio Real de Beethoven 151,
ubicado entre la calle Sebastian Bach y el eje central Lazaro Cardenas. El trabajo
de campo se centr6 en indagar el perfil de los residentes y las dinamicas de
convivencia que alli acontecian. Durante un semestre, se dedicé a observar
y registrar, en su libreta, la rutina de sus vecinos, los cuales, apenas se salu-
daban, salian de sus departamentos muy temprano y llegaban por la noche,
los Unicos momentos que se reunian eran en las asambleas convocadas por el
administrador, para encontrar soluciones a problemas de seguridad, pagos y
coexistencia, entre otros asuntos que le concernian a todos.

Desarrollar el Museo Popular, con ayuda de los vecinos, parecia complicado,
el ritmo de vida tan acelerado, sumado a los ochenta y tres departamentos
que conformaban el edificio era un gran reto jen qué momento iba a poder
socializar sus intenciones? Mientras encontraba una salida, continué asistiendo
a los talleres en la universidad, empezé a recorrer las calles de Peralvillo, el
mercado San Joaquin y el parque Cuatro Vientos, lugares donde permanecio
largas horas dibujando a las personas que por alli pasaban.

Frente a la dificultades para plantear el proyecto, resolvié que debia propiciar
un encuentro en un lugar usual, siendo el drea comun del edificio el espacio
fisico adecuado, configurado por una banqueta entre tres paredes y un pasillo,
un extintor colgado, un cartel que prohibe fumar drogas, beber alcohol y
tener armas. Esta eleccién implico el consentimiento de todos los habitantes,
entonces, por sugerencia del administrador, participé de las asambleas en las
que pudo explicar y socializar la propuesta, misma que se sometio a votacion,
logrando la aprobacién unanime por parte de los vecinos presentes.

Fue evidente que este primer escenario sirvio como una estrategia para acer-
carse a la comunidad, fue necesario dividir el proyecto en dos partes, la
exhibicién en el pasillo y la exposicion en los departamentos. Para garantizar
la ejecucién de la segunda instancia, la intervencion en el area comun debia
ser eficaz y planearse, de tal manera que los vecinos no se reusaran a exponer
los objetos en sus hogares. La manera de proceder no fue lo Unico que tomé
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otro rumbo, el titulo Museo Popular, abridé discusiones concernientes a las
categorias institucionales y a la nocién de “popular”, debatida en las ciencias
sociales y las politicas culturales. En consecuencia, hubo un cambio de nombre
ya que la zona de investigacion apunté hacia algo mas especifico como la
experimentacion expositiva en espacios no convencionales. La eleccién de
un lugar de transito obligatorio fue eficaz, su apariencia de cubo blanco, des-
atendido, fue perfecto para poder indagar sobre el montaje y los elementos
de comunicacion.

Por otra parte, en las viviendas, ocurre “el desenvolvimiento de la vida privada
de la familia”''2 alli, los sujetos se definen, forman su identidad, crean subje-
tividades y las exteriorizan a través de formas en un espacio intimo. Por ello,
ubicar los objetos artisticos en el ambito hogarefio resulta atractivo, con el
fin de explorar la esfera de lo intimo, en la que las obras cobran un sentido
distinto.

Al distribuir las obras de arte en el espacio, los individuos despliegan una
sensibilidad propia con respecto al mundo, para expresarlo con Baudrillard,
“los objetos siempre surgen acompafiados del ritual de la colocacién, de una
ambientacién que proporciona una forma concreta a la imagen de la casa.”'®
La insistencia de exhibir las piezas artisticas, en las casas de los vecinos,
radica en el concepto que del hogar se tiene, como un espacio que brinda
seguridad, proteccién y bienestar, ademas de ser el escenario en el que las
personas reafirman su identidad y su existencia.

Es usual que el museo al ser un espacio extra-ordinario en la cotidianeidad
de las personas, otorga, a quienes lo visitan, la sensacion de ser una figura
importante en un proceso cultural que lo desborda, ¢qué sucede entonces
cuando ese lugar fenomenal, que es la casa y los objetos que alli se encuentran,
cambian el sentido de la obra artistica que se desplaza del pasillo al interior
del hogar? La casa lo es todo, pues permite a la obra ser parte de muchos
de los relatos que se tejen alrededor de otros objetos, en su mayoria,
novedosos. Sin duda, se convierte en un desafio, incursionar en nuevos
campos de interaccion para que los individuos redefinan el espacio expositivo.
Lo es también, lograr ofrecer una visién de la obra de arte desde una esfera
privada, cambiando la interaccion entre individuos y objetos, los cuales
colecciona, clasifica, conserva y protege desde un aspecto patrimonial.

En esta direccion, la accion de establecer vinculos entre artista y habitantes
del edificio, se consolida en la segunda etapa del proyecto, misma que invo-
lucra dimensiones subjetivas y alianzas afectivas. Asi, el rol desempefiado

112 Michael De Certeau, Luce Giard y Pierre Mayo, La invencidn de lo cotidiano 2 Habitar y
Cocinar, p. 146
113 Jean Baudrillard, El sistema de los objetos.p. 57
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por ambos se invierte, ya que la visita guiada, el montaje, los tiempos y las
historias, corren por cuenta de los vecinos, la artista es una espectadora a la
que se le permite recorrer el espacio y escuchar crénicas que surgen a partir
de los objetos que se hallan en la casa. El ejercicio de observar sus propias
obras, en espacios privados, le provocé un sentimiento de pertenencia indes-
criptible, por ello, llegado este punto, decidié no convertir este suceso en un
objeto museal o una pieza de archivo.

Por todo lo descrito anteriormente, la pretension de hacer una inauguracién
oficial del proyecto jArte a domicilio! Espacio expositivo temporal, perdi6é pro-
tagonismo y aunque los vecinos estaban dispuestos a llevarla a cabo, no fue
necesario. Las obras de arte habian pasado de un lugar privado a un plano
familiar, ya estaban custodiadas y exhibidas con otros objetos en los depar-
tamentos 202, 304 y 413. Las personas, que alli vivian, no sélo consiguieron
resignificar las piezas con sus relatos, demostraron que las obras selecciona-
das por ellos fueron capaces de remover los mas insospechados recuerdos
que compartieron con la artista y que lograron vincularla en una esfera intima
que desdibujé su imagen foranea. Ambos hechos resultaron definitivos para
no hacer de las vivencias un espectaculo, disfrazadas de jornadas reflexivas,
atiborradas de narcisismo y banalidad, capaz de eclipsar, incluso, las expe-
riencias mas reveladoras. En conclusion, el breve acceso a los diversos estilos
de vida, a través de los objetos, esclarecié las dificultades entre la practica
artistica y las dinamicas sociales.
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4.1 Propuesta expositiva

La artista visual, Paola Tafur, a través de las obras en pequefio formato extiende
la invitacién a los habitantes del Edificio Real de Beethoven para salir por
unos minutos del recorrido habitual que tienen al entrar o salir de sus casas.
Y con ello acceder a participar de los aromas, sonidos e imagenes que no
solo activan los sentidos, también logran darle forma a un espacio expositivo
temporal.

Las maneras de presentar las piezas tituladas Chillis, Aroma en construc-
cion, Dosis, José I. y Vegetal, hacen parte de un proceso exploratorio, en-
caminadas al acercamiento entre objetos y sujetos. El despliegue de cada
una de ellas estd enmarcado por elementos rituales y ludicos, necesarios para
indagar acerca de su visibilidad en ambitos privados, en los que al tornarse
cotidiano pretenden ser desplazadas a una esfera intima y familiar. Asi mismo
jArte a domicilio! Espacio expositivo temporal, es un ejercicio artistico que
se involucra en las practicas comunitarias y se plantea como vehiculo signifi-
cativo y critico acerca del lugar del artista en la sociedad.

A continuacion se da a conocer el cuadernillo que fue presentado en la pri-
mera asamblea a la que asistio la artista:
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La construccion de los dibujos, instalaciones y acciones
parte del interés, por la relacién entre el arte y la tierra,
donde cada uno de los materiales elegidos e intervenidos
insiste en la fragilidad, la agonia y lo que desaparece
irremediablemente.
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Vegetal. Hojas de parra secas, decoloradas y tratadas, sobre la que
se zurce,con fibra de platano retratos de mujeres y nifios.
2016

Vegetal

El proyecto consiste en recolectar hojas de arbol caidas
o plantas distintivas de la region. Las cocino, decoloro,
las vuelvo maleables y las dejo secar, para luego coser
sobre ellas, dibujos hechos con lapiz sepia, sanguina o
carboncillo sobre papel mantequilla. Los retratos en mi-
niatura de mujeres y nifios, son remendados con fibra de
platano a las hojas, que a su vez son zurcidas al papel
de dibujo. Vegetal, es un proceso que toma trozos de
realidad y los vuelca en pequeiisimos formatos, con la
intencion de evocar, a través de sus materiales organi-
cos, la fragilidad, recurriendo a las hojas como soporte
y contenido.
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Chilli. De la serie Dibujos Vivos. Dibujos hechos con chile molido
(piquin y martajado) sobre tabla de cocina para picar.
2016.

Chilli

Cuando dibujo con chile, canela, pimienta, azafran, mate,
té de coca, pimentén molido y orégano; cocino recuerdos
que tienen color, textura y aroma. El chile en polvo esta
encima de una tabla de cocina para picar y con mis dedos
esparzo la especia hasta ver construidas las imagenes
que permanecen en mi memoria, luego aplico el fijador
para que queden adheridas a la madera y no se deshaga
inmediatamente. El caracter volatil de Chilli permite que
se vaya desvaneciendo poco a poco y regresan a su estado
original. Se hacen polvo.
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El aroma en construccion

“la alimentacion atafie tanto a la cultura
como a la naturaleza™'*

El consumo de cortezas, hierbas y especias, lleva a pensar
en las tierras que las han originado, en los recolectores,
los productores también en las travesias y los lugares de
destino al que llegan para continuar siendo ingredientes
culinarios, medicinales, de investigacion o desechos.

Alimentar y curar, acciones que han estado presentes en
el devenir de la historia y reflejan, de alguna manera, la
desigualdad social que refiere a los cultivos, su produc-
cion y adquisicion. Actualmente se aprecian con mayor
definiciéon estas diferencias dentro de nuestro mundo
globalizado, la estrategia de desarrollo econémico en

114 Jean-Louis Flandrin, Historia de la alimentacion. p. 16
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Foto: Paola Tafur

El aroma en construccion. Objetos hechos con canela en rama
(Taburete, banca, silla, mesa, cuna, nochero).
2015-2016

vias de expansion, encubre la actual crisis alimentaria,
ya que alimentarse de manera sanay segura es eleccion
de unos pocos. Abastecer o proveer implica fenédmenos
como la explotacion agropecuaria, el desequilibrio terri-
torial, que insiden directamente sobre las interacciones
sociales, etnias, familias campesinas y consumidores.
Los humanos siempre hemos sido insaciables y eso se
ha visto reflejado en la relacidon con la tierra que a medida
que se agota, se intenta resarcir con tecnologia de punta
generada en su mayoria por los paises desarrollados.
Asi, que la canela, la hoja de parra, la fibra de platano, los
clavos de olor, el chile en polvo, todos, productos de
exportacion con caracteristicas fisicas capaces de construir
por medio del cuerpo un ambiente artificial insinuante y
deleznable.
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José |I.

Audio:

Silvia emprende un nuevo viaje, a pesar del mal sabor
que la arrastra a creer que la pasion se le ha esfumado.
Esta vez cautivada por el viento, se dirige al norte de
la cordillera central en América, donde se observa gran
variedad de aves, rios, cultivos y personas de rasgos
fuertes y tez triguefa; el lugar perfecto para comenzar
de nuevo.

Una manfana, decide internarse en la cocina, preparar lo

que nunca y permitirse ofrecer a sus vecinos de la sierra,
un menu original, sus dias se colman de sabores y olores,
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Fotos: Paola Tafur

José 1. Video experimental. 2015-2016.

pues ha decidido, ademas, sembrar un huerto al que, por
causalidad, llega José Ignacio, un lugarefio de mirada
ingenua, largas conversaciones y destellos de libertad
que la seducen y le regresan el fervor perdido. Ella quiere
tenerlo, él quiere tener, como reserva natural, el terreno
habitado por ella, de repente, todo se agita, los planes
son disparejos, José |. revela sus intenciones a Silvia,
mientras, sin escuchar, ella vuelca su sensualidad, dejan-
dolo inmoévil, bastaron 5 segundos para que ella se diera
cuenta de su deslizzzzzzzzzzzzzzzzzzz.11®

115 José I. Video experimental. Disponible en:
http://www.paolatafur.com
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s

La miniatura

“El arte de la miniatura es, en esencia,
de caracter intimo: alll reside su virtud.”''®

No es un propdsito hacer un recorrido sobre el surgimiento
y la aparicién de la miniatura en la historia del arte, la
intencidén esta orientada a desarrollar una breve y sentida
descripcion de un proceso artistico. Al iniciar un dibujo
sobre papel se tiene por eleccién o por azar un tamafo de
papel, un formato en él se vierte las ideas, las sensaciones
y los instantes en que se procura de uno u otro modo dar
rienda suelta a las ideas.

Los materiales utilizados deben tener una punta muy fina 'y
la postura del cuerpo debe manejarse con mucha habilidad,
pues cada gesto debe permitir en un santiamén construir

116 Beatriz GonzalezRoberto Paramo la miniatura y el dibujohttp://
www.banrepcultural.org/blaavirtual/todaslasartes/roberto/paramo3.htm

86

@
(2N 4



iARTE A DOMICILIO! ESPACIO EXPOSITIVO TEMPORAL

Dosis. Dibujos hechos con carboncillo, sepia y sanguina sobre papel que,
a su vez, estan insertados en medidores de leche para bebés. Variables.
2015-2016.

la imagen guardada en la memoria. El manejo del lapiz
debe reproducir, en su movimiento, la sensacion de estar
frente a ese cuerpo y tocarlo. Se puede pensar que en un
pliego de papel sucedalo mismo, pero no es asi, el formato
crea condiciones que influyen en la accién de dibujar, por
ejemplo, si debe tener o no la mirada fija en el papel, si es
necesario contener la respiracion o colocar el cuerpo en
tensién. Cuando dibujas en un pliego, existe un campo
visual amplio, un panorama que permite alguna distraccion
y se juega a entrar o salir de los planos generales, por
el contrario, dibujar en formatos muy pequefos implica
trabajar sobre el detalle todo el tiempo y la reincorporacion
ocurre solo cuando la punta del lapiz se ha gastado, lo
que concede algo de tiempo para reconocer el lugar
donde uno se encuentra y retornar a la pequeriez.

87

Foto: Juan Pablo Garay



El espacio expositivo, es un area comun dentro
del Edificio Real Beethoven 151,
colonia ex Hipddromo de Pervillo.

1. Espacio expositivo
2. Caseta de vigilancia
3. Departamento 1

4. Departamento 2

5. Departamento 3

. Recorrido necesario
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2.30 mts
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IR

pinel

e B

ESCALA. El centro de las obras debe situarse sobre la
linea de horizonte, a la altura de los 0jos.
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MATERIALES

MATERIAL UNIDAD
Cable 3m
Tubo de acero inoxidable 3m
Pintura de agua para interiores 1 Blanca; 1 Roja; 1 Negra
Tela roja 2m
Revistero sencillo transparente 1
Papeleria (Textos y fotocopias)
Bombillas de iluminacién LED 2
Lampara Foco de luz LED para casa con soporte, 2
cabezal giratorio, montaje pared techo
Unicel 2 laminas
Tela color blanca y vino tinto 2mc/u
Buzon de sugerencias de acrilico 1
Sefalizacion
CRONOGRAMA
OBRA EXHIBIDA DESCRIPCION MES HORARIO
Chillis Objeto 16 al 23 octubre 24 horas
Dosis Objeto 23 al 20 de octubre 24 horas
José I. Video 30 de octubre 24 horas
al 6 de noviembre
Vegetal Objeto 6 al 13 de noviembre 24 horas
El aroma en Objeto 13 al 20 de noviembre 24 horas
construccion
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4.2 Primera etapa: Desarrollo de la intervencion artistica.

La intervencién de un area comun, es una estrategia que permite rehabilitar el
lugar y plantear un disefio de exhibicién como primer paso para la exploracién
y aproximacion entre vecinos, arte y artista. El plan de trabajo propuesto a
los habitantes del edificio, es sélo una guia, pues se sabe que cuando un pro-
yecto se pone en marcha, surgen dificultades técnicas, relacionadas con el
montaje, asi como conflictos vinculados a procesos colectivos, que requieren
atencion para ser tramitados y transformados. Igualmente, aparecen detalles
que representan un papel importante en la finalidad de este acercamiento,
por ejemplo, el color de la pared, la ubicacién del texto de apoyo, la dura-
cién de las piezas, el buzén de sugerencias y por supuesto, las maneras de
emprender didlogos desde un lugar no imperativo. Todos estos componentes
con los que hay que lidiar para acondicionar el espacio son relevantes, por ese
motivo, abordarlos es indispensable ya que hacen parte de una confrontacion
del quehacer artistico dentro de procesos comunitarios.

La primera accién de cambio, incluyé la reparacién del techo y la aplicacion
de pintura en toda esta zona, asi mismo, la adecuacioén eléctrica y la insta-
lacion de focos, seguido de la sefalizacion, que por sugerencia de Antonio,
vecino del departamento 101, debia hacer juego con los letreros que existian
en el lugar, por ultimo, sin remover el extintor, las tres paredes y la banqueta
quedaron pintadas de blanco. Todo estuvo listo para montar la primera obra,
pues en las siguientes piezas el manejo debia ser distinto y corresponder a
las dindmicas de las personas en el lugar.

Fue necesario establecer, por semanas, el desenvolvimiento de cada obra 'y
los sucesos relevantes ocurridos alrededor de las mismas. El desarrollo de la
intervencion artistica esta apoyado en las anotaciones hechas por la autora
en su libreta y descritas a continuacion.
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SEMANA 01
16 al 23 de octubre de 2016,

Chilli
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El espacio después de pintado parece un papel en blanco listo para poder
dibujar. Da un poco de miedo porque al parecer tengo toda la autonomia de
hacer en el lo que quiera, y por ahora solo pienso en generar expectacion, asi
que colocaré unas cortinas rojas.

He pensado también en la primera obra que debo montar, me preocupa su con-
servacion, ;qué tal que se la lleven? Si debo correr un riesgo lo haré con una
pieza que no me duela perder, aunque dudo que eso pase.

Chilli se llama la obra que abre la exposicidn, esta hecha con chile en polvo

sobre una tabla de picar de cocina. Seleccioné esta especia por ser originaria
de México y por establecer empatia con los vecinos.
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La reaccion de las personas es de sorpresa, hacen toda clase de preguntas
mientras termino de montar la pieza Chilli, he resuelto quedarme para dibujar y
seguir respondiendo inquietudes acerca del significado de las obras.

Existen horas de mayor concurrencia dentro del edificio, entre las 05:30 am
hasta las 07:30 am y de 19:00 a 21:00 horas. Si me hago en el pasillo en esos
horarios, tal vez algun vecino se anime a conversar acerca de las especias o
me proponga recetas de cocina para ir acostumbrando mi paladar al picante.

Es el cuarto dia, le han metido el dedo a la obra, la he quitado y he puesto
en su lugar un letrero anunciando que la pieza esta en restauracion, pasan
algunas horas y me percato que el administrador ha colocado un aviso.

He restaurado la obra y la he colocado nuevamente, los vecinos que por alli
pasan sugieren ver las camaras de seguridad para descubrir al responsable y
llamarle la atencion. Agradeci la sugerencia e hice caso omiso. Sin embargo,
Andrés, como administrador, se tomo el trabajo de revisar y exclamo jun nifio
metié el dedo en la pieza! Lo primero que pensé al escuchar su expresion
fue que tal vez tenia curiosidad por saber de qué estaba hecha. Termino de
colocar el buzén de sugerencias y el revistero para que las personas puedan
llevar a su casa la informacion acerca de la muestra. Finalmente, me fui a mi
departamento y pensé fue un nifio...quién mas se atreveria sino un nifio.

Estas notas merecen atencion por varios aspectos. Alli se mencionan caracteris-
ticas del proceso de montaje, la formulacion y estimulacién de la la curiosidad
de quienes transitan por el lugar. Una de esas formas es, introducir la obra gra-
dualmente. También se narran impresiones y reacciones basadas en el ritmo
de vida que llevan las persona y siempre en beneficio de la obra. Igualmente,
los apuntes hacen mencién de la conservacion y seguridad de las piezas, por
tratarse de originales, se resuelve que el tiempo progamado para cada obra
es de una semana, como modo de contrarrestar el deterioro al que estan ex-
puestas. En cuanto al material empleado para dibujar, escoger el chile fue una
forma evidente de producir un vinculo por medio de un ingrediente esencial
en la cocina mexicana. Respecto a las platicas, ocurren en medio del montaje,
sin que importe mucho si son horas concurridas o no, entonces es posible
afirmar que, el interés de las personas aumenta o se activa cuando ella esta en
accioén, transformando el a&rea comun. Finalmente, lo que ocurre con el letrero,
puede generar dos impresiones, la primera es, que la comunidad respalda
el proyecto, advirtiendo que esto no puede volver a suceder. Lo segundo que
puede pasar es, que la relacion entre objeto-sujeto se vea afectada, pues los
avisos pueden condicionar a los habitantes a mantener una distancia perma-
nente que distorsione el propdsito del espacio expositivo.
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Titulo:  Chillis (Dibujos Vivos).
Autora: Paola Tafur.

Técnica: Dibujos hechos con chile molido
(piquin y martajado) sobre tabla de cocina para picar.
Ano: 2016.
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OBRA % ARTE, !
EN RESTAURRCION
/-\\%uier\ le metio
el dec\O.
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“Real de Beethoven” 20/10/16
AVISO

Se les pide su apoyo a todos los condominos, poseedores y habitantes de
nuestro condominio que cuiden y respeten las obras de arte aqui
exhibidas; ya que este proyecto tiene como fin el fomentar la induccion de
manera general las distintas corrientes y expresiones de arte que
amablemente la autora Lic. Paola Tafur Quijano departamento # 207 nos
ofrece.

Recuerden que esto fue una peticion por parte de la autora para solicitar
este espacio y presentarnos su proyecto; el cual fue aprobado por la
Asamblea General ya que la Ley de Propiedad en Condominio nos indica
el crear un Comité Socio-Cultural que pueda difundir por ejemplo fiestas
tradicionales y eventos culturales para una identidad condominal.

Demostremos que: El respeto es parte de nuestra cultura.

Atentamente

Comité Administrativo.
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SEMANAS 02 y 03
23 octubre al 6 de noviembre,

El aroma en Construccion
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A partir de los acontecimientos que se desarrollaron en la primera semana,la
seleccidon de la proxima pieza debia garantizar que podia ser tocada, fue
cuando se exhibié la obra titulada, El aroma en construccion. La pieza, hecha
totalmente de canela, dispuso no sélo de su cualidad aromatica, también
de un médulo de conexion, porque, aunque los objetos artisticos producen
una atmadsfera, necesitaban otros elementos que estimularan la participacion
directa de los habitantes sin temor a generar dafnos. La artista lo describe de
esta manera:

En la entrada del edificio voy a instalar una especie de tablero utilizando unicel,

alli colgaré bolsitas de canela en polvo, una por cada departamento. Como
son ochenta y tres en total las organizaré por torres y por nimero, de este
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modo, las personas conoceran cual deben tomar. También quiero que las
bolsitas estén acompafadas de un papel enrollado que tenga un mensaje
breve que puede ser una receta, los beneficios de la canela o los lugares en
México donde es sembrada. A su vez, a un costado del médulo, un texto de
apoyo deja claro que es un obsequio y puede ser llevado a su domicilio.

Cuando las personas entraban o salian del edificio, el olor a canela era
inconfundible y empezaron a llevarse la pizca de canela a su hogar. Aquellos
gramos eran una especie de linea delgada que vinculaba la obra con la casa
de los vecinos. Palabras de agradecimiento quedaron en aquel muro de
unicel y la peticion de los habitantes de matener la obra una semana mas,
decisioén que, finalmente, se tomd por votacion en la asamblea ordinaria.
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e

EL AROMA EN CONSTRUCCION
LA CANELA COMO ARTE

En mi proceso de investigacion como
artista me ha interesado las especias,
entre ellas la canela, que ademas de
ser usada como ingrediente culinario
tiene beneficios para construir obras
arte, como las que actualmente se
encuentran exhibidas en la planta baja
del condominio y que sus habitantes
podran apreciar durante 6 semanas.

Vecinos, les quiero compartir unos
gramos de canela y una breve
informacion que tomé de un libro
titulado XUWA. La introduccion de
canela en esquemas de diversificacion
productiva.

Tome uno segun su nimero de
departamento.

iGracias!

Vecina del 207

L\

109



PAOLA ANDREA TAFUR QUIJANO

SEMANAS 04 y 05
06 al 20 de noviembre

Dosis
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La tercera obra, titulada Dosis, requirié un cambio de color en las paredes y
una disposicion distinta, ya que eran cincuenta y dos piezas en total, lo que
exigié la permanencia de esta durante dos semanas. Los cincuenta y dos
dibujos en miniatura, insertados en medidores de leche para bebé, demanda-
ron, por parte de los habitantes, un mayor acercamiento para poder descubrir,
con ayuda de una lupa, los retratos que alli se escondian. A la fecha los ha-
bitantes ya estaban familiarizados con el espacio expositivo, por lo tanto, la
proximidad entre sujeto-objeto, explord la nocién de intimidad que, de alguna
manera, arrojo datos sobre las personas que con frecuencia miraban al interior
de los medidores y les interesaba reconocer un trozo de realidad.
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La franja de color terracota, es importante para resaltar el blanco de los medi-
dores. Sobre la iluminacion, considero adecuado dirigirla a los dos extremos
de la pared y al nivel de las piezas, para que no interfiera visualmente cuando
las personas observen los dibujos con la lupa.

Cada dia voy a situar una docena de retratos para conseguir exhibir todas las
piezas, la movilizacién de estas, junto con la variacion del color de la franja,
apuesta por restablecer y mantener la atencion de los vecinos en Dosis.

La lupa es una herramienta primordial en el momento de averiguar que contiene
cada objeto. Los dibujos que alli se pueden identificar, son escenas cotidianas,
en la que algunos de los protagonistas son personas que viven en el edificio.
Esto, de algin modo, puede llevar a un ejercicio individual de identificar a otro
0 a si mismo dentro de la obra o quiza a una reaccion renuente o simpatizante.

Varios vecinos se han acercado a mi en el pasillo para preguntarme como
estan hechos los dibujos, ya que son tan pequenos. También si ellos son
los que estan alli pintados y algunos sefialan entusiasmados que cada dia
observan retratos diferentes.
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<~ Nuevo grupo ce dibujos

6 | Torne la lupa
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SEMANA 06
20 a 27 de noviembre

Vegetal
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Vegetal. Hoja de parra seca, decolorada y tratada sobre la que se zurce,
con fibra de platano, retratos de muijeres y nifios de los alrededores.
2015-2017

Para la siguiente obra, llamada Vegetal, el fondo de la pared fue cubierto
de color rojo, logrando destacar el marco de madera natural de los cuadros
instalados. Los tres paisajes, creados con hojas despigmentadas, en los
que personajes diminutos, casi imperceptibles, estan absortos en acciones
cotidianas, invitan, a quien siente curiosidad, a tomar la lupa y observar con
detalle la textura, el color, la imagen y las puntadas que sujetan las hojas al
papel. De la parte inferior del cuadro sale una hebra, que es la misma que
participa de la construccion de la imagen, provocando que se quiera tirar
de ella para descubrir si algo sucede, pero se ve tan fragil que la intencion
queda suspendida. La conexion del dentro y fuera, esta esbozada por una
fibra que genera tensiones entre la delicadeza que transmite la obra y el
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deseo de halar del hilo, esperando que ocurra algo sorpresivo. El riesgo, es
el ingrediente que circunda en la atmosfera, por lo tanto, el sujeto que decide
examinar la obra, también debe asumir decisiones sobre ella.

Vegetal, tiene una apariencia convencional, pues tiene como tema el paisaje,
que est4 insertado en una caja de madera que la protege del polvo. Esta
cualidad puede resultar atractiva para los vecinos, quienes cuando se acercan,
detectan las hojas secas, las figuras pequefas y el hilo que confecciona cada
imagen. No dejo de pensar quien halara del hilo.

Yo estaba entrando al edificio cuando trabajadores de construccién estaban
mirando las obras, entonces aproveche para platicar con ellos sobre sus
apreciaciones. Carlos, Alberto y Hugo me dijeron que veian figuras de ani-
males, aunque sabian que esas eran hojas. Finalmente me pidieron que les
tomara una foto yo aproveche y también hice la mia.

Mientras estaba expuesta la obra Vegetal, a la autora se le ocurrié efectuar
una rifa, pensé que era una gran oportunidad para impulsar una mayor
participacién y desde luego, una manera de que un objeto artistico de su
autoria estuviese en el hogar de un vecino. Entonces, prepar6 la propuesta
y la presenté a en la asamblea, en la que se expresé el entusiasmo vy el
respaldo a la iniciativa. El siguiente paso, fue colocar un afiche informativo y
promocional acerca del evento. La cooperaciéon de los porteros del edificio
fue fundamental, pues su funcion consistié en entregar los boletos y solicitar
la firma para corroborar la entrega.

El sorteo activé nuevamente el espacio expositivo, los vecinos que me
encuentro en el pasillo me preguntan por la obra que se rifa, o0 por cobmo se
va a manejar o simplemente me comentas sobre su dia y me confirman su
asistencia. Revisé junto con Miguel el portero y nos percatamos que cincuenta,
de los ochenta y tres departamentos, ya tienen su boleto.

Estoy muy emocionada, hoy es el dia del sorteo, bajo con la obra al parquea-
dero donde se realiza el evento. Espero que sean muchos los que asistan.
Empezamos 30 minutos después de lo acordado, decidimos no esperar mas
y comenzar el sorteo con las seis personas presentes.
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Condominio

REAL DE BEETHOVEN

iGANE UNA OBRA DE ARTE!

Se invita a todos los condéminos e inquilinos a
participar de la Gran rifa de una pieza artistica, obra
de la Lic. Paola Tafur.

100006000686 6684860004d1(

G 8 o &

Titulo: Sucesos

Autora: Paola Tafur

Técnica: Dibujos en miniatura hechos con lapiz sepia, sanguina y carboncillo sobre papel.
Aiio: 2016

Los boletos son sin costo alguno.

El sorteo se llevara a cabo el dia Jueves 24 de
Noviembre de 2016 a las 21:00 horas en el area de
estacionamiento del condominio. El Gnico requisito
es que presente su boleto este dia el cual
previamente podran solicitar en la caseta de
vigilancia siendo un boleto por departamento.
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De izquierda a derecha. Angel Solis, Alma Serrano, Paola Tafur, René Jimenez,
Andrés Villafranco, Raziel Villafranco (ganador), Jesus Duran y Ma. De los Angeles Cedillo
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SEMANA 07
2 /de noviembre a 04 de diciembre

Travesia
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En la séptima semana fueron instaladas las obras, José I., Sucesos, Aroma en
construccion y Tintas, cuatro piezas con aromas, texturas, sonidos y colores
agrupadas en un solo lugar. En lo que concierne a la paleta que empleé la
artista sobre la pared, fue la que usé durante toda la muestra, aunque aplicada
de distintas formas. El uso de las cortinas reaparecio, esta vez, cercando el
espacio para que las personas experimentaran privacidad y también para
indicar la finalizacién de la primera fase del proyecto.

Esta ultima semana me voy a atrever a instalar varias obras, quiero dar va-
riedad y movimiento al espacio. Ya no interesa si combina un objeto al lado
de la otra o si esta a la misma altura, lo que debo hacer es extralimitar mi
relaciéon con los objetos cuando los ordene, como un intento de salirme del
propio formato que he creado y a ver qué pasa.
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Estoy sentada en la banqueta y he decidido que, al vecino que pase, le co-
rresponde sefalar en qué lugar debe ir la pieza y asi sentiré que el montaje es
espontaneo.

He analizado el orden en el que exhibi las piezas y lo he comparado con
la propuesta inicial y definitivamente no la efectué como esta escrito en el
papel, las elegi a partir del proceso con la comunidad y lo que resultaba
acertado para establecer vinculos entre objetos y sujetos.

La primera fase titulada, jArte a domicilio! Espacio expositivo temporal, pre-
cis6 la planeacion, el disefio y la produccién de una exposicion temporal,
esto, con el objetivo de derribar las barreras entre la artista y las personas que
viven en el edificio. Los elementos sensoriales, importantes en cualquier for-
ma artistica, hicieron parte de las estrategias creadas para forjar vinculos con
los objetos exhibidos, en un trayecto corto y en el menor tiempo posible. Las
tacticas de interaccion verbal, y los escenarios apuntaron a la participacion
colectiva dentro de un proceso sociocultural. La finalidad de propiciar vinculos
entre los individuos y las obras derivaron en diversas formas; ritual, ludica,
sensorial, narrativa, informativa, contextual y objetual. El desafio continuo,
al que se enfrento la artista en cada montaje, le otorgé un amplio margen
de exploracién, estimulando la narrativa personal y el analisis critico, con su
quehacer artistico en un espacio no convencional.
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Trazos
O7 DE FEBRERO A 05 DE JUNIO
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Una vez desmontada la exhibicién, el area comun retorno a su funcién habitual.
Pasaron semanas antes de que el lugar cambiara su condicion nuevamente, ya
que la artista regresé a instalar algunas de las piezas, pero con una construccién
discursiva distinta. Este ejercicio se traté de un microrelato, en el que la ora-
cién se completaba con la presencia del objeto artistico, asi:

“Un dia Paola tomé una astilla de canela y ya no se la puso al cho-
colate espumoso que hervia en su estufa, entonces decidié cons-
truir una _ (silla de canela) ___ ¢ usted qué haria con algunos trozos?
Paola también coleccioné durante un afio los medidores de leche
con los que le preparaba el biberén a su bebé. Tiempo después via-
j6 a México y empez6 a dibujar retratos en miniatura que insert6 en
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estos objetos _ (Dosis) _. Luego en su estadia en la ciudad y debido
a sus estudios aprendio la siligrafia, técnica de grabado impartida
por el profesor Alejandro y de la que empled solo la primera fase
para crear sus dibujos y enmarcarlos asi_ (Tintas) _.”

Esta reinvencion del espacio expositivo plasmé la influencia de las dinami-
cas sociales en la artista y aunque estuvo segura de que los prejuicios y los
miedos al contacto se fueron atenuando, se percatd de sus modos de operar
y comprendié que se ajustaba al marco institucional el cual no estaba intere-
sada en repetir o trasladar. Bajo esta posibilidad decidi6 intentar una vez mas
desprenderse de esos formatos convencionales, una reacciéon motivada por
la emergencia de pertenecer y por la necesidad de examinar otra estrategia
para cumplir su objetivo de llegar a la casa de los vecinos.

La intervencion permanecié cuatro meses, por decision de la comunidad,
pues manifestaron sentirse a gusto con la propuesta, ya que los nifios y los
adultos, de cualquier edad, lograban una lectura de la pieza mas inmediata.
Trazos, como se llamoé esta intervencién, cubrié un alto rango de publico, lo
que resulté valioso para reforzar la proximidad entre los vecinos y el espacio
expositivo, en tal grado de conexién que, algunas obras fueron solicitadas
por los vecinos para llevarlas al interior de sus casas.
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4.3 Segunda etapa: Obras de arte en las viviendas.

La obra de arte afiliada al hogar, se convierte en un objeto que tiene el poder
de alterar la cotidianeidad de forma directa y otras veces de manera discreta'y
apacible. De hecho, se piensa que esta funcion la cumplen todos los objetos,
pues sobre ellos hay relatos biograficos colmados de aventuras y fantasias,
que distingue los sensaciones e imagenes predominantes de algun lugar.

El acceso a los hogares, por parte de otros miembros de la comunidad, inicia
con pléticas acerca de las remodelaciones realizadas en los departamentos,
surgen preguntas sobre algunos objetos llamativos que se observan en la
zona del comedor y la sala, incluida aquella obra elegida del pasillo. El cri-
terio estético en la creacion de posibles espacios museograficos, continda
empleando elementos, rituales y ludicos, dentro de una esféra intima que
cuenta con un orden establecido, desestabilizando la forma convencional de
experimentar el arte.
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DEPARTAMENTO 203

Rakel Pasten. Coleccionista de salamandras, vestidos y pinturas autdctonas
mexicanos. Le encanta viajar y comer platos tipicos de cada lugar que visita.
La casa esta llena de objetos que la ocupan hasta en el mas minimo detalle.

“No se moleste eh, es que no me gustan las fotografias, pero pase usted.

Me traje este cuadro porque me gusta la cantidad de dibujos que tiene...yo
colecciono salamandras asi que me agradé colocarla alli, aunque primero la
puse de ese lado, pero me dio la impresién de que no se veia bien y finalmen-
te quedo donde la ve usted.

Tengo un amigo que pinta en sus ratos libres, juy! no sabe cémo lo admiro,
esta pintura la hizo él y me la regal6é porque sabe que me encantan las arte-
sanias mexicanas.”""”

117 Apuntes de la conversacion con la vecina, realizada el 9 de febrero de 2017.
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301

DEPARTAMENTO 304

Jesus Duran. Colecciona mascaras de todo el mundo, en sus ratos libres, se
dedica a la carpinteria y construye sus propios muebles. Otra de las activida-
des que disfruta y practica desde que era un nifio es la caceria, guarda algu-
nas pieles en su departamento, pero la mayoria estan en casa de sus padres.
El vive solo, aunque los fines de semana su hijo de 12 afios viene de visita.

“Elegi estas obras porque ambas me producen una sensacion de soledad,
me atrajo la idea de poder tenerlas y a mi hijo le divirtid mirarlas, asi que te-
nerlas aqui es muy emocionante para él.”'1®

118 Apuntes de la conversacién con el vecino, realizada el 9 de febrero de 2017.
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DEPARTAMENTO 413

Esther Guzman. Colecciona autos de juguete y musica de todos los géneros.
No suele colgar nada en la pared porque le parece que es innecesario.

“Seleccioné la obra porque soy disefiadora grafica, me paso todo el dia en la
computadora y cuando vi estas miniaturas pues... me parecio increible que
alguien pueda dibujar asi de pequeiiito. A todos les encanté cuando la traje, a
mis chamacos les parecié padrisimo y Andrés, mi esposo, fue quien la colocé
alli porque, como puede ver, no nos gusta danar la pared.”''®

119 Apuntes de la conversacién con la vecina, realizada el 9 de febrero de 2017.
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El mundo familiar se expone a los vecinos y de manera particular a la artista
invitada, por segunda vez, a recorrer la casa y escuchar relatos, una visita
exclusiva que facilita la apreciacion de los objetos, evoca vivencias y estimula
la imaginacion, asi el caracter utilitario de los objetos es desplazado, por unos
momentos, al plano emocional. La primera visita recuerda las inauguraciones,
donde el tema principal es s6lo una excusa para promover encuentros, o
mismo ocurre en la segunda ocasion, a diferencia que en esta, el recorrido es
mas contemplativo.
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CONCLUSIONES

jArte a domicilio!, Espacio expositivo temporal, fue una propuesta que
tuvo como objetivo principal realizar una exhibicion en un lugar privado,
puntualmente en las viviendas de una comunidad especifica en Ciudad
de México. La investigacion sobre esta intervencion artistica se sumo al
interés de analizar las maneras en que los artistas buscan vincular el arte
a la cotidianeidad de las personas a través de los objetos y a su vez, poder
desdibujar la nociéon de legitimidad que sélo es otorgada por el Museo.

Como se sabe, la trascendencia y reconocimiento publico del gesto artistico,
depende, en mayor o menor medida de los vinculos creados o establecidos
dentro del circuito artistico. Fuera de este, es necesario indagar el espacio
expositivo dentro de la esfera social, con el fin de cambiar la manera de
experimentar y entender el arte. Asimismo, esta relacionado con replantear
el rol del artista en una sociedad que, claramente, no tiene como necesidad
primaria el arte y ante la espectacularidad del arte contemporaneo, que Io
sitla en un estado de sospecha e incluso de insignificancia.

Este proyecto cambid la apariencia de un lugar, introdujo una dindmica
diferente en la cotidianidad de las personas por medio de la intervencion
artistica y problematizo el ejercicio artistico, situandolo constantemente en
una encrucijada. Poder disefiar ambitos para crear nexos entre la exhibicion
de arte y un grupo social especifico, fue un desafio, ya que el campo tedrico,
académico e institucional, se confronté con la relacién practica y directa
en la que se basan los procesos sociales e involucré de manera personal a
quien lo ejecutod.
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La transformacién del area comun en un espacio expositivo, enfocada a
desbaratar el esquema de publicos contemplativos, se convirti6 en una
estrategia, cuyo objetivo de instalar las obras en los hogares, no fue logrado
como se esperaba. El planteamiento de un espacio expositivo no convencional,
aunado a la aplicacién de técnicas museograficas tradicionales, no resulté
efectiva en la relacion arte-publico.

El manejo inicial que se dio al objeto parecié una invitacién a la veneracion,
provocando la actitud tradicional que se aprecia en las salas de los museos.
$Como iban a querer las personas llevarse las obras a sus hogares, si
eran intocables? Por esta razon, se generaron dispositivos de conexion
que tuvieron relacion con las cualidades de los objetos, fue asi, como una
obra con aroma, debid ser colocada en bolsitas para que los habitantes
del condominio se la llevaran a sus hogares. También se realizd un sorted,
el ganador se fue con una obra de arte para su vivienda, y asi, sucedieron
varios encuentros con la pretensién de que las piezas terminaran dentro de
las casas. Sin embargo, estas estrategias no resultaron efectivas para dicho fin.

A raiz de este resultado, se tomaron acciones, entonces las piezas fueron
ubicadas nuevamente en el espacio, pero sin la formalidad que se planted
en la exposicién temporal. Las obras esta vez fueron montadas sobre las
paredes a manera de microrrelato, y se prescindié de los recursos museo-
gréaficos tradicionales, suprimiendo su apariencia rigida y distante. Como
por arte de magia, esta accion provocé que estas mismas, fueran invitadas
a pasar finalmente una temporada en las casas. La leccion que quedd en
esta primera fase fue entender que el ejercicio creativo, a pesar de estar en
un lugar no convencional, continuo repitiendo el formato del museo y cuando
consiguié desprenderse de estas estructuras, los vecinos tomaron la decision
de ubicar las obras en sus espacios privados.

Una vez instaladas las obras dentro de los hogares, inici6 la segunda fase,
el vinculo afectivo se fortalecid no solo entre el objeto y el sujeto, si no
entre los vecinos y la artista. Como consecuencia se resolvié no hacer de
este acontecimiento un producto artistico, porque la nocién de legitimidad,
en estos espacios, perdio interés, asi, como continuar reproduciendo las
dinamicas institucionales y sus modos de vincular el arte y al artista con la
comunidad.

La creaciodn artistica siempre encuentra la manera de intervenir para abrirse
lugar, como y dénde lo hace, es lo que genera tensiones tanto en el campo
del arte como en la esfera social y eso es precisamente lo que evidencid
el desarrollo de esta propuesta. Si bien es cierto, que no cumplié con
sus propodsitos de la forma en que se planed, este doble fracaso, permitio
entender que los objetos siempre pueden despertar o avivar la sensibilidad
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de las personas y al mismo tiempo, permitir a la artista ser espectadora de
las relaciones espaciales y humanas que se generan a partir de hacer arte
en territorios vivos.

En conclusién, los diversos modos de vincular y articular el arte a la vida
familiar deben extenderse, ya que exhibir los objetos artisticos en el pasillo
y luego, en zonas privadas como son las casas, contribuyé a enunciar la
importancia de explorar otros lugares de intercambio, porque precisamente
en ellos, es donde se transforman los parametros establecidos para crear
y presentar obras de arte, al igual que formular la funcion del artista en la
actualidad.

Escanea para conocer mas
acerca del proyecto
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