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¢,De donde habran salido tantos amantes del arte contemporaneo? #KusamaenelTamayo #Kusama

@rcghistorias, 19 de enero de 2015.






Introduccién

En este ensayo planteo una revision de la exposicion Yayoi Kusama. Obsesion Infinita, que se
presentd en el Museo Tamayo entre 2014 y 2015 y que fue la primera muestra retrospectiva
dedicada a la artista japonesa en México.

Para perfilar el desarrollo de esta investigacion, me centraré en dos aspectos: las
circunstancias locales e institucionales que permitieron la realizacion de esta exposicion en el pais
y el impacto que tuvieron las redes sociales en la conformacion y acercamiento del publico a la
muestra.

Por el lado de los aspectos institucionales en México, se destacara el enfoque con el que
fue concebido el Museo Tamayo —un espacio dedicado a difundir las producciones artisticas
internacionales entre el publico mexicano— y la circunstancia en la que llega la muestra de
Kusama al recinto, tras un periodo de expansion de sus instalaciones. De tal forma que, con esta
exposicion, el museo mostrd tanto su capacidad de alojar exposiciones con ambiciones espaciales
de mayor escala como la consolidacion de su mision, en el contexto mexicano, respecto a la
produccion artistica contemporanea.

En cuanto a la incidencia de las redes sociales en el caso de estudio, es importante
mencionar que éstas jugaron un papel crucial en la afluencia masiva que reporto la exposicion:
podria pensarse que el rol de los medios de comunicacion solo se circunscribio a la difusién de un
mensaje, pero la necesidad de destacar este aspecto en el ensayo viene de un entendimiento de las
redes sociales no solo como meros canales masivos y neutrales, sino como espacios de produccion
de ideas, formas de ver y relacionarse con el objeto observado. En suma, espacios que funcionan
también como instituciones en la medida en que construyen y reordenan dindmicas de

socializacion.



Con estas consideraciones preliminares, se puede establecer la pregunta que articula al
planteamiento del problema: ¢ A que se le puede atribuir el impacto que tuvo la muestra de Kusama
en el Museo Tamayo, si se toma en cuenta que el fendmeno masivo y la relevancia de las
exposiciones se definen por factores que, en ocasiones, exceden los debates en torno al arte y sus
marcos tedricos?

La hipotesis que guia esta investigacion es que el impacto de una exposicion de alcance
masivo es una negociacién que se da entre la atencion mediatica que genera un artista, las
herramientas de comunicacion de las que se dispone, la mision y la vision de las instituciones que
acogen la muestra y el publico que convoca bajo estas condiciones. Todos estos factores tienen
que estar alineados para que, en términos de asistencia, la exposicion sea efectiva.

Sobre esta linea, conceptos como “exposicién blockbuster” —con cierta tradicion en la
historia de las exposiciones del siglo XX— son pertinentes, en la medida en que engloban las
particularidades mediaticas, culturales e institucionales del contexto en el que se inserta una
muestra como la que me ocupa. Sin embargo, en este caso de estudio la incursion de lo masivo, a
partir de la comunicacion digital, presentd diferencias significativas: en particular, planted nuevas
sensibilidades y formas de relacionarse con el arte, asi como una aproximacion alterna hacia las
exposiciones que no habia sido vista hasta ese momento.

Para poner en contexto al lector e introducirlo en la discusion gestada en este ensayo, defino
“exposicion blockbuster” como un concepto mediaticamente construido con el que se identifica a
una muestra dirigida a un publico numeroso; a espectadores que no suelen estar contemplados en
las exhibiciones convencionales, concebidas para el individuo familiarizado con ciertos discursos

de la historia del arte.



Ante todo, un blockbuster es una estrategia de expansion, y revisar el desarrollo que este
concepto ha tenido en la industria cinematografica —de donde mas tarde se retomaria para el
contexto de las exposiciones— nos permite entender por qué fue apropiada para designar a un tipo
de produccién cultural dirigida a un pablico masivo, cuyo impacto se tradujera en un gran numero
de boletos o entradas vendidas.

Sobra decir que palabras como “estrategia”, “expansion” e “impacto”, usadas para describir
a los blockbusters, cargan consigo una fuerte implicacion bélica, y esto no es accidental:
blockbuster fue una palabra recurrente en los reportes de prensa donde se mencionaba a un tipo de
bomba utilizada por la Real Fuerza Aérea de Gran Bretafia en la Segunda Guerra Mundial (1939-
1945), con la capacidad de destruir (de ahi el sufijo -buster) toda una manzana® (block) o un
edificio de grandes dimensiones.? En ese sentido, con blockbuster me refiero a un elemento clave
en un plan de conquista: asi como en el campo militar, en el cine se requiere de un dispositivo con
la capacidad de impactar el mayor terreno posible (en este caso, la taquilla) para dominar el
mercado. De esta forma explico sintéticamente el por qué la industria del cine adopta esta etiqueta,

incluso usando este concepto en sus carteles publicitarios.®

1 Es decir, un espacio urbano —edificado o pensado para construir— usualmente de forma cuadrangular, delimitado
por calles en todos sus lados.

2 «“We refer to something as a blockbuster and expect that others will understand what we mean. That the term
immediately conjures an image of a particular kind of movie is curious, given its actual definitional slipperiness and
lineage. Blockbuster originated in World War 11 as a way newspaper reporters described the new, large, four-thousand-
pound bombs dropped by Allied forces on enemy cities. Beyond the catchy ring of the term’s alliteration, it is
surprising that a colloquialism for an instrument of destruction has come to be a lasting designation for an expensive
and lucrative cultural commodity, whether for stage, screen, print, or broadcast markets. But like those massive
explosive devices, blockbuster movies allude to tonnage—that is, outsized production budgets, laborate promotional
campaigns, and significant box-office results.”

Charles R. Acland, “Senses of Success and the Rise of the Blockbuster”, Film History, 2013, 11-12.

3 El cartel de la pelicula Bombardier, de 1943, es uno de los primeros ejemplos de esta préctica.



Pero en el campo del arte existen ciertos matices que vale la pena considerar, especialmente
porque al hablar de una exposicién blockbuster se conjuntan dos perspectivas de la cultura que, al
menos durante el siglo XX, se han percibido como antagonicas: la llamada “alta cultura” y la
“cultura de masas.” Aunque esta serd una discusion que se abordara a profundidad mas adelante
—de la mano del caso de estudio y los debates que se han gestado en torno a la condicion
blockbuster de las exposiciones—, quiero enfatizar la dicotomia entre la que se mueve, pues lo
que las vuelve un blockbuster no son solo los numeros reportados en taquilla: esa es solo la
consecuencia obvia. Lo que se encuentra en el nlcleo de este concepto es toda la planeacion, la
forma de representar al artista en el espacio expositivo y el discurso con el que el museo argumenta
su interés por presentar a un artista con gran peso mediatico.

Delimitado lo anterior, a continuacién presentaré la estructura argumental de este ensayo,

que se articula a partir de cuatro capitulos:

« En el primer capitulo abordaré el caso de estudio de manera directa y tomaré en consideracion
las cualidades formales de la exposicion, asi como su insercion en la dinamica social del
contexto mexicano —mediado por la comunicacion digital a través de redes sociales que se

popularizo casi a la par de la presentacion de esta muestra—.

« En el segundo capitulo examinaré la itinerancia de esta exposicion por distintos museos de
Latinoamérica hasta su llegada a México; las negociaciones institucionales que permitieron su
exhibicion en el Museo Tamayo; y las discusiones que generd su gran cuota de asistencia,
teniendo presentes las criticas que se escribieron sobre ella. Lo anterior dara un panorama de

como esta muestra se vincula historicamente con la categoria de exposicion blockbuster.



« En el tercer capitulo realizaré un analisis comparativo entre el objeto de estudio principal y

otras exposiciones con caracteristicas similares. Para ello, tomaré en consideracion casos que
datan desde la década de 1970 hasta 2011, mismos que dialogan con el concepto de exposicion
blockbuster. En especifico, las exhibiciones que serviran como contraste son Frida Kahlo
1907-2007: Homenaje Nacional (2007) y Ron Mueck / Hiperrealismo de alto impacto (2011).
Con este marco comparativo podré clarificar qué es lo particular del caso de la exposicion de
Kusama, al mismo tiempo que brindara un panorama del devenir que han tenido estas
exposiciones en México: a qué intereses respondieron, como se relacionaron con las

circunstancias mediaticas de su época y qué construyeron en términos de publico.

Una vez identificadas las cualidades de Yayoi Kusama. Obsesion Infinita, en el cuarto capitulo
emprenderé una revision del tipo de subjetividades y sensibilidades configuradas en torno a la
exposicion, a partir de los modos de ver que posibilitan las redes sociales y los museos en tanto
dispositivos capaces de reproducir y amplificar una perspectiva ideologica particular. En este
altimo punto, analizaré el fendmeno de la selfie —el cual acompafi6 en gran medida al interés
masivo por la muestra de Kusama— y su poder como dindmica de socializacion a gran escala,

al mismo tiempo que reflexionaré en su utilidad en la instauracion de una mirada hegemaonica.

Quisiera cerrar esta introduccién con una aclaracion sobre el titulo de este ensayo y el marco

temporal que se delimita en él. Si bien mencioné que en el capitulo 3 se tendran en cuenta

exposiciones anteriores a la década de los 2000 —debido a que son claves para entender ciertas

pautas en México, en relacion con el problema de las exposiciones blockbusters—, me ha parecido

importante centrarme en las muestras realizadas de 2000 a 2015 porque cada una revela cambios

sustanciales en su planteamiento y discursividad. Lo anterior se vuelve interesante al considerar



que los afios que separan a cada una de esas muestras son pocos: la exposicion de Kahlo ocurrio
en 2007, la de Mueck en 2011 y la de Kusama en 2014.

Cada una de las exposiciones citadas en este ensayo contribuy6 en mayor o menor medida
a la construcciéon de nuestro caso de estudio, pero es evidente que en quince afios ocurrieron
cambios subitos, si los comparamos con el comportamiento que las muestras calificadas como
blockbusters tuvieron antes del 2000, por lo que considero importante revisar ese periodo para
identificar sus circunstancias y generar una idea mas precisa sobre como incursiona la exposicion

de Kusama en el contexto mexicano.






Capitulo 1

Conectando los puntos: un acercamiento a los
elementos formales y discursivos del caso de estudio

I

La exposicion Yayoi Kusama. Obsesion Infinita, curada por Frances Morris y Philip Larratt-Smith,
se presentd por primera vez en el MALBA de Argentina en 2013. Tiempo después circuld por
algunos paises de América Latina, especificamente Brasil (2014), México (2014-2015) y Chile
(2015). En términos generales, la muestra estuvo compuesta por poco mas de 100 piezas que
abarcaron 64 afios de la trayectoria de Yayoi Kusama (nacida en 1929), entre las que se incluyeron
pinturas, dibujos en papel, esculturas, videos e instalaciones. La curaduria trat de incluir los
momentos clave en la produccion de la artista y la diversidad de técnicas con las que ha trabajado.
Su llegada al Museo Tamayo se dio sin diferencias significativas a nivel curatorial, en lo que
respecta a las ediciones mostradas en Argentina o Brasil, excepto por las respectivas adaptaciones
museograficas que se hicieron cuando se presentd en el recinto mexicano.

Antes de considerar las implicaciones institucionales o historicas de esta exposicion, es
pertinente tener en cuenta que la naturaleza del objeto de estudio demanda una tarea basica: revisar
de manera critica las condiciones elementales de la muestra, o en palabras mas simples, qué es lo
que el publico vio en esta exposicion; qué objetos artisticos, formas de presentacion de las obras y

dindmicas mediales configuraron su experiencia.



A través del anélisis del

contenido audiovisual que se genero a

partir de la muestra, en plataformas , A %;“"'fi
. . s el

digitales como YouTube, Twitter, —
Instagram o Facebook, es posible

notar que la disposicion de las obras

en las salas del museo atiende a dos

I6gicas distintas: Imagen 1. Detalle de montaje de la exposicion Yayoi

Kusama. Obsesion Infinita en el Museo Tamayo, 2014.

« En la primera disposicién se observa que las piezas de Kusama realizadas en técnicas
tradicionales —como la pintura, o los archivos y las fotografias referentes a su carrera— fueron
expuestas de una manera mas cercana a los estandares museogréaficos de inicios del siglo XX,
en los que destaca su montaje a cierta altura sobre muros blancos (imagenes 1y 2). En lo que
respecta a las piezas de caracter escultorico u objetual, se advierte la presencia de plataformas
0 pedestales que marcan un limite de interaccion entre el espectador y la obra (imagen 3).
Evidentemente, esta forma de disponer los objetos artisticos apela a una relacion distante entre
el espectador y la obra de arte, en la que su Unica vinculacién posible es la contemplacion

pasiva.



Imagen 2. Detalle de la exposicion Yayoi Kusama. Obsesion Infinita en el Museo Tamayo,
2014.

Imagen 3. Detalle de montaje de la exposicion Yayoi Kusama. Obsesion Infinita en el Museo
Tamayo, 2014.
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- En la segunda disposicion, es notorio que instalaciones como /’m Here, But Nothing (imagen 4),
The Obliteration Room (imégenes 5y 6) o las populares Infinity Mirrored Room — Filled with
the Brilliance of Life (imagen 7) e Infinity Mirror Room — Phalli’s Field (imagenes 9 y 10),
plantean una relacion diferente ya que, en comparacion con el distanciamiento implicito en las
piezas de corte “mas tradicional” que describi en el punto anterior, dependen en gran medida de
la interaccion con los asistentes para que se cumpla su propdsito expositivo y creativo. La
experiencia dentro de los Rooms* no estaria completa sin el juego de reflejos que propicia la
incursion de un individuo en ese espacio y los movimientos que se pueden hacer ahi —que
repercuten en el tipo de imagen que vera adentro—; o sin la posibilidad que tenia el espectador
de incidir en la forma final de The Obliteration Room, usando la planilla de calcomanias que

entregaba el museo a cada visitante.

Imagen 4.

Yayoi Kusama

I’m Here, But Nothing
(2000-2015) en el
Museo Tamayo, 2014.

4 En lo subsecuente me referiré de manera genérica a los proyectos de Kusama que se valen de un cuarto de espejos,
o de una interaccion directa con el publico, simplemente como Rooms. Esto lo hago por una razén meramente préctica:
Kusama ha realizado instalaciones con elementos formales y visuales sumamente parecidos, pero con nombres
variados. Si es necesario referirme a una pieza en particular por una razén argumental, incorporaré el titulo completo.
Decidi emplear esta denominacion porque noté que autoras como Tess Takahashi, al estudiar esta parte de la obra de
Kusama, también la han usado, debido a que escribir el nombre de cada pieza resultaria confuso en la redaccion de las
ideas, tomando en cuenta que lo importante es hablar de la relacion obra-espectador que se crea y no de todas y cada
una de las instalaciones.

11



Imagen 6. Detalle de la instalacion The Obliteration Room en el Museo
Tamayo, 2014.
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También subrayo las estrategias expositivas que coexisten en la muestra de Kusama porque eso

abre una brecha para reflexionar en la doble experiencia que engendr6 el museo:

e Por un lado, se vislumbra la expectativa de mostrar a Kusama como un personaje relevante y
consolidado en la historia del arte, cuya produccion —o una parte especifica de su obra— se
aprecia expositivamente de una forma muy similar a la de otros artistas de renombre.

e Y desde otro enfoque, muestra que el trabajo de Kusama puede ser afin a los grandes publicos
dispuestos a interactuar de nuevas maneras con la obra de arte: una postura que, si bien se
contempla desde los primeros proyectos de la artista en la década de 1960, en 2014 cobré un

matiz distinto por las dindmicas de socializacion digital que emergieron.

N &

Imagen 7. Espectadora dentro de Infinity Mirrored Room — Filled with the Brilliance

of Life, de Yayoi Kusama, en el Museo Tamayo, 2014.
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1

Con miras a un entendimiento cabal de la importancia que tuvo esta revolucion digital en el
contexto de la exposicidn, es necesario volver a la pregunta lanzada al inicio de este capitulo: ;Qué
es lo que el pablico vio en la exposicion de México? Y para responderla se tiene que considerar el
doble sentido que esconde esta incdgnita: no solo me interesa saber que es lo que objetualmente
se mostrd en la exposicion, sino qué es lo que el publico valoré como interesante en la obra de
Kusama, si se toma en cuenta que esta era la primera vez que la artista japonesa exponia en un
museo mexicano Yy, por ende, su trabajo no era muy conocido entre el pablico local.

Con el proposito de esbozar una aproximacion, es Gtil revisar la produccion visual que los
asistentes hicieron y difundieron a través de sus redes sociales. Una basqueda del hashtag
#KusamaEnElTamayo, en Facebook, Twitter o Instagram, nos arroja una gran cantidad de
imagenes referentes a la exposicion en las que destacan las instalaciones de Kusama,
especialmente los Rooms por encima de cualquier otra obra en la muestra. Aunque el volumen de
este registro devela pautas con las que se evidencia donde se localizé el interés del pablico, no
responde por completo la pregunta.

Para comprender la obsesion que desatd la obra de Kusama en las redes sociales es
pertinente remitirnos a los analisis de la investigadora Tess Takahashi sobre los Rooms,
presentados tanto en la exposicién de la artista en México como en las que se han organizado en
museos de otras partes del mundo, y que muestran que el interés masivo por ellas no es un asunto

endémico del caso mexicano.®

5 Salvo por las evidentes diferencias contextuales y geograficas, es posible sostener que la experiencia que genero la
muestra de Kusama fue similar, tanto en México como en otros paises de Latinoamérica. EI comportamiento del
publico, la avidez por las selfies, la manera en la que museos como el MALBA o el Centro Cultural Banco do Brasil
(CCBB) gestionaron el ingreso del publico e inclusive el lenguaje que los medios utilizaron para reportar la recepcion

14



Para Takahashi, el protagonismo que los Rooms de Kusama han tenido en el entorno digital
no es casual: en muchos sentidos, el deseo del espectador por experimentar su individualidad en
un espacio infinito que oblitera su propia imagen dentro del cuarto de espejos, lo orilla a tomarse
una selfie, de tal forma que esta fotografia opera “como un talisman que aleja la desorientacion
provocada por el bombardeo de reflejos™® y la posible disolucion de su yo. Al mismo tiempo, la
imagen resultante funciona como una expansion de su individualidad, reflejada més alla de la
experiencia; “el acto de publicar esa selfie —dice Takahashi—, permite hablarle a un grupo de
amigos, que entonces nos «reflejan de vuelta» a través de likes, comentarios favorables y
reposteos”.” Asi, la estancia en la instalacion posibilita un encuentro social no-presencial, pero que
es igualmente significativo para la socializacion del asistente dentro y fuera de las redes sociales.

Es interesante observar como las selfies generadas en los Rooms —sefiala Takahashi—

sugieren un deseo dual y hasta cierto punto contradictorio: reforzar la individualidad de uno en

de la muestra —mencionando en el encabezado los récords de asistencia que se consiguieron— son evidencia de esa
estandarizacion tras Kusama como fenémeno mediatico. Las siguientes notas son ilustrativas de ese hecho:

Cleo Guimardes, “'Obsessao infinita' registra maior piblico do CCBB em cinco anos” (O Globo, 15 de enero de 2014.)
Consultado el 21 de octubre de 2022. Disponible en linea: https://oglobo.globo.com/cultura/obsessao-infinita-registra-
maior-publico-do-ccbb-em-cinco-anos-11299204

Alicia de Arteaga, “Kusama, éxito hasta el Gltimo dia” (La Naci6n, 16 de septiembre de 2013.) Consultado el 21 de
octubre de 2022. Disponible en linea: https://www.lanacion.com.ar/sociedad/kusama-exito-hasta-el-ultimo-dia-
nid1620197/

Forbes Staff, “'Obsesion infinita' de Kusama recibi6 a 330 000 personas” (Forbes, 19 de enero de 2015.) Consultado
el 21 de octubre de 2022. Disponible en linea: https://www.forbes.com.mx/obsesion-infinita-de-kusama-recibio-a-
330000-personas/

6 "In Kusama’s Rooms, taking a selfie has been invoked as a talisman to ward off the disorientation provoked by their
barrage of mirrored reflections”.

Tess Takahashi, “Compression, Exhilaration, Obliteration, Circulation: Yayoi Kusama’s Infinity Mirror Rooms and
the Subject of Digital Magnitude”. Afterimage, Vol. 48, nimero 2, (junio de 2021), 100.

" “In much the same way, the act of taking a selfie in one of Kusama’s Rooms can help organize one’s view from an
idealized perspective. The act of posting that selfie allows it to speak to a host of “friends,” who then mirror us back
to ourselves through their likes, favorable comments, and re-posts”.

Tess Takahashi, op. cit., 101.
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toda su especialidad, al mismo tiempo que participa en un movimiento o tendencia mas amplio.
Resulta ironico que, al reafirmar su individualidad autorrepresentandose en el cuarto de espejos —
al igual que otras tantas miles de personas lo han hecho—, el espectador se vuelve parte de un
mosaico conformado por un sinndmero de imagenes andnimas creadas bajo las mismas
circunstancias.® En resumen, se observa que la experiencia generada por este tipo de obras de
Kusama esta plenamente alineada con la dindmica digital.®

Ahora que he planteado de manera general las caracteristicas del caso de estudio, cuento
con las pautas necesarias para introducir un analisis mas riguroso de las implicaciones
institucionales de la exposicion, del papel que jugo el Museo Tamayo en ese proceso —recinto
dedicado a presentar la produccion artistica internacional al puablico mexicano— y coémo esa
articulacion de perspectivas perfila a Yayoi Kusama. Obsesién Infinita como un ejemplo viable

para hablar de exposiciones blockbusters.

8 “Taking a selfie might allow us to remember that our selves are constituted as part of a community, that we have a
place among our friends and those who also have occupied those rooms. But regardless of any one person’s intention
or action, the selfies taken in the Rooms suggest a common dual desire: to both reinforce one’s individuality in all its
specialness and to participate in a larger movement or trend”.

Tess Takahashi, op. cit., 102.

9 En el tercer capitulo de este ensayo ampliaré la reflexion en las implicaciones tras dicho cruce de experiencias, pero
considero oportuno abordar dicha cuestion aqui para delimitar las particularidades del caso de estudio.
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Capitulo 2

Apocalipticos y obliterados: recepcion de la muestra de
Kusama y posturas en torno al concepto de exposicion
blockbuster

Al margen de la cuota de asistencia que la exposicion de Kusama logré en el MALBA, una
pregunta que atraviesa a la itinerancia de esta muestra es por qué se busco que llegara a mas
espacios en Latinoamérica, tomando en cuenta que esta es una geografia escasamente relacionada
con la vida y obra de la artista.

De acuerdo con Larratt-Smith, esta serie de exposiciones atendi6 a un esfuerzo por ampliar
el pdblico de Kusama ya que —aungue su trabajo habia sido objeto de retrospectivas en
importantes museos de Estados Unidos, varios paises de Europa y Japon®— en buena parte del
continente americano su obra era poco conocida. “Ella [Yayoi Kusama] busca la validacion. Y
gueria un nuevo puablico en Latinoamérica porque esta en su mejor momento artistico. Su figura
ha crecido en los Gltimos diez afios”,'* comento el curador en una entrevista sobre este punto.

Pese a la buena recepcion que Yayoi Kusama. Obsesidn Infinita experiment6 en Argentina

y Brasil*? y el reconocimiento internacional de la artista, cuando se empezd a hablar de la llegada

10 Basta recordar la exposicion que el Center for International Contemporary Art (CICA) de Nueva York le dedicd en
1989; también se puede mencionar la muestra curada por Frances Morris para el museo Tate Modern en 2012; o su
participacion en el pabellon japonés de la 45.2 Bienal de Venecia en 1993.

11 Alejandra Villasmil, “El Universo Obsesivo de Yayoi Kusama” (Artishock Revista, 7 de marzo de 2015).
Consultado el 11 de septiembre de 2021. Disponible en linea: https://artishockrevista.com/2015/03/07/universo-
obsesivo-yayoi-kusama/

12 Alicia de Arteaga, “Kusama, éxito hasta el Gltimo dia”, op. cit.
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de la muestra a México y cudl era el recinto idéneo para albergarla, la decision no fue un asunto
ni sencillo ni obvio. De acuerdo con informacion oficial, la exposicion —tras afios de
negociaciones— fue pensada para mostrarse originalmente en el Museo del Palacio de Bellas Artes
(MPBA), pero terminé presentandose en el Museo Tamayo, el 26 de septiembre de 2014.13

Respecto a las cuestiones que intervinieron en este cambio de sede, la curadora Itzel Vargas
Plata ha comentado que se debi6, en parte, al final de su contrato con el MPBA por aquellos
afios, lo que deshizo el compromiso de exponer a Kusama en este lugar; ademas de que —
institucionalmente— se considerd que Kusama “no era una artista para ese museo”°. Finalmente,
la gestion de la muestra pasé a manos de Carmen Cuenca, directora del Museo Tamayo de 2011
hasta 2014, quien se encargd de darle seguimiento a las negociaciones con el Instituto Tomie
Ohtake de Brasil, corresponsable de la llegada de Kusama a Latinoamérica.

Lo interesante de la negociacién institucional que precedid a la exposicion es que, cuando
se menciona que Kusama no era una artista para el MPBA, implicitamente se aclara que si existe
un lugar para ella en México. Lo que vale la pena preguntarse es: ;Qué caracteristicas tiene ese
lugar? ¢En qué sentido el Museo Tamayo fue la opcidn ideal para albergar dicha exposicion?

Con el fin de responder estas preguntas, quisiera aclarar que el planteamiento no es que la
red de museos del Estado mexicano contara con un museo exclusivo para exponer muestras
dedicadas a un publico masivo in abstracto, o que un espacio como el MPBA fuera un recinto

ajeno a exposiciones de estas caracteristicas. Basta recordar que la exposicion Frida Kahlo 1907-

13 “Montar la exposicion de Kusama, logro del INBA” (La Jornada, 20 de febrero de 2015). Consultado el 1 de enero
de 2022. Disponible en linea: https://www.jornada.com.mx/2015/02/20/cultura/a04n2cul

14 «“Magali Lara conversa con ltzel Vargas Plata”. Blog del proyecto Tu de mi, yo de ti: Mujeres artistas en México,
publicado el 25 de abril de 2021. Consultado el 1 de enero de 2022. Consultado el 1 de enero de 2022. Disponible en
linea: https://mujeresartistasenred.blogspot.com/2021/04/itzel-vargas.html

15 Magali Lara e Itzel Vargas Plata, ibid.
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2007. Homenaje Nacional, mostrada en este museo durante 2007, convocé a mas de 440 000
visitantes. Por otro lado, desde 1968, el MPBA “se ha encargado de construir la principal
plataforma de accion y espacio de exhibicion [en México] de artistas nacionales e internacionales,
a través de sus exposiciones temporales”,*® de tal manera que la negativa a exponer a Kusama ahi
no estuvo plenamente justificada, siendo ella una artista con una gran relevancia a nivel global.
Es probable que este cambio de sede para la exposicion se debiera, por un lado, a la propia
historia del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) y el estigma de “una mirada elitista” sobre
el arte que le grabé su director fundador, Carlos Chavez, ajena a los fendmenos de masas;*’ y por
otro, a la mision del MPBA de construir, como explica la investigadora Ana Gardufio, “una
identidad nacional sostenida ya no sélo de arquetipos sino a traves de revisar algunos paradigmas

del pasado”.*® Bajo esta nueva linea, contintia Gardufio:

[...] el MPBA recupero6 la responsabilidad de presentar una vision panoramica del arte mexicano,

desde los vestigios plasticos mesoamericanos hasta el arte manufacturado en la actualidad, ademas

16 Historia del MPBA. Sitio oficial. Consultado el 16 de octubre de 2022. Disponible en linea:
http://museopalaciodebellasartes.gob.mx/historia-mpba/

17 En un articulo dedicado a la fundaciéon del INBA, Ana Gardufio comenté las consecuencias que tendria la asociacion
del INBA con un término como el de “alta cultura”:

“Por otra parte, un problema cardinal que el INBA ha arrastrado desde su establecimiento como un lastre es la
clasificacion de ‘alta cultura’ que le confirio Carlos Chavez. Aun cuando lo ubicé dentro del médulo ‘educacion’,
destacando su caracter de organizacion formativa, le coloco en una categoria que le resto sustancialidad, desde la
perspectiva de la clase politica. En aras de fijar un espacio de diferenciacion para el emergente instituto, retomo ese
antiguo concepto, que todavia estaba en uso en la cultura occidental”.

Ana Gardufio Ortega, “«México estd a medio hacer»: Carlos Chavez y la fundacion del Instituto Nacional de Bellas
Artes (1945-1947)”. Néesis, Vol. 31, NUmero 61, (enero-junio 2022), 272-273.

18 Ana Gardufio Ortega, “Centralidad museal del Palacio de Bellas Artes, 1934-2014” en Coffey, Mary y Gardufio,
Ana, El Museo Palacio de Bellas Artes, (Ciudad de México, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2014), 102.
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de documentar movimientos y corrientes vanguardistas internacionales de cualquier periodo

histérico, con énfasis en los lenguajes plasticos imperantes en Europa y Estados Unidos.®

Con lo anterior en consideracion, se puede identificar la renuencia a alojar a Kusama en el MPBA:
mientras que la fiebre colectiva que detond la muestra de Kahlo estuvo alineada a la busqueda del
museo por poner en dialogo a la cultura mexicana con una gran narrativa historica del arte
occidental, la llegada de Kusama resultaria ajena a esos principios. Aunque la artista japonesa
fuera una figura internacional a la altura del programa expositivo del MPBA, su popularidad
mediatica no era Gtil para la misién del espacio: como he mencionado, la produccién de Kusama
era poco conocida y escasamente afin al contexto mexicano, por lo que seria dificil justificar su
presencia en un recinto dedicado a dialogar con la identidad nacional.

De vuelta a la pregunta sobre por qué el Tamayo resulté una mejor opcion para exponer a
Kusama, quisiera enunciar algunos elementos presentes en el perfil de la muestra: la forma en la
que se dirige al espectador tiene un tono internacional y plenamente relacionado con los debates
del arte contemporéneo, de tal forma que esta exposicién no pretende dialogar con el contexto
especifico, pues su apuesta es dar a conocer, entre el publico de México, la narrativa global en la
que se inserta la obra de Kusama.

Esta perspectiva es algo con lo que, en gran medida, nacié el Museo Tamayo y se ha
conservado a través de los afios: una intencion que se reconoce en las palabras del propio Rufino
Tamayo, quien busco integrar al espectador en una discusion internacional a través de este recinto,

bajo el deseo de “homenajear a México” con “un museo, un museo de arte contemporaneo

1% Ana Gardufio Ortega, ibid.
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universal, que parece necesarisimo porque ciudades de menos importancia que la nuestra tienen
museos de este género”.?°

A propésito de la operacion expositiva que se ha llevado a cabo en el Museo Tamayo desde
sus inicios, considero importante mencionar la exhibicion con la que se inauguré este recinto. La
primera muestra temporal en el museo fue Los Picassos de Picasso, presentada entre 1982 y 1983,
algo que evidenci6 un quiebre en la oferta cultural del pais para ese momento, pues el publico tuvo
la oportunidad de ver por primera vez mas de 160 obras del artista espafiol, algo que se tradujo en
una cuota de asistencia alta para la época.?

Desde una Optica interpretativa sobre las intenciones que alentaron la llegada de Los
Picassos..., estaexposicion se lee como la carta de presentacion del Museo Tamayo, pues al mismo
tiempo que apela a la aspiracion internacional que Tamayo tenia en la mira, revela que el museo 'y
su enfoque contemporaneo no se enfrascarian, como algunos criticos y funcionaros publicos

sefialaron,?? en una perspectiva elitista del arte, sino que jugaria un rol clave en la construccion de

20 Elena Poniatowska, “Rufino Tamayo espera que le cumplan una promesa oficial” (Novedades, 4 de abril, 1976), 4.
Citada por Maria Cristine Galindo Adler en “La creacion del Museo Rufino Tamayo: La coleccion y su exhibicién en
los primeros afios”. Tesina de licenciatura, Facultad de Filosofia y Letras-Colegio de Estudios Latinoamericanos,
UNAM, 13: cita 4.

21 ««Mientras mas oferta se tiene, se amplia el tiempo que la gente pasa en los museos», dijo Carmen Cuenca, directora
del museo al recordar que tal afluencia de visitantes solo se habia registrado en Los Picassos de Picasso, y una muestra
de Yoko Ono”.

“Ven 21 mil expo de Kusama en una semana” (Reforma, 2 de octubre de 2014). Consultado el 2 de enero de 2022.
Disponible en linea:
https://www.reforma.com/aplicacioneslibre/articulo/default.aspx?id=356345&md5=c9458610fe19d78acadec9d67f8
ef67f&ta=0dfdbac11765226904c16ch9adlb2efe

22 “Los calificativos negativos también encontraban sostén en el caracter internacional de la coleccion que se
proyectaba. Christine Frérot ha sefialado que en ese tiempo la circulacion de arte mexicano funcionaba bajo la dualidad
arte nacional / arte internacional, donde el primero se consideraba como potencialmente accesible al publico
mayoritario, mientras el segundo correspondia a un grupo de iniciados. Asi, para algunos de los involucrados en su
promocion, el arte internacional equivalia a poco popular, sin interés social, individualista y de marcado elitismo. Y
Tamayo, el artista que abrid la discusion infinita entre el nacionalismo y la internacionalizacion en el arte, el que habia
pretendido hacer un arte universal, era facil de asociar a un museo muy separado del «pueblo»”.

Maria Cristine Galindo Adler, op. cit., 15.
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un interés masivo —de parte de los espectadores en México— por el arte internacional. En este
sentido, con Los Picassos..., el Museo Tamayo mostro su afinidad con la l6gica de las muestras
dirigidas hacia los grandes publicos, sin que esto impidiera equilibrar su oferta expositiva con
muestras adscritas a un debate especifico del campo del arte.

Retomo el caso de Los Picassos... porque con él se puede observar que la atencion
mediatica en torno al Museo Tamayo no empezé con Kusama; es algo que, como mencioné, estuvo
proyectado en el origen del espacio. Siguiendo esta misién inicial, la exposicion de Kusama le
permitio al museo mantener un lugar relevante dentro del circuito museistico dedicado al arte
contemporaneo en la década de 2010, en un momento en que recintos como el Museo Universitario
Arte Contemporaneo (MUAC) o el Museo Jumex disputarian su lugar dentro de la configuracion
del espectador y las narrativas artistico-histéricas que surgieron en las tltimas décadas.??

Otro dato que puede ayudar a entender la llegada de Kusama al Museo Tamayo es el
proceso de renovacion y ampliacion que experimento de 2011 a 2012 y que se tenia contemplado

desde su inauguracién en 1981; asunto que se volvio a discutir en 1986, pues a tan solo cinco afios

23 Para ilustrar la situacion y la crisis en la que se encontraban los museos oficiales referente al campo artistico
contemporaneo, retomo estas palabras de Cuauhtémoc Medina sobre los antecedentes de la creacion del MUAC:

“Hace cuatro afios, la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) decidid hacerse cargo de un territorio que
inexplicablemente habia sido descuidado: crear una serie de desplazamientos institucionales, curatoriales y de
compromiso a largo plazo en torno al arte contemporaneo. Era evidente que la iniciativa se hacia cargo de la crisis
que manifestd la administracion cultural del gobierno anterior (en la etapa de Sari Bermiidez) que no percibid, en el
creciente nivel de visibilidad de los artistas contemporaneos locales, la necesidad de replantear la operacion
institucional de los museos”.

José Luis Barrios, Guillermo Santamarina y Cuauhtémoc Medina, “La promesa del MUAC” (Revista de la
Universidad, noviembre de 2008). Consultado el 3 de enero de 2022. Disponible en linea:
https://www.revistadelauniversidad.mx/articles/74650d11-2e81-41ac-aa7a-158f20ch6c9e/jose-luis-barrios-
guillermo-santamarina-y-cuauhtemoc-medina-la-promesa-del-muac
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de haber sido inaugurado, el museo mostraba desperfectos debido a la rapidez con la que fue
ejecutada la obra.?*

En 2009 y de manera conjunta, el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes (Conaculta),
el INBA y la Fundacion Olga y Rufino Tamayo (FORT) retomaron el proyecto de ampliacion,
colaborando en la creacion de un fondo para solventar los gastos de tal plan. Dicho trabajo estuvo
a cargo de Teodoro Gonzélez de Le6n —quien, junto con Abraham Zabludowsky, disefié el Museo
Tamayo— Yy se caracterizd por ser una intervencion sin contrastes notables, pues las porciones
espaciales afadidas fueron trabajadas de tal manera que emularan a lo originalmente construido,
como si todo hubiera estado ahi desde el principio. Ademas de los aspectos estéticos y la correccion
de las deficiencias, la ampliacion significO una redefinicion de las condiciones expositivas
internas, puesto que sus galerias se ampliaron de 7 m de ancho x 4.5 m de alto a 14 x 14 metros,
“para que se pueda hacer cualquier ‘diablura’ contemporanea”, comentd Gonzalez de Ledn en una
entrevista.?®

De esta manera, la llegada de la exposicion de Kusama al Museo Tamayo seria un recurso
pertinente para mostrar las nuevas capacidades expositivas del museo, acopladas a su vocacion de
servir como una ventana hacia el campo del arte internacional para el espectador mexicano, al
mismo tiempo que reveld como ese didlogo con las escenas gestadas fuera de México contemplaba

a artistas que estan circulando en las discusiones del arte contemporaneo y el campo cultural actual.

24 «Los intentos de ampliacion del Museo Tamayo iniciaron a los cinco afios de su apertura. En entrevista para la
revista CyT, el arquitecto Teodoro Gonzalez de Ledn afirmé que el edificio naci6 con deficiencias porque se construyd
en menos de un afio.”

Isaura Gonzélez Gottdiener, "Nueva vida para el Tamayo” (Revista Construccion y Tecnologia en Concreto del
Instituto Mexicano del Cemento y del Concreto, Diciembre, 2012 - Volumen 2, nimero 9) 60-63; 61.

%5 “En la actualidad las necesidades del arte son otras. [...] ;Como ibamos a saber hace 30 afios que hoy, siete metros
de ancho en las salas ya no iban a servir? Ahora se requieren espacios mas grandes y sensibles”.

Teodoro Gonzalez de Ledn en entrevista con Isaura Gonzalez Gottdiener, ibid, 62-63.
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1
El impacto que Yayoi Kusama. Obsesion Infinita tuvo en el museo y en la articulacion de publicos

fue insdlito por distintos motivos, mismos que se pueden englobar en tres puntos:

e Segun informacidn oficial, fue la primera vez que una exposicion organizada por el Conaculta
recibié a mas de 320 000 visitantes.?®

e Desde el enfoque del pablico y periodistico, visibilizé un interés exacerbado por una artista
adscrita a las discusiones del arte contemporaneo —en un momento en que este tipo de
producciones artisticas no formaban parte de un interés masivo para el contexto mexicano—,
mismo que quedd registrado en las imagenes de tiendas de camparia instaladas afuera del museo
por espectadores,?’ a altas horas de la noche, con la esperanza de ser los primeros en conseguir
un boleto de acceso.

e La exposicion supuso un reto logistico para el museo, tanto por la gestion del acceso al recinto
como por lo que detono en términos de comunicacion. De acuerdo con declaraciones de Sofia
Provencio —en ese momento jefa de comunicacién del Museo Tamayo—, “la pagina web

recibia entre 15 y 18 mil visitas al mes y que hoy son alrededor de 200 mil usuarios (no Unicos);

% «Yayoi Kusama. Obsesidn infinita logra 320 mil entradas en el Museo Tamayo” (Gobierno de México, 19 de
enero de 2015). Consultado el 8 de enero de 2022. Disponible en linea: https://www.gob.mx/cultura/prensa/yayoi-
kusama-obsesion-infinita-logra-320-mil-entradas-en-el-museo-tamayo

21“Algunas personas se quedaron a dormir en casas de campafia y otras se formaron desde las cinco de la mafiana,
aunque los boletos se repartieron a partir desde las 9:00 y hasta las 10:30 horas. Cientos de personas se quedaron sin
boleto debido a que la fila se extendid varias calles”.

“Los numeros récord de la exposicién de Yayoi Kusama” (Expansion, 15 de enero de 2015). Consultado el 29 de

diciembre de 2021. Disponible en linea: https://expansion.mx/lifestyle/2015/01/15/los-numeros-record-de-la-expo-
de-yayoi-kusama
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los twits [sic.] se han multiplicado y el personal tiene que responder a las preguntas y

comentarios que permanentemente les envian”.?8

Todo lo revisado hasta aqui es informacion suficiente para establecer un hilo argumental sobre por
qué esta muestra puede considerarse como una exposicion blockbuster, tomando en cuenta la
recepcion favorable que logrdé en la taquilla y una consideracion histérica sobre como la
convocatoria de miles de asistentes ha gestado una especie de arquetipo blockbuster.?® Pero dicha
problematica no se puede explicar solamente desde la numeralia o el crecimiento de las redes
sociales de una institucion y que, a su vez, no perfila una relacion directa con otras exposiciones
calificadas como blockbusters.

Por lo anterior, me interesa revisar las criticas elaboradas en torno a la muestra pues,

independientemente de las discrepancias que se puedan tener con las ideas que las constituyen,

28 Sonia Sierra, “El Museo Tamayo batalla con el éxito de Kusama” (El Universal, 17 de diciembre de 2014).
Consultado el 20 de enero de 2014. Disponible en linea: https://archivo.eluniversal.com.mx/cultura/2014/el-museo-
tamayo-batalla-con-el-exito-de-kusama--1062460.html

29 Una referencia Gtil para comprender esta idea es la forma en la que el Museum of Modern Art (MoMA) —desde su
fundacion en 1929— utilizé los medios publicitarios de la época para captar un publico numeroso. La exposicién que
este museo dedicd a Vincent Van Gogh en 1935 es representativa de las tacticas en el campo mediéatico, pues despleg6
una extensa camparfia publicitaria, algo que, en opinion del historiador Christoph Grunenberg, la convierte en uno de
los primeros ejemplos de exposicion blockbuster, tanto por la forma de publicitar la muestra, como por su propuesta
curatorial.

Christoph Grunenberg, “The Politics of Presentation: The Museum of Modern Art, New York™ en Marcia Pointon
(ed.) Art Apart: Art Institutions and Ideology Across England and North America Manchester, (Manchester University
Press, 1994), 197.

Es posible secundar la apreciacion de Grunenberg si revisamos los boletines de prensa preparados por el MoMA para
aquella exposicion, en los que se identifica una estrategia recurrente en la forma en la que se habla institucionalmente
de la muestra, donde uno de los valores constantemente reportados y celebrados es la cantidad de asistentes y el tour
que ha dado o dara la muestra por distintas ciudades, sin profundizar en las piezas mostradas mas que para describirlas
cuantitativamente, pero aclarando su importancia en la carrera del artista y valiéndose de datos biograficos con tintes
melodramaticos. De esta forma y en un enfoque general, el pablico estadounidense podria conocer los Greatest Hits
de Van Gogh, ni mas ni menos. Ahi, es posible observar un proceso de sintesis del discurso, el cual no opaca la
importancia de revisiones mas criticas sobre la obra de VVan Gogh, pero si revela que, al buscar un publico masivo, la
apuesta del museo con esta exposicién es otra.
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permiten identificar los juicios que emergieron y rastrear los debates articulados, los cuales son
claves para esbozar su afinidad con el término blockbuster.

Respecto a la cuestion de las criticas, quiero sefialar una situacion paradéjica debido a que,
a pesar de que la exposicion tuvo una presencia considerable en las dindmicas digitales
desarrolladas por el publico, los textos dedicados a revisar a detalle la muestra fueron escasos. Y
si bien algunos trataron de analizar el fendmeno de manera objetiva, una buena parte de los que
esbozaron una postura mostraron cierta antipatia por lo que detono la exposicion: “Yayoi Kusama
epitomiza hoy al artista contemporaneo total, tanto para el museo como para la galeria comercial
y la sociedad de consumo que los engloba a ambos”, escribié Marisol Rodriguez en un articulo
para la revista Letras Libres. En su texto, ella cuestiond las relaciones comerciales de la artista con

esferas, aparentemente, distantes del arte:

[...] Kusama es altamente consiente [sic.] de su valor comercial y no tiene reparos en disefiar la
cubierta de un celular un dia, vender un lienzo por millones de dolares al otro mientras al mismo
tiempo posa dentro del escaparate de una tienda Louis Vuitton que muestra su mas reciente
colaboracion con su ahora ex-disefiador, Marc Jacobs (2012). La suma de los dos resulta en ventas
garantizadas de boletos para un museo que, seguramente, buscara en el futuro organizar otras

exhibiciones blockbuster como esta.°

Desde otra trinchera, el investigador Ivan Mejia comentd cOmo esta exposicion “es la industria

cultural en toda su expresion: la demostracion de lo que el dinero publico y privado, en

30 Marisol Rodriguez, “#YoTambiénQuieroMi #Selfie #YayoiKusama” (Letras Libres, 7 noviembre de 2014).
Consultado el 20 de enero de 2014. Disponible en linea: https://letraslibres.com/revista-espana/yotambienquieromi-
selfie-yayoikusama/
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complicidad, pueden lograr para entretener efectivamente”,3! aunque su juicio no considera que la
participacion publico-privada fue un asunto con el que practicamente nacié el Museo Tamayo —
como lo demuestran las investigaciones de Maria Cristine Galindo Adler sobre la fundacion de
este recinto—32y el hecho de que exhibiciones con una gran afluencia no fueron una cuestién
inusitada en el historial expositivo del museo, como vimos con el caso de Los Picassos de Picasso.

Al margen de la historia del museo, se advierte una posicion reservada de parte de Mejia

ante la muestra de Kusama. Concretamente, el autor menciona que en esta exposicion:

[...] lo que realmente impera es la bdsqueda de una gratificante y complaciente experiencia
sensorial, acritica y colorista, que desembocara en una selfie con la que se pretende mostrar el afecto
por la cultura. El éxito de la exposicion en taquilla no se debe a la artisticidad —en términos de
Ingarden— de la propuesta sino a las seductoras y coloristas mercancias, asi como al disefio de
interiores que presentan las instalaciones. Por su parte, Yayoi Kusama acumula todas las
caracteristicas de la figura del artista mas rentable: sufriente, tragica, que raya en la locura y termina

ornamentando bolsos, prendas, accesorios y escaparates de moda.*®

3L lvan Mejia, “Opinion: ¢Es Yayoi Kusama. Obsesion Infinita la democratizacion del arte?” (Revista Cédigo, 6 de
octubre de 2014). Consultado el 20 de enero de 2022. Disponible en linea: https://revistacodigo.com/opinion-es-yayoi-
kusama-obsesion-infinita-la-democratizacion-del-arte/

32 En su investigacion sobre la creacion del Museo Tamayo, Galindo Adler da cuenta de la complejidad del caso en
este rubro al mencionar la diversidad de perfiles que participaron en el patronato del recinto durante sus primeros
afios: tomando en cuenta la participacion del expresidente Miguel Alemén en el cargo de presidente de honor del
grupo y la fuerte presencia de personajes clave de empresas, como Grupo Televisa y el Grupo Industrial Alfa (GIA)
—que en ese momento construia una importante coleccion de arte contemporaneo—, entre otros miembros clave del
ambito empresarial en México, se advierte el caracter unico del proyecto, sintoma paralelo de “un proceso de cambios
politico-econdmicos en el pais. El sexenio iniciaba con el peso devaluado y con una relacién con los sectores
empresariales, incluido el GIA, gravemente deteriorada. La colaboracidn entre poderes que requirid el nuevo museo
fue acorde a la exitosa politica de reconciliacion con los sectores empresariales que José Lopez Portillo emprendio
desde que estuvo en el poder; un acuerdo de esa indole no podria haberse realizado en el gobierno anterior”.

Maria Cristine Galindo Adler, op. cit., 18-19.
33 |van Mejia, “Opinion: ¢Es Yayoi Kusama. Obsesion Infinita la democratizacion del arte?” op. cit.
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A las anteriores posturas se suman los comentarios de algunos asistentes de la exposicion,
quienes manifestaron a través de Twitter un descontento por la atencion de la que estaba siendo
objeto la muestra de Kusama y cuestionaron la legitimidad del interés manifestado por el publico

masivo. A continuacion, rescato algunos tuits:

“Empiezo a creer la teoria que esos que no saben ni quien (sic.) es Warhol son los

mismos que van a #KusamaenelTamayo a tomarse selfies...”

@racsovanyork, 17 de enero de 2015.3

“QOdio a toda ese gente que solo fue a ver a #KusamaenelTamayo por su #selfie,

quitando el lugar a quienes querian apreciar y entender el arte.”

@erikdezib, 18 de enero de 2015.%°

“Qjalé esa #ObsesionInfinita que mucha gente tuvo por #Kusamaenel Tamayo se les

quede de por vida y sigan visitando otros museos #AhiTeEncargo"

@yasz_verdosza, 18 de enero de 2015.%

Si bien las criticas de Rodriguez y Mejia parten de enfoques distintos, es posible notar puntos de

coincidencia, en los que se mira con extrafieza y cierto peligro el revuelo generado por Kusama en

34 Enlace a la publicacion original: https://twitter.com/racsovanyork/status/556388267529342977
% Enlace a la publicacion original: https://twitter.com/erickdezib/status/556945683203506177
% Enlace a la publicacion original: https://twitter.com/yasz_verdosza/status/556880013413609474
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el Tamayo, asi como un hecho lamentable el que las dindmicas de la industria cultural encuentren
lugar en el museo. No obstante, algo que me interesa destacar de estas criticas es que aqui, en el
ambito editorial ligado al campo de la prensa (especificamente, las revistas), es donde la muestra
empieza a ser valorada como una exposicion blockbuster.

El apunte no es menor si tomamos en cuenta que este vocablo fue empleado por primera
vez —en referencia a exhibiciones— por la revista britanica Tatler, dedicada a la moda y estilo de
vida, para hablar de una muestra de Pablo Picasso presentada en la Tate Modern en 1960; un
concepto necesario, desde la linea editorial de la revista, para describir la recepcion favorable en
cuestion de asistencia y su atractivo masivo, la cual podia equipararse al impacto que una pelicula
producida en Hollywood habitualmente lograba.®’

En ese sentido, el hecho de que sea en las revistas y los articulos de prensa donde se
replique el uso de un concepto como exposicién blockbuster da cuenta que esta es una categoria
mediaticamente constituida, mas no un atributo inmanente al artista, su obra, la intencion del
museo o la exposicién misma; en pocas palabras, no existen a priori las exposiciones blockbusters.
Sin embargo, me interesa rescatar estas criticas porque lo que visibilizaron es una postura que
abreva, efectivamente, del vocabulario de los medios masivos, pero que ideoldgicamente retoman
aspectos de una perspectiva y acepcién del concepto blockbuster gestada en el campo académico,
donde la afluencia numerosa del publico en los museos seré vista como un problema.

Una referencia para entender y contextualizar de donde viene esta vision cautelosa en torno

a las exposiciones blockbusters es la discusion que abri6 el historiador Richard E. Spear, en 1986,

37 «Tatler magazine coined a new term for the phenomenon: it was «an art block-buster»”.
Tim Adams, “Picasso, Tate, 1960: the world's first 'art blockbuster” (The Guardian, 29 de enero de 2012). Consultado

el 14 de abril de 2022. Disponible en linea: https://www.theguardian.com/artanddesign/2012/jan/29/picasso-tate-
1960-art-blockbuster
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con una carta editorial publicada en The Art Boulletin del College Art Association of America —
del que él era editor en jefe—, donde ofrecié algunas opiniones sobre como este tipo de
exposiciones impactan peyorativamente la relacion del publico con las obras de arte y el
funcionamiento de los museos; ademas de cuestionar cuéles son las “contribuciones permanentes
al conocimiento”® de éstas —refiriéndose especificamente a la muestra The Treasure Houses of
Britain: 500 Years of Private Patronage and Art Collecting, presentada en la National Gallery of
Art en Estados Unidos entre 1985y 1986—.

Las preocupaciones de Spear, influenciadas por la concepcion de Matthew Arnold sobre la
cultura®, se resumen en los siguientes puntos que revelan un interés por pensar el asunto en

términos de la dicotomia “alta cultura” versus “cultura de masas”:

3 “Finally, the mechanization of exhibition attendance (Ticketron, Acousti-guide, etc.) and the crowded viewing
conditions threaten to dehumanize the entire experience. [...] (It is imperative to recognize the focus of these remarks:
the intellectually vacuous blockbuster, not large exhibitions with a critical purpose) [...] But, it must be asked, at what
expense, literally and figuratively, and with what permanent contribution to knowledge? [...] the large museums
exhibition programs often are guided not by educational priorities, or by personnel trained to make art-historical
judgments , but by the complex social and economic interests and dependencies of trustees, corporations, and museum
management”.

Richard E. Spear, Art History and the “Blockbuster ” Exhibition (carta editorial para The Art Bulletin vol. 68 no. 3, 1
de septiembre, 1986 - College Art Association), 358.

39 En sus estudios sobre teoria cultural y el surgimiento de la cultura pop, John Storey sefiala a Matthew Arnold como
uno de los méximos exponentes de una apreciacion de la cultura en términos estratificados: “un esfuerzo por saber lo
mejor y hacer que ese conocimiento prevalezca por el bien de la humanidad”, idea que se encontrard mas tarde en el
origen de conceptos como “alta cultura”, en contraposicion con la “cultura de masas”, misma que, si bien Arnold no
definid, si logré perfilarse a través de su visidn peyorativa de la anarquia y la amenaza que eso suponia al statu quo
de la Inglaterra del siglo XIX, debido a que la perspectiva anarquista, desde su juicio, se encargaria de anteponer la
satisfaccion inmediata de los deseos de la mayoria frente a la mision de preservar los mejores conocimientos para las
futuras generaciones —algo que sélo se lograria con un estricto control y filtro de lo que vale la pena ser conservado.
Segun la postura del critico inglés, el motor de la anarquia era la “naturaleza disruptiva de la cultura de la clase
trabajadora”. En ese sentido, la funcion de la cultura —desde la 6ptica de Arnold— era vigilar a “las brutas e incultas
masas”.

John Storey, Cultural Theory and Popular Culture: An Introduction (Routledge, 2018), 19-20.

Con estos antecedentes es posible rastrear el origen ideoldgico de las criticas de Spear, al mismo tiempo que muestra
el panorama histérico que precede a la discusion sobre las exposiciones blockbusters.
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e La “falta de una investigacion seria que sustente la pertinencia de estas exposiciones”.*

e La “deshumanizacion de la experiencia™! con el arte que viene de la asistencia masiva del
publico.

e El escaso valor educativo de las muestras, calificandolas de “blockbusters intelectualmente
vacios”, %> a menudo subyugadas a “los complejos intereses sociales y dependencias de
fiduciarios, corporaciones y la administracién del museo”.*3

e El divorcio que se vio con las exposiciones blockbusters entre los “objetivos artistico-historicos

y el engrandecimiento institucional”.*

Al margen de los juicios de valor que se pueden notar, tanto en el texto de Spear como en las
criticas en torno a la exposicion de Kusama en el Museo Tamayo, uno de los mayores problemas
en los textos referidos es que no se define qué es lo que constituye a la exposicion blockbuster: se
menciona el impacto que tienen en la agenda de la institucion, su condicién de espectaculo, el tipo
de experiencia que puede detonar en el espectador o el perfil de los artistas que suelen ser objeto
de muestras denominadas como tal, pero sus cualidades no son establecidas.

Lo anterior me interesa tenerlo presente no porque el motivo de este ensayo radique en la
construccién de una genealogia univoca del concepto de exposicion blockbuster, sino porque las
exhibiciones, que se han presentado a través de los afios y han sido calificadas con este vocablo,
muestran constantes, pero también divergencias palpables en sus discursos, en los planteamientos

curatoriales, museograficos y, evidentemente, en las formas de hacer uso de los dispositivos

0 Richard E. Spear, ibid.
4 Richard E. Spear, ibid.
42 Richard E. Spear, ibid.
43 Richard E. Spear, ibid.
4 Richard E. Spear, ibid.
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mediaticos disponibles de acuerdo con la época en la que toman lugar, lo que impacta en el tipo
de publico que configuran. Dicha situacion se complica cuando se observan las diferencias en
paises y tiempos particulares, lo cual rompe la aparente especificidad que tipifica un concepto
como exposicion blockbuster.

De vuelta al caso de Kusama en el Museo Tamayo y con todo lo anterior en cuenta, es
posible estar de acuerdo con la premisa de que esta exposicion fue un blockbuster, pero lo que
valdria la pena preguntarse es: ¢Qué tipo de exposicion blockbuster fue? ¢Como redefinid esta
categoria en funcién de sus circunstancias? ¢Realmente no planted ninguna diferencia respecto a
otras muestras que han sido presentadas en México con caracteristicas y alcances similares?

Para comprender lo particular del caso de estudio que me ocupa, entablaré un analisis
comparativo con otras exposiciones ocurridas en una temporalidad relativamente cercana, tales
como Frida Kahlo 1907-2007: Homenaje Nacional, presentada en el MPBA —de la cual
hablamos un poco en este capitulo—, y Ron Mueck / Hiperrealismo de alto impacto, en el Antiguo

Colegio de San Ildefonso en 2011.
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Capitulo 3

“Todos lo hacian, yo solo queria ser popular”: analisis
comparativo entre Yayoi Kusama. Obsesion Infinita y
otras exposiciones blockbusters en Meéxico

I

El devenir de las exposiciones blockbusters en México ha estado marcado por una presencia
considerable de figuras, obras u objetos anclados a las grandes narrativas de la historia del arte y,
por ende, con una forma delimitada en la que se deben entender esos elementos, regulada por el
espacio expositivo que los aloja. Un ejemplo paradigmatico de ese proceso es la exposicion
dedicada a la coleccién del magnate petrolero Armand Hammer, presentada en el MPBA en 1977,
no solo por la estrategia empleada para publicitar la muestra, sino por su légica subyacente.

De acuerdo con Ana Gardufio, en este caso se puede apreciar una articulacién discursiva
evidente sobre la coleccion y su justificacion para ser alojada en el Palacio de Bellas Artes: gran
parte de la comunicacion en relacion con la muestra se apoy6 en el renombre que los creadores
coleccionados ostentan en la historia del arte —entre ellos Leonardo da Vinci, Alberto Durero o

Pablo Picasso—, de tal manera que se construyd y presentd una exposicion que:

[...] reiteraba un canon estético hegemonico y, por tanto, los pintores seleccionados pertenecian al
mainstream historico. (...) Como todo acervo tradicional, alli se acopid lo clasico, lo legitimado,

lo correcto, lo jerarquizado como de calidad superior, esto es, de irrefutable categoria museal.*®

45 Ana Gardufio, “La Coleccién Hammer en México. Raquel Tibol y la critica institucional” (Revista Caiana, niimero
17, 2020), 18. Consultado el 14 de agosto de 2022.
Disponible en linea: http://caiana.caia.org.ar/template/caiana.php?pag=articles/article_2.php&obj=373&vol=17
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La observacion de Gardufio es clave para profundizar en el entendimiento de las exposiciones
denominadas como blockbusters en México porque expande la discusion mas alla de las cuestiones
mediaticas inherentes al concepto y permite analizar como es que este tipo de muestras operan en
las entrafias de la institucion.

El caso que ella revisé subraya el hecho de que esta exposicion marcd una pauta para las
futuras que se plantearon con una intencion similar; por ejemplo, las exposiciones de Peter Paul
Rubens dentro del Museo de San Carlos (1998-1999) y la de Francisco de Goya en el Museo
Nacional de Arte (MUNAL) (2005)* mostraron una similitud con la de la coleccion Hammer en
su apelacion al canon, posicionandose como proyectos expositivos que, al abrir sus puertas a un
publico masivo, no operaban en detrimento del relato hegemdnico de la historia del arte —como
dijo Spear al respecto y que planteé en el capitulo anterior—: por el contrario, éstas se perfilaron
como dispositivos Utiles en la reafirmacion de esa estructura.

En definitiva, como sefiala Gardufio y si se atienden a las referencias que incorporé, con la
exposicion de la coleccion Hammer “se inicié en México la era de las exposiciones clasificadas
como blockbusters”,*” pero con la llegada de la exhibicion Frida Kahlo 1907-2007: Homenaje
Nacional, los elementos que, hasta entonces, brindaban una cierta claridad sobre lo que constituia

a una exposicion blockbuster —digase, la celebracion de una perspectiva rectora del gusto en

46 De acuerdo con informacion de EI Universal, La exposicion de Goya convoco a mas de 300 000 visitantes, mientras
que la de Rubens, 500 000. La muestra de la coleccion Hammer, de acuerdo con la investigacién de Gardufio, logré
170 000 visitantes.

“Rompe muestra de Frida Kahlo todos los récords de asistencia™ en EI Universal, 14 de agosto de 2007. Consultado
el 16 de junio de 2022. Disponible en linea: https://archivo.eluniversal.com.mx/notas/442854.htmi

47 Ana Gardufio, ibid, 20.
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funcion de ciertos nombres adscritos al gran relato de la historia del arte— fueron replanteados

por la naturaleza curatorial y discursiva presente en la muestra dedicada a la artista mexicana.

I

De acuerdo con la resefia de la periodista Sara Brito, la exposicion de Kahlo destacd por ser “la
primera lectura con aspiraciones analitica y global de la poliédrica —y mediatica— figura de la
mujer mas cotizada del febril mundo del arte”.*® Este punto es importante para dimensionar la
divergencia con las exposiciones que citamos parrafos atras: lejos de tratar de reafirmar un relato
candnico de la historia del arte en un sentido universal, lo que esta exposicién propuso fue una
integracion de las distintas representaciones y valoraciones de Frida Kahlo, esta vez bajo una
lectura académico-institucional.*® Aqui, el museo se volvié tanto un creador de una mirada
predominante como custodio de ese y otros relatos artisticos.

Para explicar este proceso, son utiles las reflexiones de Néstor Garcia Canclini sobre la
exposicion de Kahlo en el MPBA, pues subrayan la relacion ambivalente que se encuentra en el
fondo de la muestra. El valor histérico de la artista, asi como su circulacion en el campo y el
mercado del arte, no son factores que se ven afectados negativamente por su presencia mediatica,
ni viceversa, pero todos ellos si se encuentran en una tensién marcada por la incapacidad de
establecer un relato dominante sobre una figura que ha recogido distintos significados y

experimentado formas de circulacion variadas a través del tiempo:

48 Sara Brito, “Todas las caras de Frida”, El Pais, 12 de junio de 2007. Consultado el 16 de junio de 2022. Disponible
en linea: https://elpais.com/diario/2007/06/13/cultura/1181685604 850215.html

4% Una lectura evidentemente ligada a una vision oficial sobre la obra de Frida Kahlo.
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Los medios recordaron sus vestidos indigenas y su adopcion de modistas de primera linea, asi como
el hecho de que en la subasta de Sotheby's de Nueva York, en mayo de 2006, su obra Raices fue
comprada telefonicamente por 5.6 millones de ddlares, la suma mas elevada obtenida por una pieza
latinoamericana. ¢(Cémo deslindar las reinterpretaciones de su trabajo propuestas en las galerias de
la Tate Modern de las exhibidas en las vitrinas de tiendas londinenses, o los libros de investigacion
sobre ella de la pelicula con la que Salma Hayek, al representarla, fue nominada al Oscar en 2002?

¢Favorece o perjudica a la obra de Frida Kahlo recordar su militancia comunista, su
inquietante relacion entre el dolor y el placer, la multiplicacion de su imagen en nimeros que le
dedicaron Elle, Harper's y otras revistas para crear el "Look Frida", o su feminismo adoptado en
distintas versiones por mexicanas, chicanas y europeas? No es facil trazar la frontera entre tequilas,
anteojos y perfumes, las zapatillas Converse y los corsés italianos que llevan el nombre de Frida, y

sus cuadros, si entre ellos figura el corsé que ella pinté estampando la hoz y el martillo.*

Si bien es notorio el grado de incertidumbre que sefiala Garcia Canclini en torno al proceso de
valoracion sobre la vida y obra de Frida Kahlo, todos esos factores extra-artisticos que sefialé el
autor resultaron benéficos para el proposito de la exposicion y, por extension, para la taquilla: la
exhibicion logré convocar a alrededor de 420 000 personas en dos meses. Y seria pertinente
mencionar que el MPBA, y por extension el Estado, no se beneficid de la muestra solo por la
cuestion de la asistencia: aunque el amplio abanico de representaciones en la exhibicion pudiera
dificultar el asentamiento de una visién hegemdnica sobre la artista y su obra, el organismo se
comprometio con ese esfuerzo en una linea semejante a lo que vimos con la exposicion de Armand
Hammer, solo que aqui, el MPBA trat6 de asimilar institucionalmente las distintas facetas de la

artista —una artista clave para la historia del arte mexicano y la identidad nacional— y validarlas

50 Néstor Garcia Canclini, La sociedad sin relato: Antropologia y estética de la inminencia, (Katz editores, 2010), 56.
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como propias, en lugar de instaurar una manera de ver anclada en el relato de la historia del arte

occidental.

Ahora bien, ¢por qué es pertinente revisar la exposicion de Frida Kahlo para entender la
muestra de Kusama en el Museo Tamayo? Me interesa retomar las implicaciones de la primera
por un par de cuestiones que se pueden observar en el caso de Kusama también, mismas que se
desarrollaran a continuacion:

e Aunque la esfera mediatica propicie un tipo distinto de construccion —del valor del artista y
sus obras— al que busca el museo, en ese paralelismo surge una zona gris de valoracion que se
puede volver un campo de disputa para los agentes involucrados en la realizacién de una
exposicion blockbuster. Ese discurso que oscila entre el mainstream histérico —para retomar
las palabras de Gardufio— y el mainstream pop que delimité Garcia Canclini con la muestra de
Kahlo, pese a su circunstancia hibrida, no deja de ser atractivo como un elemento de distincién
institucional, pues prueba la eficacia de las estrategias implementadas.

e Yayoi Kusama. Obsesion Infinita reafirma el hecho de que el interés en torno a los artistas, sus
obras y las exposiciones dedicadas a revisar su legado, no se da de manera ajena a todo el
proceso de valoracién que se gesta en el circuito de lo mediaticamente masivo ya que, en gran
medida, el gusto del puablico por las exposiciones de este tipo se construye por todos esos
elementos que no emergen directamente de la mirada institucional. En el caso de Kahlo se
observa bajo los ejemplos que Garcia Canclini citd, como los productos en los que aparecia la
imagen de la artista y en espacios de proyeccion mediatica de gran alcance, como las revistas
de moda o la pelicula basada en su vida; en el caso de Kusama, eso se vio de manera explicita

por la incursién de la interaccion digital, mas que por la apelacién a una cierta estructura
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histérico-académica, es decir, un relato institucionalmente validado que le dijera al publico por

qué era importante conocer su obra.

El primer punto que enlisté se ve con claridad en la controversia que generaron las declaraciones
de David Cohen Sitton —quien estuvo al frente del patronato durante la gestion de la exposicion—
en una entrevista para la revista Quién, en febrero del 2015, titulada “David Cohen: Mr. Perfection,
el hombre detras del éxito de Yayoi Kusama”. Ahi, Cohen Sitton atribuy6 el impacto de la
exposicion al valor artistico de lo expuesto y a la trayectoria de la artista, a las redes sociales y a
un interés colectivo en México por “ver exposiciones de primer mundo”, asi como a su gestion al
frente de la FORT desde 2012, misma que describié como “la primera asociacion publico-privada
en el sector cultural en México”.%!

En la entrevista se menciona también la asignacién de una partida presupuestal para el
Museo Tamayo, negociada por Cohen, que permitié llevar a cabo el proyecto de remodelacion del

recinto. Textualmente, la revista menciona lo siguiente:

David también consiguié que la Camara de Diputados le etiquetara recursos a la fundacion por
cuatro afios consecutivos (aunque la primera vez que fue no conocia a nadie y sélo buscaba a los
diputados que habia visto en television). Ademas, recaudd 110 millones de pesos (28 de Conaculta,
41 del INBA y 41 de la Fundacion) para remodelar y ampliar el museo, un proyecto que llevaba

tres afios en un cajon y que logro realizar en 10 meses sin rebasar el presupuesto.®

51 Mario de la Rosa, “David Cohen: Mr. Perfection, el hombre detras del éxito de Yayoi Kusama”, (Revista Quién, 20
de febrero de 2015). Consultado el 5 de febrero de 2022.

Disponible en linea: https://www.quien.com/sociales/2015/02/20/david-cohen-mr-perfection-el-hombre-detras-del-
exito-de-yayoi-kusama

52 |bid.
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En la redaccion del articulo es posible notar el deseo de construir el protagonismo de Cohen tras
el proyecto de Kusama dentro del museo, al grado de ser llamado el “cerebro detras de la euforia
[por la exposicion]”, por lo que no fue algo inesperado que Conaculta y el INBA emitieran un
comunicado para hacer precisiones respecto a la gestion de Yayoi Kusama. Obsesion Infinita,
destacando el papel de los 6rganos del Estado en el proceso, especificamente las negociaciones
emprendidas por Vargas Plata y consumadas por Cuenca con el Instituto Tomie Ohtake para traer
la exposicion a México.

Desde la perspectiva de estas instituciones, con divergencias y confluencias con lo que

mencion6 Cohen, en el comunicado se menciona que:

[...] el éxito de la exposicion de Yayoi Kusama se debe primeramente a la calidad de sus contenidos,
el atractivo de las obras incluidas y, por supuesto, al arduo y profesional trabajo del equipo del
Museo Tamayo, un recinto pablico perteneciente al Sistema Nacional de Museos del Instituto
Nacional de Bellas Artes, mismo que financi6 casi en su totalidad la realizacion de esta importante
exposicion con una aportacién de 6.8 millones de pesos, adicional al presupuesto anual que se

destina al museo.®

Acerca de las cuestiones presupuestales, en tal comunicado se hizo énfasis en que “Conaculta e

INBA aportaron 69 millones de pesos y es inaceptable que el sefior Cohen se los adjudique como

53 Sonia Avila, “David Cohen Sitton, presidente de patronato no trajo obra de Kusama.” Excélsior, 20 de febrero de
2015. Consultado el 17 de junio de 2022.
Disponible en linea: https://www.excelsior.com.mx/expresiones/2015/02/20/1009391#
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efecto de su propia gestion, ya que es tarea de las instituciones culturales publicas mejorar la
infraestructura cultural del pais”.>*

Esta serie de declaraciones emitidas desde dos perspectivas e intereses distintos son
importantes porque lo que se encuentra al centro es el reconocimiento de la mirada predominante
sobre el arte —en este caso, el contemporaneo— que se cred con la muestra: la capacidad de
convocatoria que tuvo esta exposicion nos habla de una sensibilidad que se gest6 con una fuerte
medialidad digital, explotada por el museo para convocar a cientos de miles de visitantes, pero que
también dialoga con lo que el museo representa, como guardian o custodio de una cierta idea del
arte. De ahi el deseo de las instituciones por aclarar su posicién e importancia en relacion al
fendmeno.

El asunto por el que fue prudente traer a la mesa la muestra de Kahlo, en funcién del caso
de Kusama, es que en las exposiciones blockbusters del nuevo milenio no es posible atribuir el
impacto a un solo elemento ni a un solo polo institucional: claramente, en la muestra de Kusama,
el INBA 'y la FORT resultaron beneficiados por el fendmeno masivo, pero la naturaleza del mismo
se gestd en una zona culturalmente heterogénea, que ninguno de los dos agentes institucionales
involucrados pudieron (pueden o podrian) haber propiciado sin la ayuda de otros.

Lo altimo que he dicho me da pie para abordar el segundo punto, en el que sefialé cémo el
interés por una exposicion de arte de este tipo surge con la intervencion de estructuras de
valoracién cultivadas fuera del campo del arte; una situacion que se entiende mejor si se considera

que el interés por el arte de Kusama ha estado atravesado por una dimension mediatica de corte

%Vicente Gutiérrez, “La polémica detras de Yayoi Kusama en México” El Economista, 19 de febrero de 2015.
Consultado el 22 de junio de 2022. Disponible en linea: https://www.eleconomista.com.mx/arteseideas/La-polemica-
detras-de-Yayoi-Kusama-en-Mexico-20150219-0154.html
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masivo, algo sin precedentes en su exposicion dentro del Museo Tamayo, pero que ya ocurria
desde hace décadas con otras de sus muestras y proyectos.

En su autobiografia, Kusama menciona el grado de incomprension publica de la que fue
objeto su obra al inicio de su carrera. En ese texto, ella cita etiquetas que eran usadas habitualmente
por la prensa japonesa y estadounidense para referirse a su trabajo: “Reina del escandalo”, 0 “la
artista sinvergiienza” son solo algunos sobrenombres con los que fue calificada, en referencia a
performances en las que el cuerpo desnudo era revisado; estigmas de los que pudo librarse en la
década de 1980 gracias a que, en esos afios, la exploracion artistica en torno a la sexualidad y el
cuerpo en relacion con el espacio publico “se estaba volviendo un lugar comin alrededor del
mundo”.%®

Con lo anterior como precedente, la transformacion del vinculo de Kusama con los medios
de comunicacion, en la década mencionada, resulta interesante. Durante los afios en los que la
artista expuso de manera constante en Japon, la cobertura mediatica sobre su obra no se hizo
esperar, a pesar de lo discrepante que pudiera ser el imaginario propuesto por ella para la
idiosincracia y la cultura de su pais. Incluso los medios masivos japoneses —cuenta Kusama—
tan recalcitrantes con la vanguardia, finalmente hicieron un intento por revisar a profundidad sus

prejuicios sobre mi. Y gracias a la cobertura de [los canales] Fuji TV, NHK, TV Tokyo y otras

cadenas, la familiaridad con mi trabajo incrementé dramaticamente™.%

55 “In the 1970s, members of the Japanese mass media labelled me ‘The Queen of Scandal’, ‘The Shameless Artist’,
and ‘The Naked Provocateur’. But such trivial and superficial criticisms began to fade in the early 1980s. By this time,
naked Happenings and body painting were commonplace around the world”.

Yayoi Kusama, Infinity Net: The Autobiography of Yayoi Kusama (Tate Enterprises Ltd, 2021), 147.

% “Even the Japanese mass media, which are so resistant to the avant-garde, finally made an attempt to revise
fundamentally their assessment of me. And thanks to coverage on Fuji TV, NHK, TV Tokyo, and other networks,
familiarity with my work increased dramatically”.

Yayoi Kusama, ibid
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Los dos aspectos citados son medulares en la medida en que es posible notar como Kusama
vio en los medios de comunicacion masivos no solo canales de difusion de contenidos, sino fuertes
dispositivos de articulacion de la opinion publica. Esto parece obvio y ya ha sido estudiado desde
las perspectivas clasicas en torno a la comunicacion masiva®’, respecto a cdmo la comunicacion
humana —independientemente de la sofisticacion tecnoldgica tras el medio— tiene como fin
altimo “crear sentido”®® sobre la informacién difundida, pero es Gtil mencionarlo si lo comparamos
con un campo como el del arte, donde encontramos —al menos en las décadas referidas—
similitudes en las formas de legitimacion delimitadas por una distincion jerarquizada del gusto y
anclada al museo como dispositivo en el que se cultiva ese proceso.

Esta construccion de la relacion entre Kusama y los medios resulta imprescindible para
entender la circulacion de su trabajo a partir del 2000 y especialmente en la década de 2010,
periodo en el que Kusama ya no es una artista que lidia con la precariedad y con una cultura
hegemdnica que la segrega: en ese momento, se ha convertido en una creadora con recursos
economicos y logisticos superiores que le ayudan a producir obras para museos o galerias de gran
escala. Sin embargo, para no distanciarme demasiado del objeto de estudio y entender como la
visualidad mediatica configura un interés generalizado por parte del publico, quisiera abordar este
punto a partir de otra comparacion entre exposiciones blockbusters, esta vez, partiendo de la
visualidad y tipo de circulacion de las imagenes que logré la exhibicion de Kusama frente a lo que

propuso una muestra como la de Ron Mueck en México, para asi observar en qué medida todos

57 Si pensamos en las aportaciones de publicistas como Edward Bernays —por ejemplo— a inicios del siglo XX, con
el desarrollo de la propaganda para fines comerciales y bélicos.

%8 |_uis Ricardo Sandoval, Medios, masas y audiencias: Lecturas sobre teoria social de la comunicacién (Comodoro
Rivadavia: Universitaria de la Patagonia -EDUPA, 2013), 23.
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esos factores satelitales al museo y el campo del arte se vuelven constitutivos del fenémeno

blockbuster.

Il

Dentro de la produccion critica realizada sobre la muestra de Kusama en el Museo Tamayo, el
texto de Ernesto Zavala para la revista Nexos resulta interesante porque, mas alla de pensar en la
exposicion desde la categoria de blockbuster en su sentido peyorativo, pone al centro lo especifico
de la muestra al examinarla a partir de todo lo no-artistico que, irbnicamente, definid el interés
masivo por su arte en México.

En su critica, es curiosa la centralidad que el autor le brinda al publico, al mencionar que
las més de 320 000 personas que la visitaron “fueron en si mismas la gran pieza” y que la
exhibicion no ocurrié en el museo, sino que “se dio en la red”.> La importancia del pablico en la
articulacion del valor en torno a la muestra fue tal que algunas personas no necesitaron visitarla
fisicamente para darse cuenta de la dindmica que estaba gestandose en el museo.

Con un grado de humor, pero también de verdad, la usuaria @pepaypepina comento:

“Pues yo también vi la expo Obsesién Infinita pero por las selfies que obsesivamente subieron
#YayoiKusama #KusamaenelTamayo XD #Neta”

@pepaypepina, 19 de enero de 2015%

% Ernesto Zavala, “Yayoi Kusama y el Ultimo Grito del Ready Made” (Nexos, 2 de febrero de 2015). Consultado el
20 de enero de 2022. Disponible en linea: https://cultura.nexos.com.mx/yayoi-kusama-y-el-ultimo-grito-del-
ready-made/

%0 Enlace a la publicacion original: https://twitter.com/pepaypepina/status/557352845729857537
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De vuelta al argumento de Zavala, éste es digno de ser revisado porque dialoga con uno de los
motivos recurrentes en la discusion de las exposiciones blockbusters: el publico que convocan y
la manera en que se llega a él, aunque lo pertinente del texto es que devela una posicion mas activa
en la conformacion del interés de la muestra por parte de los individuos; mientras que para los
criticos que revisamos en el capitulo anterior el publico ocupa el museo de una manera pasiva,
callada y casi circunstancial.

Otro aspecto destacable en el texto de Zavala es la manera en que analiza la presencia de
dispositivos digitales en la interaccion del individuo con la obra, asi como el modo en que el arte
se socializa a través de ellos; de esta forma las selfies, y demés estrategias para hacer circular las
imagenes de la exhibicion, dejan de ser intrusos en la experiencia con el arte para volverse
elementos que el espectador —con conocimiento del trabajo de Kusama 0 no— necesita para
relacionarse con lo que ve.

Para justificar tal perspectiva, el autor indica que “el arte contemporaneo no se puede ver
del mismo modo literalmente. Se requiere no solo de conceptos sino también de dispositivos que
amplien nuestra visibilidad”. Para Zavala, “en el caso de la muestra de la artista japonesa, el objeto
primordial para lograr dicha interaccion era justamente un objeto tecnologico de rasgos
genuinamente japoneses: la cAmara digital. Ampliacion de la vistay traslado a lo virtual, la realidad
de la exposicién no era material mas que como un pretexto”.6?

Respecto a la idea de la realidad material subyugada a lo virtual, discrepo con el autor,
tomando en cuenta el factor presencial; el deseo de experimentar la muestra, de estar e interactuar
con el objeto por el que valia la pena formarse. Aqui lo que es importante denotar es cémo el modo

de ver —posibilitado por el dispositivo digital, tanto la camara con la que se toma la selfie como

51 Ernesto Zavala, op. cit.
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la red social en la que circula— desdibuja los limites entre lo real y lo virtual, y donde hay una
afectacion interdependiente. Pero ese cambio en la forma de ver no viene dado de forma aislada o
de manera netamente retiniana: invariablemente esto tiene repercusiones en la forma en la que el
espectador se asume como individuo dentro de la l6gica del museo y en relacion con el arte.

La distincion referida anteriormente es lo que particulariza al caso de estudio y se visibiliza
con claridad al confrontarlo con Ron Mueck / Hiperrealismo de alto impacto: un contrapunto ideal
por la cantidad de visitantes que congregd (mas de 416 000 asistentes),? pero en especial porque
las formas de relacionarse con el arte que plantearon estas muestras —rastreables en las fotografias
que el pablico generd en cada una— son distintas, pese a que la diferencia temporal entre la
exposicion de Kusamay la de Mueck es de tres afos.

Por la cantidad de espectadores que alcanzé la muestra de Mueck, superando notablemente
a la artista japonesa, la primera podria parecer mas pertinente para un caso de estudio sobre
exposiciones blockbusters de cara a la década del 2010. Despues de todo, encaja en gran parte de
los argumentos que plantearon los criticos contra la exposicion de Kusama: hablamos de un artista
con un reconocimiento internacional, cuyo trabajo no requiere un esfuerzo de interpretacion e
informacidn elaborado por parte del espectador, ya que su principal atractivo es el factor visual —
en este caso, mediado por el tratamiento hiperrealista de las esculturas—.

De esta manera y aunado al hecho de que en la comunicacion de la exhibicion se hizo
énfasis en que seria la primera vez que la obra del artista llegaria a México, sin un cuestionamiento
mayor de por qué era imprescindible visitar el museo —un discurso con fuertes reminiscencias al

mainstream histdrico que vimos en la exposicion de la coleccion Hammer—, es posible ver a Ron

62 “Mueck fue visto por 416 mil personas” (Informador.mx, 9 de febrero de 2012), consultado el 21 de enero de
2022. Disponible en linea: https://www.informador.mx/Cultura/Mueck-fue-visto-por-416-mil-personas-20120209-
0188.html
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Mueck... como un ejemplo de exposicion blockbuster en un sentido histéricamente convencional
—o0 al menos desde la genealogia que autores como Spear involuntariamente construyeron—. Sin
embargo, el tipo de interaccion con el pablico que propicia una muestra como la de Mueck es lo
que la vuelve tan distinta de Yayoi Kusama. Obsesion Infinita, pues la exposicion de Mueck se dio
en un momento previo a la avidez por las selfies y su socializacion digital.

Con lo anterior no trato de decir que la muestra de Mueck tuviera un escaso impacto en las
redes sociales usadas por el publico mexicano; de hecho, son numerosas las fotografias (imagen
8) en las que puede apreciarse al espectador junto a alguna de las obras del artista australiano, pero
justamente en el encuadre y forma de tomar la fotografia es donde se advierte que la aproximacion
del pablico con la obra no es nueva; es, mas bien, similar a lo que otros publicos en décadas previas
hicieron, salvo por el hecho de que sus fotografias serian socializadas en una plataforma digital y

no unicamente en un album familiar o con amigos muy cercanos.

Imagen 8.
Fotografias de los asistentes a la exposicion Ron Mueck /
Hiperrealismo de alto impacto.
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Es notoria la intencién de una fotografia como la que se generé en la exposicién de Mueck:
se trata de subrayar el hecho de que “yo estoy con la obra de arte” y, en contraposicion, que “la
obra de arte no me necesita para existir, no puedo contemplarme en ella, pero puedo estar integrado
en la fotografia, aunque separado fenoménicamente”.

El factor que desperto el interés de casi medio millon de personas por la exposicion
blockbuster de Mueck era claro: un conjunto de esculturas hiperrealistas cuyo valor técnico era un
artificio visual atractivo, algo que no suele verse cotidianamente en la oferta expositiva de la capital
mexicana. En el caso de Kusama, ¢qué es exactamente lo que veo, o lo que deberia estar viendo,
cuando mi corporalidad forma parte de laimagen que posibilita el museo? ;Qué tipo de experiencia
tnica me ofrece el museo y el arte, que me orilla a esperar horas para entrar a una obra de arte
configurada por cientos de reflejos, cuando mi reflejo me es familiar y puedo tomarme selfies en
otras situaciones sin hacer fila?

La respuesta a este tipo de preguntas no se encuentra solo en la obra de arte como objeto,
ni en el museo como espacio expositivo. Para entender el fendmeno, se tiene que observar todo lo
circundante a esos elementos: la circulacion digital y las fotografias derivadas de la experiencia en
la exposicion, socializadas a través de redes sociales —como lo describimos en el primer
capitulo—, entran en juego en la definicion del valor y pertinencia de Kusama para el publico
mexicano.

En ese sentido, la duda con la que Zavala cierra su critica es sintomatica de la complejidad
del caso de estudio: ““;Cudl fue la obra de arte?”, se pregunta el autor, en referencia al hecho de
que, durante el tiempo en que Yayoi Kusama. Obsesion Infinita estuvo abierta al publico, las
imégenes que inundaron las redes sociales no fueron de las mas de 100 obras mostradas, sino

selfies de los espectadores. De hecho, una selfie de los curadores fue utilizada como gancho
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promocional para que el publico visitara la exposicion, no las obras como tal, algo que ya indicaba
una postura sobre en qué forma el museo esperaba que los asistentes interactuaran con las obras
mostradas®® y no pasé desapercibido para el publico. EI comentario del usuario @el_mrk —
parafraseando una conocida cita del filosofo George Berkeley— subraya esa expectativa de

participacion, tanto de parte del recinto como del publico:

Si fuiste a #KusamaenelTamayo y no tienes tu selfie ¢realmente fuiste a

#KusamaenelTamayo ? (sic.)

@el_mrk, 19 de enero de 2015.%*

A estas alturas, se ha identificado una particularidad del caso de Kusama en lo que refiere al
concepto de exposicion blockbuster: su exhibicion no responde directamente a un tipo de muestra
construida solo desde los medios considerados tradicionalmente como masivos —revistas,
television, radio, etcétera—, la autoridad que ostenta el museo, el canon al que puede apelar o el
lugar de la artista en la historia del arte y su implicacién en el campo mexicano; aqui, la medialidad
y la discursividad que se desprende de la interaccion digital se vuelve crucial, por no decir un poder
maés de afianzamiento de la opinidn publica que escapa a un interés particular.

Aunque definir la especificidad del caso de estudio fue la principal tarea emprendida a lo
largo de este capitulo, también fue posible observar las similitudes que comparte la representacion
de Kusama con otros artistas de fama mundial, a través del concepto de exposicion blockbuster.

Si bien las diferencias formales y discursivas que distinguen a la obra de Kusama, Kahlo y Mueck

8 Ernesto Zavala, op. cit.

5 Enlace a la publicacion original: https://twitter.com/el_mrk/status/557246848092889088
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son notorias, la forma en la que se proceso su imagen dentro de sus exposiciones Nnos muestra un
discurso comun: la fiebre por nuevas figuras canonicas —algo deseable en un mundo donde la
globalizacién es la norma—, capaces de acoplarse a varios contextos y ser igualmente exitosos en
términos de taquilla, esta viva, aunque cada exposicion impactd y propuso una dindmica distinta
por razones que ya se desentrafiaron en este ensayo.

Para finalizar, quiero enunciar dos preguntas que flotaron a lo largo de este capitulo
respecto a la muestra de Kusama: ¢Como esta configurada esa sensibilidad perfilada por lo digital,
presente en la experiencia de los espectadores? Y, aln méas importante, ¢por que es imprescindible

para entender su exposicion?
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Capitulo 4

El poder de lamiraday la mirada del poder: reflexiones
sobre las formas de ver y las individualidades gestadas
tanto en el entorno digital como en el museo

Quisiera empezar este capitulo con una reflexion un tanto burda que se me present6 a lo largo de
esta investigacion, pero que ha sido util: al hablar del revuelo que generd la muestra de Kusama,
no he podido evitar pensar en que toda la vitalidad circundante a dicho fendmeno es tan distante
de lo que representa el museo.

Segun Friedrich Engels, el museo es el lugar que le correspondera a la “maquina del
Estado”, junto a otras antigliedades, una vez que se consolide una nueva sociedad organizada en
condiciones mas libres y equitativas.®® En una linea muy similar pero mas de cien afios después,
Giorgio Agamben pensé el lugar de los museos en el mundo como “una dimensién separada en la
cual se transfiere aquello que en un momento era percibido como verdadero y decisivo, pero ya no
lo es mas™.%¢ Para Agamben, el museo puede coincidir con un grupo de individuos de una cultura

remota, “en cuanto representan una forma de vida ya desaparecida”.®’

8 «Las clases desapareceran de un modo tan inevitable como surgieron en su dia. Con la desaparicion de las clases
desapareceréa inevitablemente el Estado. La sociedad, reorganizando de un modo nuevo la produccidn sobre la base
de una asociacion libre de productores iguales, enviara toda la maquina del Estado al lugar que entonces le ha de
corresponder: al museo de antigiiedades, junto a la rueca y al hacha de bronce”.

Friedrich Engels, El origen de la familia, la propiedad privada y el Estado (Archivo Marx-Engels de la Seccion en
Espafiol del Marxists Internet Archive, 2017), 96.

% Giorgio Agamben, Profanaciones, (Adriana Hidalgo editora, 2005), 109.

57 Giorgio Agamben, ibid, 110.
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La imagen sombria que presentan Engels y Agamben del museo, como una especie de lugar
a donde va a parar todo lo “muerto”, hace que me pregunte como este dispositivo de exhibicion es
pertinente en la actualidad para detonar experiencias significativas, especialmente para el publico
de una muestra como la de Kusama, si consideramos la importancia de la socializacion digital en
tiempo real a traves de las selfies.

El contraste entre el tipo de temporalidad que construyen el museo y la interaccion a través
de redes sociales se vuelve mas complejo al retomar las reflexiones de Juan Martin Prada sobre

las implicaciones sociales y fenoménicas detras de la selfie. Al respecto, el autor comenta:

[...] empleamos las selfies como una interfaz para comunicar con otros, para presentarnos ante
ellos; mas como una préactica orientada a la interaccion social, a la conversacion en el campo digital,
que a la produccion de recuerdos. Son siempre fotografias en presente y para el presente, no tanto
archivos de memoria sino formas de interactuar, de seguir presentes de cara a los demas,

afirmandonos como protagonistas de nuestras vidas, evidenciando lazos personales y de amistad.

Al revisar los argumentos de Engels, Agamben y Prada en un sentido general, queda claro que los
propositos del museo y del fendmeno de las selfies no podrian ser mas antagonicos: mientras el
museo opera como custodio de un pasado que no debe salir de su jurisdiccion y que se resiste a
cualquier intento de modificacion, la selfie reinventa el presente con cada imagen, de tal forma que
tomarse fotografias de uno mismo, en algun lugar o situacion, sera pertinente mientras lo actual

nunca sea definido ni abarcado por completo.

8 Juan Martin Prada, El ver y las imagenes en el tiempo de internet, (AKAL, 2018), 87.
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De hecho, el antagonismo puede clarificarse si reforzamos la apreciacion de Engels y
Agamben con la reflexion de Andrew Dewdney sobre el lugar de los museos hoy en dia, los cuales

funcionan como instituciones fuertemente ancladas en la reafirmacion del pasado. Para Dewdney:

[...] en tanto organizaciones que coleccionan, conservan, estudian y exhiben objetos durante largos
periodos, los museos son instituciones consagradas y algunos pueden argumentar que el deber del

museo es precisamente resistir el cambio como los guardianes de la tradicion que son.®

Y a pesar de la discrepancia temporal entre selfies y museos, en la obra de Kusama pueden
encontrarse ambas convicciones y formas de concebir el tiempo.

Lo que quiero desarrollar en este Gltimo capitulo es una reflexion méas profunda sobre el
tipo de sensibilidad e individualidad que se configuré en una exposicion como la de Kusama:
aspectos claves para abordar la condicion blockbuster de la muestra, pero cuya explicacién no se
extrae Unicamente de la historia del arte, sino que requiere analizar tanto el tipo de experiencia que
detona el museo como la interaccion que ocurre dentro de las plataformas digitales. Es un deber
preguntarse qué es lo comdn entre el museo y el entorno digital si es que se quiere entender el
interés colectivo alrededor de una obra como la de Kusama, la cual dialoga fuertemente —como
se ha visto— con aspectos de la cultura de masas y la dindmica digital.

Para identificar ese punto en comun vale la penar tener presentes dos aspectos:

89 «“As organisations that collect, conserve, study and display objects over lengthy periods, museums are time-
honoured institutions and some may argue that the duty of a museum is precisely to resist change as the guardian of
tradition.”

Andrew Dewdney, “The Networked Image: The Flight Of Cultural Authority And The Multiple Times And Spaces
Of The Art Museum” en Hannah Lewi, Wally Smith, Dirk vom Lehn y Steven Cooke (ed.), The Routledge
International Handbook of New Digital Practices in Galleries, Libraries, Archives, Museums and Heritage
Sites.(Routledge, 2020), 69.
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e El proceso de individuacién que ocurre en redes sociales y en qué medida las selfies participan
en él, si se considera que éstas —como vimos en el primer capitulo a partir de la interaccion del
publico con el trabajo de Kusama— son mas una forma de socializar que un esfuerzo por
producir memoria —como sefialaron Takahashi y Prada—. Lo que considero importante revisar
es qué es lo que produce esa creacion de imagenes ya que, por un lado, se vuelven elementos
para mantener activo un proceso de monetizacién para la plataforma digital, pero al mismo
tiempo le otorgan otro tipo de poder a las redes sociales: la capacidad de validar el lugar en el
mundo —o mejor dicho, la existencia— no solo de lo representado en la imagen, sino del propio
usuario.

e Mas alld de lo que podria pensarse de manera inmediata, la forma de ver requerida para
relacionarse con la obra de Kusama no es radicalmente distinta a la que busca instaurar el museo
de arte —en términos de propésito— pues es preciso que el publico asimile una mirada
hegemdnica para que el recinto cumpla su funcion reafirmativa de la tradicion —como sefiald
Dewdney—. Bajo esta ldgica es que el museo permite la participacion de las redes sociales, y

asi la interaccion digital se convierte en un replicador de su perspectiva.

1
De acuerdo con enfoques como el de Geert Lovink, las redes sociales han sido un truco inteligente
para “hacer que la gente hable sin parar”,”® pero no es un tipo de conversacion absurda a la que él

se refiere, sino que tiene un propdsito claro: hacerse presente en lo digital. Bajo esta perspectiva,

0 Geert Lovink, El abismo de las redes sociales. Culturas criticas de internet y la fuerza de la negacion (Ciudad de
México: Secretaria de Cultura-Centro de Cultura Digital / 17, Instituto de Estudios Criticos - Editorial Diecisiete /
Institute of Network Culture, 2019), 40.
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las redes sociales reafirman —por no decir que construyen— al usuario-persona en la medida en
que participa aun con la informacion mas trivial sobre cualquier evento: informacion que, si bien
se comparte con un propésito mundano, es capitalizada por la plataforma que permite la
socializacion.

Asi, la dinamica social en el entorno digital se configura por la necesidad de mantenerse
vigente con la interaccion constante. Por ende, y retomando las ideas que desarrollamos en el
primer capitulo de la mano de Takahashi, las instalaciones de Kusama (sus Rooms) se convierten
en medios-maquinas de produccion del presente en funcién de la demanda digital, pues permiten
generar imagenes del momento y del espectador que lo vive.

El andlisis de Takahashi se puede clarificar con las reflexiones del tedrico aleman Boris
Groys sobre como opera la instalacion —medio de produccién artistica— y qué funcion
desempefia para el espectador y la circulacién de las imagenes.

Desde el enfoque de Groys, la instalacion “es una manera de expandir los derechos
soberanos del artista, desde el objeto individual hacia el espacio mismo de la exhibicion”,’t en
tanto el artista propone una logica de distribucion espacial para un lugar (el expositivo) que ya
tiene un orden. Lo interesante de este planteamiento es que a la par de que la instalacion crea un
“aqui”, también genera un “ahora”; una coordenada espacio-temporal desterritorializada en la que
el publico masivo, siguiendo las ideas del autor, comparte algo en comun y con ello toma

consciencia de si mismo por un momento.?

L Boris Groys, “Politica de la instalacion” en Volverse plblico: Las transformaciones del arte en el agora
contemporanea (Buenos Aires: Caja Negra Editora, 2014), 55.

2 Groys sintetiza el problema de la siguiente manera: “Todas las comunidades tradicionales se basan en la premisa de
que sus miembros estan vinculados, desde el comienzo, a algo que surge del pasado. [...] La cultura de masas, por el
contrario, crea comunidades mas alld de cualquier pasado en comin (son un nuevo tipo de comunidades no-
condicionadas) [...] Sin embargo, la cultura de masas en si no puede concebir ni desplegar completamente este
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Concretamente, Groys menciona esto al respecto:

La separacion espacial relativa que provee el espacio de la instalacion no supone un giro fuera del
mundo sino mas bien una deslocalizacion y una desterritorializacion de las comunidades
transitorias de la cultura de masas, de un modo tal que las ayuda a reflexionar sobre sus propias
condiciones y les da la oportunidad de exhibirse ellas mismas para si mismas. El espacio de arte
contemporéaneo es un espacio en el que las multitudes se pueden ver y autocelebrar, como Dios 0
los reyes lo hicieron en tiempos previos en las iglesias y en los palacios [...] Lo que la instalacion

le ofrece a la multitud, fluida y mévil, es un aura de aqui y ahora.”

Ahora bien, ese aqui-ahora que genera la exhibicién se traduce en la posibilidad de construir
contextos; formas de circulacion de la imagen en las que el problema medular no es la antigua
disputa sobre si la imagen es representacion o copia de algo, sino qué es lo que esta produciendo
la imagen al circular por distintos espacios de exposicion —fisicos o digitales—. Esta es la razon
por la que los Rooms de Kusama son tan atractivos para la dinamica de la cultura digital: como
obras que crean un espacio infinito —que brindara la misma experiencia independientemente del
lugar en el que se encuentren—, ofrecen ese lugar comun para que el publico se autorrepresente,
y esta operacion le brinda la posibilidad de estar presente a la vez en varias redes sociales.

Como bien apunté Groys, la instalacion permite generar nuevos contextos para las
imagenes y ponerlas en circulacion, pero lo que afiade la incursion de las redes sociales a la

ecuacion es una recontextualizacion simultanea y acelerada, en la que cada imagen que producen

potencial porque las comunidades que crea no tienen suficiente conciencia de si mismas como tales”. Boris Groys,
ibid, 61.

3 Boris Groys, ibid, 62.
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los integrantes del publico masivo —al estar presente en todas partes y ser igual a las demas—
pierde su relevancia tan rapidamente como la adquirié y los vuelve a enterrar en el anonimato,
aunque tuvieron su breve espacio-tiempo de autoconsciencia en la instalacion. En sintesis,
mientras la instalacion brinda un espacio de visibilizacién y autorreconocimiento para el publico
masivo, las redes sociales obliteran la individualidad al masificar lo especifico de todos y cada uno
de los espectadores, dando pie a un deseo renovado por experimentar cuantas veces sea posible
esa consciencia de si mismo en la instalacion-obra de arte y enfrascando ese proceso en un bucle.

Si bien lo anterior suena tragico, tal vez no nos deberia preocupar. Ser-ahi-y-ahora; que mi
“y0” sea protagonista por un instante para luego perderse entre miles de nuevos posts, es el modus
vivendi del entorno digital.

Respecto a la idea anterior, quisiera retomar la pregunta sobre qué es lo que motiva a esa
busqueda constante del yo por medio de la publicacion en el entorno digital. Y para eso vale la
pena considerar a las redes sociales como plataformas en su implicacion mas capitalista posible.

En estas condiciones, entra en juego toda la configuracién de la personalidad por medio
del contenido que se comparte en una red social: chistes, imagenes, memes o cualquier tipo de
informacidn que refleje los gustos, se vuelve propiedad de las compafiias y es empleada para la
generacion de ganancias por medio de publicidad especificamente dirigida. Es decir, la
“personalidad” arrojada en la plataforma deja de ser de uno, como subraya la investigadora Jodi

Dean.”™

74 “Hashtags, emojis, memes and selfies are the people’s version, one way that we try to produce meanings in a setting
where capitalism has privatized our basic social interactions and turned them into a storable, mineable resource”.

Jodi Dean, “Faces as commons:; The Secondary Visuality of Communicative Capitalism” (open! | Platform for Art,

Culture and the Public Domain, 31 de diciembre de 2016). Consultado el 27 de diciembre de 2021. Disponible en
linea: https://onlineopen.org/faces-as-commons
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Con el fin de fortalecer este punto, retomo las ideas de Nick Srnicek en Capitalismo de
plataformas, para quien la creacion de plataformas digitales tiene como propdsito prioritario la
produccion de informaciéon y contenido para fines netamente econémicos, en lugar de la
comunicacion entre individuos.” En ese sentido, los internautas son trabajadores sin sueldo que
extraen la materia prima para el capitalismo digital; hablamos de un tipo de obrero que no esta
enajenado de lo que produce —siguiendo la vena ortodoxa del marxismo—; mas bien, esta
enajenado de si mismo, pues la mercancia es su propia informacion, aungue piense que lo que crea
en la plataforma es suyo / su yo.

Con lo anterior en cuenta, es dificil discernir hasta qué punto la urgencia por “hablar” y
publicar viene de la iniciativa propia —como indicé Lovink— cuando es una condicién de
permanencia social en las plataformas y el reconocimiento de los pares en la dimension “real”,
algo que vimos a través de las reflexiones de Prada sobre la manera en la que la interaccion digital
le da forma a los vinculos sociales, amistades y pertenencia social a través de la selfie.

Lo que me interesa subrayar en esa estructura son los dos tipos de productos que se gestan
de ella: en el sistema operativo, en lo que el usuario no conoce, se minan datos; mientras que en la
superficie de la pantalla el “obrero-usuario” excava por una explicacion de aquello que lo hace un
individuo, algo que buscamos incesantemente en el espejo que enmarca nuestras selfies, aunque a
cada momento se escapa y nos orilla a intentarlo, una y otra vez.

Esta situacion podria confundirse con un ejercicio narcisista ad nauseam, pero quizas lo

que se encuentra en medio es una urgencia por integrar la individualidad obliterada por defecto —

75« .the story of how Google and Facebook generate profit has been a simple one: users are unwaged labourers who
produce goods (data and content) that are then taken and sold by the companies to advertisers and other interested
parties”.

Nick Srnicek, Platform Capitalism (Cambridge: Polity Press, 2017), 34.
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en los usuarios de las plataformas— y disgregada en bits, en comentarios y en perfiles dentro de
una o varias redes sociales.

De vuelta a las ideas de Takahashi sobre el trabajo de Kusamay su vinculo con la dinamica
digital, cualquier persona puede ocupar el espacio en el espejo de los Rooms, de tal forma que se
refleja un “ti” o un “yo”,’8 situacion que hace de la experiencia algo Gnico en términos temporales,
pero que a la vez la vuelve sumamente impersonal. No obstante, lo que hace distinta a la selfie
generada en ese espacio de cualquier otra es todo el ritual previo para acceder a la instalacion, y el
hecho de que la permanencia en la obra sea tan breve, de poco menos de un minuto’” —tiempo
suficiente para verse reflejado y tomarse algunas fotografias— reafirma su caracter exclusivo,

necesario para subrayar la condicion individual.

de Yayoi Kusama, expuesta en la Castellane Gallery de Nueva York, 1965.

76 Tess Takahashi, op. cit., 105.

" Mike Bohem, “The Broad museum plans a 6-day week -- and 45 seconds to see ‘Infinity’” (Los Angeles Times,
26 de agosto de 2015). Consultado el 26 de diciembre de 2021. Disponible en linea:
https://www.latimes.com/entertainment/arts/culture/la-et-cm-broad-museum-hours-artworks-moca-20150825-
story.html
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La dinamica que describimos antes es lo que vuelve tan particular la experiencia de visitar
una instalacion de Kusama en la década de 2010 frente a lo que ocurria afios atras y la mejor forma
de apreciar este cambio es con los registros fotograficos que se han hecho de instalaciones como
Infinity Mirror Room - Phalli's Field (Floor Show) (1965) [imagenes 9 y 10] o Mirror Room
(Pumpkin) [imagen 11], presentada en la Bienal de Venecia de 1993. En ellas se presentan entornos
conformados por lunares y un juego de reflejos, aspectos ya caracteristicos de la propuesta de
Kusama, pero a diferencia de lo que ocurre en el nuevo milenio, donde el pablico autorretratandose
es el centro de la imagen, aqui la protagonista de la instalacion es la propia artista: en la instalacion
de 1965, la vemos en distintas poses con un traje rojo, y en la pieza para la Bienal de Venecia se
caracteriza como una especie de bruja, vestida con una tunica y sombrero amarillos cubiertos de
lunares negros. Sobre la instalacion de la Bienal de Venecia existe otra fotografia donde aparecen
algunos espectadores [imagen 12], pero inclusive en ella es posible notar que su interaccion con la

obra dista de ser similar a lo que detono el fendmeno de la selfie, pues ahi los individuos recorren

la instalacion de una manera casual.

Imagen 11 (izquierda). Yayoi Kusama en la instalacion Mirror Room (Pumpkin) presentada en la 45.2
Bienal de Venecia, 1993.

Imagen 12 (derecha). Vista general de la instalacion Mirror Room (Pumpkin), 45.2 Bienal de Venecia,
1993.
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Esta comparativa nos permite entender que lo que ha cambiado no es la obra de Kusama,
ni la forma de exhibirla per se, sino la manera de ver por parte del publico, la cual pone en
circulacion una nueva valoracion del trabajo de la artista japonesa.

Probablemente los espectadores alrededor del mundo que se congregan para ver las obras
de Kusama no hablen los mismos idiomas, pero entienden la dinamica de socializacion digital y el
potencial que el trabajo de la artista guarda en ese aspecto. Una dindmica no del todo novedosa si
consideramos que, como sefiala Dominic Pettman en Infinite Distraction [jpero qué titulo mas afin
para el caso de estudio de este ensayo!] “las redes sociales son un ensamblaje en constante
evolucion de elementos que incluyen —especialmente— viejas formas de comunicacion,
estructuradas bajo nuevas articulaciones”.’®

El “deseo de estar sincronizados”, siguiendo las ideas de Pettman sobre el factor social de
las redes sociales, que mostramos al participar con una selfie realizada dentro de una instalacion
de Kusamay al subirla a Instagram —al igual que otras miles de personas— nos permite manifestar
que formamos parte de algo, que “encajamos”’® en algun lugar imposible de localizar, pero visible
en el medio usado; una tierra prometida similar a aquella en la que moran los “radioescuchas”, los
“televidentes” y otras tantas civilizaciones anonimas que ocupan un lugar en el mundo solo cuando

los programas —yY por ende, el tiempo delimitado por su transmisién— comienzan.

8 Dominic Pettman, Infinite Distraction: Pay Attention to Social Media, (Cambridge: Polity Press, 2016), xi.

9 “Somewhere in our own minds, there is a picture of a functioning society in which we fit, but we feel like a jigsaw
piece that has been abandoned in a basement. And the box —which boasted the completed image— has also gone
missing; so we don’t have a map to help us put everything together again. (...) Every status update, every tweet, every
post, every tumble, every selfie promises to add up to that lost picture that Durkheim described in such detail. Instead,
each digital, tad-bit threatens to obscure the imagen further, as the shiny surface loses its power to reveal anything
other than our own personal reflections. We thus lose any sense of a “we” at all.”

Ibid, 60.
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De esta forma es notorio que el interés digital por Kusama tiene un paralelismo con los
medios masivos del siglo pasado y que conformaron el interés por las exposiciones blockbusters
revisadas en paginas anteriores. Si bien dicha relacion ocurre en circunstancias tecnoldgicas
distintas, es posible rastrear una constante: la urgencia por coordinar las miradas bajo una
estructura y un momento en particular, para asi constituir una forma especifica en la que se debe
entender lo que se esta viendo.

En buena medida, las circunstancias que he descrito —a través de la interaccion dentro de
las redes sociales por medio de la obra de Kusama— me permiten plantear la configuracion
individual del publico que asistio a su exposicion: en la interaccion con los Rooms, surge un tipo
de individualidad que interactia con otras en condiciones y tiempos distintos, lo que vuelve a la
sociabilidad e instantaneidad de las redes sociales por las que circulara la selfie un simulacro. O
mas bien, lo anterior se convierte en un ejercicio insatisfactoriamente eterno por tratar de definirse
en relacion con los demas en el momento, aln si esas otras individualidades estan en la misma
busqueda que el sujeto reflejado en la selfie... Y a pesar de todo, es algo que persiste; algo que
mantiene viva esa obsesion infinita.

Ahora bien, ¢de qué forma el museo entra en este proceso de individuacion digital y, por

ende, de la construccion de un tipo de mirada compartida?

]
Un asunto a tener en cuenta dentro del argumento que estoy planteando es la vocacién que el
museo adquirié en el siglo XX como espacio de educaciéon y un ejemplo paradigmatico de ese

proceso fue el proyecto educativo implementado en el MoOMA.
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Desde sus inicios —como lo menciona la tedrica Maria Lind—, las exposiciones del
MoMA fueron planteadas de manera consciente como didéacticas, desde el punto de vista del arte
que tenia Alfred H. Barr Jr., con el propoésito de redefinir la sensibilidad de los visitantes y moldear
una forma de ver, aunque dicho proceso educativo careciera de una estructura explicita para el
pupilo potencial. Esta estrategia fue observada por la historiadora Charlotte Klonk y la valord
como un esfuerzo por construir un “consumidor educado”:° un tipo de publico, moldeado a través
de las técnicas de exhibir propias de las tiendas departamentales aplicadas en el contexto del
museo, que participara y asumira una responsabilidad en la conformacion del gusto y el capital
cultural que orbita en torno al arte dentro de la sociedad de consumo. Gracias al estatus del MoOMA
y la eficiencia del modelo —continda Lind— se convirtié en una “aproximacion que fue tomada
por un sinnimero de instituciones artisticas en distintas partes del mundo”.8!

Consideré importante rescatar los datos anteriores porque encuentro una resonancia viva
entre la importancia de instaurar una forma de ver predefinida por parte del museo, que estara en
la génesis de los museos contemporédneos con el caso del MoMA, y el tipo de vision que genera

las redes sociales a través de las selfies, un tipo de percepcién —en palabras de Juan Martin

8 «In the brilliant book Spaces of Experience: Art Gallery Interiors from 1800 to 2000, the art historian Charlotte
Klonk demonstrates that exhibitions at MoMA have always been consciously didactic, promoting Barr’s formalist
view of art. His main purpose was to refine the aesthetic sensibility of visitors and to mold a mode of spectatorship
based on what she calls “the educated consumer,” in contrast to the 19th-century ideal of the spectator as a ‘responsible
citizen’ [...] MoMA openly borrowed display techniques from department stores and other commercial settings. And
visitors were considered not just consumers, who in conjunction with certain exhibitions could even buy the displayed
design objects in the museum shop, but tastemakers who were expected to become responsible members of the
emerging society of consumption”.

Maria Lind, “Why Mediate Art?” en Ten Fundamental Questions of Curating (Mousse - Fiorucci Art Trust, 2013),
100-101.

8L “Given MoMA’s influential status, its approach was taken up at innumerable other art institutions in all different
parts of the world”.

Maria Lind, ibid.
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Prada— que tiende “a contribuir mas intensamente a la estandarizacion de la mirada que a su
diversificacion”.®? De esta manera, se encuentra una solucién al aparente antagonismo entre
museo-cultura de masas que perfilamos en el segundo capitulo, cuando mencionamos las reservas
que los criticos mostraron frente a las exposiciones que se valian de un aparato mediatico masivo
para captar un publico numeroso: los medios de comunicacion y mas tarde la interaccion digital
seran fuertes aliados en la mision de los museos en el siglo XX y XXI para afianzar una mirada
capaz de dialogar con el presente y el pasado.

Lo anterior, y aterrizandolo en el caso de estudio de este ensayo, se confirma si retomamos
la vocacién con la que nacid el Museo Tamayo en la década de 1980 y la apuesta que vino con su
renovacion en la década de 2010: su fuerte compromiso con la escena artistica contemporanea e
internacional no podia anclarse en el canon académico-histérico y los juicios de valor que lo
sustentan. Su postura como recinto comprometido con el arte producido en la actualidad fue capaz
de incorporar las estrategias mediaticas y expositivas pertinentes para incidir en el presente. Con
muestras como las de Kusama, el museo lograria uno de los cometidos que, en opinion de la
investigadora Myrian Sepulveda Dos Santos, tienen las exposiciones blockbusters: borrar “las
fronteras entre lo global y lo local, lo permanente y lo transitorio, lo «alto» y lo «bajo»”.82 Sin
embargo, al diluir tales fronteras, el recinto crea el terreno ideal para dibujar sus propios limites
sobre la mirada y la manera en la que “se debe ver el arte”. En sus primeros afios, el Museo Tamayo

lo hizo desde su trinchera a través de la gestion expositiva, pero en 2014 logré su cometido de la

82 Maria Lind, ibid, 55.

8 Myrian Sepulveda Dos Santos, “The New Dynamic of Blockbuster Exhibitions: The Case of Brazilian Museums”
(Bulletin of Latin American Research, Vol. 20, No. 1, pp. 29-45, 2001), 41.
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mano de la interaccién en redes sociales: un elemento que no estaba bajo su control, pero si
alineado tanto a sus propdsitos institucionales como a la tradicion moderna de la que proviene.

Es evidente que la instauracion de una mirada hegemdnica en el publico por parte del
museo, en tanto dispositivo de exhibicién, no es algo que ocurrié de la noche a la mafiana, y por
ello pongo en la mesa otros puntos de vista para comprender el desarrollo de ese proceso.

Dentro de las perspectivas que se han gestado sobre este tema, las observaciones del artista
Hans Haacke son de utilidad porgue, en sus analisis, la experiencia dentro del museo y lo que se
crea ahi —en términos ideoldgicos— no esta separado de la condicion economica y politica que
posibilita su funcionamiento.

En su ensayo titulado “Museums: Managers of Consciousness”, Haacke advirtio lo
“romantico” que es pensar al museo como un espacio neutral, dedicado a una especie de misién
imparcial y critica in abstracto, al margen de las necesidades y modos de operacién industrial:84
“Dentro del mundo del arte —escribe el artista—, os museos y otras instituciones que presentan

exposiciones juegan un rol importante en la inculcacién de opiniones y actitudes. De hecho, ellos

84 «“The art world as a whole, and museums in particular, belong to what has aptly been called ‘the consciousness
industry’. [...] With one stroke that term cuts through the romantic clouds that envelop the often misleading and
mythical notions widely held about the production, distribution and consumption of art. Artists as much as their
galleries, museums and journalists, not excluding art historians, hesitate to discuss the industrial aspect of their
activities. An unequivocal acknowledgment might endanger the cherished romantic ideas with which most entered the
field, and which still sustain them emotionally today. Supplanting the traditional bohemian image of the art world
with that of a business operation could also negatively affect the marketability of art-world products and interfere with
fund-raising efforts. Those who in fact plan and execute industrial strategies tend, whether by inclination or need, to
mystify art and, conceal its industrial aspect, and often fall for their own propaganda. Given the prevalent marketability
of myths, it may sound almost sacrilegious to insist on using the term ‘industry””.

Hans Haacke, “Museums: Managers of Consciousness” (1986) en Donald Preziosi y Claire Farago (ed.), Grasping
the World: The Idea of the Museum (Routledge, 2018), 400-401.
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usualmente se presentan a si mismos como organizaciones educativas y consideran la educacion
como una de sus responsabilidades primarias”.®

La postura que elabora Haacke sugiere una apuesta deliberada a favor de una estructura de
valor por parte del museo, de tal manera que este dispositivo de exhibicion, lejos de ser un espacio
horizontal para la produccion de pensamiento, se vuelve un mecanismo de control. Esto lo deja

claro el artista con las siguientes palabras:

Quizas no sea sorprendente que muchos museos rechacen con indignacion la nocién de que
proporcionan una vision sesgada de las obras bajo su custodia. Por supuesto, los museos suelen
pretender suscribirse a los canones de la erudicion imparcial. Aungue sea un esfuerzo tan honorable
—YV siga siendo un objetivo valido por el cual esforzarse—, sufre de delirios idealistas sobre el

caracter no partidista de la consciencia.®

No se me pasa de vista el hecho de que el discurso de Haacke —frente a un nuevo milenio, un
nuevo mundo del arte y visualidades inauguradas por nuevas tecnologias de representacion—
puede parecer desfasado. Por ello, quisiera complementarlo y contrastarlo con lo que observo la

artista y teorica Hito Steyerl respecto al lugar que ocupan los museos en una dindmica econémica

8 «“Within the art world, museums and other institutions that stage exhibitions play an important role in the inculcation
of opinions and attitudes. Indeed, they usually present themselves as educational organizations and consider education
as one of their primary responsibilities”.

Hans Haacke, op. cit., 406.

8 <t is perhaps not surprising that many museums indignantly reject the notion that they provide a biased view of the
works in their custody. Indeed, museums usually claim to subscribe to the canons of impartial scholarship. As
honorable as such an endeavor is - and it is still a valid goal to strive after- it suffers from idealist delusions about the
nonpartisan character of consciousness”.

Hans Haacke, ibid.

68



postglobal —en la que podemos insertar el binomio Kusama-redes sociales—, pues aunque sea
cierto que hay cambios evidentes, también existen similitudes.

En su ensayo “;Es el museo una fabrica?” del 2009, Steyerl se pregunta por el lugar que
ocupan los museos en la dindmica econdmica actual. Para la autora, “el desplazamiento de la
fabrica al museo nunca tuvo lugar”,®” en referencia a los proyectos de rehabilitacion de los que han
sido objeto algunos lugares para funcionar en el siglo XXI como museos o galerias, pero que
siguen generando algo. Asi, la fabrica no produce mercancias valiosas en un sentido fordista, sino
gque —ahora en su calidad de museo— se vuelca en la produccién misma de valores simbolicos y
culturales que puedan ser asimilados, en sintesis, en un proceso de produccion de conocimiento y
de educacion no-manifiesto.

Pero la comparacion que hace Steyerl, entre el museo y la fabrica, no se limita al cambio
de la dinamica de uso de un lugar: en la actualidad, el desvanecimiento de sus limites nos impide
distinguir claramente qué espacio y tiempo no esta destinado a la produccion y queé actividad, por
pasiva que pueda parecer, no produce algo de utilidad para el sistema. En la dinamica econémica
contemporanea, practicamente estamos produciendo algo en todos los espacios que ocupamos,
trabajando sin una nocion clara de queé es lo que estamos generando o qué estamos recibiendo a
cambio por nuestra labor.

En palabras de la artista:

En esta economia, incluso los espectadores y espectadoras son transformados en obreros. Como
sostiene Jonathan Beller, el cine y sus derivados (television, internet, etcétera) son fabricas en las

que los espectadores y las espectadoras trabajan. Entonces, “mirar es trabajar”. El cine, que

87 Hito Steyerl, “;Es el museo una fabrica?” en Los condenados de la pantalla (Caja Negra, 2014), 66.
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incorporaba la légica de la produccion taylorista y la cadena de montaje, extiende ahora la fabrica
a cualquier lugar a donde viaja. Pero este tipo de produccion es mucho mas intensiva que la
industrial. Los sentidos son forzados a producir, los medios de comunicacion capitalizan las
facultades estéticas y las practicas imaginarias de los espectadores. En ese sentido, cualquier
espacio que integra al cine y a sus sucesores se ha convertido ahora en una fabrica, y esto incluye

obviamente al museo.?®

La apreciacion de la fabrica-como-museo corresponde con la reflexion de Haacke en cuanto a
como los museos participan en la produccién y la instauracion de ideas en un publico-como-
alumno a educar, por no decir que configuran todo un tipo de subjetividad. Y el hecho de que
Steyerl establezca la comparativa del museo con la fabrica no hace mas que intensificar la
operatividad industrial que Lind observo sobre el MoMA y la aplicacion de estrategias, gestadas
en la sociedad de consumo y la cultura de masas, en el espacio museistico.

Como un refuerzo final a la observacion de Steyerl y lo que planteé Haacke en su momento,
encuentro necesario volver a las ideas de Dewdney sobre lo importante que es para el museo
utilizar lo digital en funcion de una estructura jerarquizada, en la que éste debe mantenerse en la
cima:

Museos como la Tate han emprendido el camino de la reproduccion de valor, utilizando su base de

conocimiento historico, junto con las ecologias comerciales y modelos de negocio de la internet

corporativa, con el fin de lograr la distribucion a gran escala de contenido.®

8 Hito Steyerl, op. cit., 67-68.

8 “Museums such as Tate have taken the route of reproducing cultural value, using their historical knowledge base
coupled with the commercial ecologies and business models of the corporate internet to achieve large-scale
distribution of content.”

Andrew Dewdney, ibid, 74.
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Este dltimo comentario de Dewdney me parece crucial pues perfila claramente las afinidades que
el museo, como estructura expositiva, tiene con la comunicacion digital —y por extension, con las
redes sociales—, en el entendido de que lo que se estd buscando es una expansion y, como el

propio autor sefiala, una reproduccién del valor desde el propio enfoque de la instituciéon.

Desde una perspectiva nutrida solo por la experiencia en torno al problema que abordé en este
capitulo, la comparacion del museo con una fabrica y el trabajo de Kusama como un engrane de
ese proceso puede ser dificil de ver, tomando en cuenta la dinamica que el espectador-usuario
establece con sus obras o las de cualquier otro artista: en la selfie que se crea, hay un dialogo a la
par con la obra de arte, hasta cierto punto amigable en la medida en que yo-como-usuario me
permito usar el Room como espacio para la representacién de mi y de un momento.

Asi, debido a que la obra que forma parte de mi selfie circula en un espacio de visibilizacion
(la red social) en la que ésta no es mas importante que la fotografia del desayuno de un amigo o
de su gato, la obra de arte y el espacio del que proviene (el museo) se vuelven simbdlicamente
inofensivos. Como indica Prada, “en la era digital, «lo fotografiable» ya no significa algo concreto,
en esta radical mundanizacion con la que la practica fotografica se ve de modo irreversible
dominada por lo ordinario”.%® Por lo tanto, la obra de arte se vuelve mundana, los mecanismos de
instauracién de una forma de ver del museo quedan invalidados porque yo-como-usuario soy quien
delimita la forma de ver del arte que permito en mi selfie.

El asunto que no parece ser calculado en tal reflexion es el potencial que tienen las redes
sociales de ser amplificadores de otras formas de ver que colectivamente se validan y aceptan, y

que hace que los usuarios devengan en defensores de la estructura de la que forman parte. De una

% juan Martin Prada, ibid, 11.
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manera muy similar a lo que ocurre en la saga de Matrix, el espectador-usuario se puede convertir
subitamente en un agente, en el elemento disciplinario que buscara eliminar cualquier anomalia
que ponga en riesgo a la simulacién / forma de ver predominante.

Esta ultima metafora me permite ejemplificar la utilidad de las redes sociales para los
museos, en especial dentro del caso de la obra de Kusama en el Museo Tamayo: Facebook,
Instagram, Twitter y otras tantas redes son las vias que le permiten al recinto mantener su
hegemonia fuera del espacio fisico; la obra de Kusama es el canal ideal para que ese proceso
ocurra, y la interaccion digital que detona su trabajo se vuelve un elemento capitalizable para las
plataformas por las que circulan esas imagenes.

De esta forma quiero subrayar que los objetivos de las plataformas digitales y el museo no
son precisamente dispares: mientras que la red social busca una produccion de informacion valiosa
para ser explotada econdmicamente, el museo busca una reproduccion de valor sobre lo expuesto
que pueda ser diseminada. Y en medio de esta sinergia se encuentra el publico, que recoge y

ensambla los pedazos de una identidad quebrada por su participacion en tal dinamica.
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Conclusiones

A lo largo de esta investigacion abordé las problematicas que impiden ver plenamente a una
exposicion como Yayoi Kusama. Obsesion Infinita dentro de la categoria de exposicion
blockbuster, no porque sea imposible reconocer ciertas afinidades o constantes en la dinamica
que plantea la muestra —en términos de visibilizacion y de publico— respecto a ejemplos
de épocas anteriores, sino porque el propio concepto de exposicion blockbuster no cuenta
con una genealogia rastreable y perfectamente definida; e inclusive donde se han tratado de
establecer elementos constitutivos de tal concepto, no existe un consenso evidente ni un
esfuerzo exhaustivo por perfilar a la exposicion blockbuster como elemento categdrico.

De esta manera, blockbuster se convierte en un término relativo cuyo significado,
dependiendo de la construccion del argumento, o puede funcionar para reconocer lineas de
interpretacion potenciales, o convertirse en la palabra precisa para homologar las discusiones
y asi evitar introducirse en un fendmeno expositivo que dialogue en una zona gris, entre el
campo del arte y el de la cultura popular.

A lo anterior se suma el hecho de que los fendmenos expositivos que se definen bajo
la etiqueta de blockbuster, en conjunto, son muy distintos entre si, por las temporalidades y
las circunstancias culturales-mediaticas que las atraviesan: una muestra calificada como
exposicion blockbuster en México durante la década de 1970 sera muy distinta de una
realizada en 2014, tanto por el discurso sobre el que esta apoyada su gestion como por el arte
mismo y las tecnologias de difusion que fungen como mediadores entre la institucion y el
publico. Sin embargo, al hacer un analisis comparativo entre la exhibicion de Kusama en el
Museo Tamayo y muestras anteriores, fue posible identificar una similitud: la reafirmacion

de una estructura dominante sobre las interpretaciones que se pueden generar en torno a un
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fendmeno artistico, valiéndose de las herramientas mediaticas disponibles en la época para
afianzarse en la opinion puablica.

En resumen, las exposiciones blockbusters son momentos de consolidacion
ideoldgica en términos masivos: lejos de que sean un gesto de condescendencia por parte de
los museos frente a un publico numeroso, éstas operan como medios de instauracion de una
perspectiva canonica, de una forma en la que se debe pensar y ver el arte.

La operacion descrita amplid la perspectiva sobre las implicaciones de una exposicion
como la de Kusama en el Tamayo: claramente la categoria de blockbuster es necesaria como
punto de partida, pero en la medida en que tomamos una distancia de ella, fue posible ver
que la fascinacion de las cientos de miles de personas convocadas por las exhibiciones
blockbusters —en distintas épocas— no se da por las mismas razones. Lo que detono el
interés alrededor de la muestra de Kusama radica en una confluencia entre la historia y la
dinamica del museo en el que se presentd, asi como el valor mediatico que la obra de la artista
japonesa ha acumulado en el entorno digital, en didlogo con el tipo de subjetividad y la
interaccion colectiva que posibilitan las redes sociales.

Por decirlo de manera pragmatica, para que el caso de estudio ocurriera fue necesario
que en el museo existiera una disposicion a mostrar la produccién artistica contemporanea
actual, la que esta marcando pauta o se inserta en una suerte de mainstream e impacta a un
publico masivo, algo que se identifico al revisar los primeros afios del Museo Tamayo y que
persistio hasta el 2014.

En ese sentido, la muestra de Kusama era la apuesta ideal no solo por su presencia en
el mercado del arte y en museos de gran prestigio en el circuito mundial, sino porque su
influencia en el presente se extendia desde la circunstancia actual del campo artistico hasta

la conformacion de las maneras de concebir al publico en la interaccion digital —teniendo
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en consideracion el proceso de individuacion gue se cultiva en redes sociales—. De esta
forma, el museo logré legitimar su modo de ver en torno al arte y la forma en la que se aprecia
en el presente, a la par de que la artista japonesa reafirmd su pertinencia en el campo de
valoracion que ofrece el museo y la aceptacion colectiva que posibilitan las redes sociales,
en el momento en que los usuarios hacen parte de sus selfies a la obra de esta creadora.

Desde este punto de vista, lo que se vuelve particularmente interesante para el caso
de estudio es que se atiende al proceso de instauracion de una mirada dominante y nutrida
por dos canones: el que ofrece el recinto en cuanto a defensor / custodio de una tradicion, y
el tipo de estandarizacion de la mirada y la forma de concebirse de los espectadores-usuarios
en las plataformas digitales.

Respecto al punto anterior, otra dificultad que plantea la muestra de Kusama frente a
la etiqueta blockbuster es que la forma de ver configurada por esta complicidad institucional-
mediatica suele obviarse; mientras que el caso de estudio muestra que la exposicion
blockbuster construye articulaciones sensibles inéditas. La estructura dominante que opera
dentro de una muestra como la de Kusama es una masa simbidtica y temporalmente
contradictoria, compuesta por la reproduccion de una tradicion defendida por el museo y
envuelta en las estrategias de expansion econdmica constitutivas de aquello que se conoce
genéricamente como “lo digital”, con todas las implicaciones ideoldgicas y el impacto en la
configuracion individual que eso conlleva. En suma, es un monstruo dificil de entender y de
abarcar hasta para los campos de analisis de los que han emergido categorias como industria

cultural o cultura de masas.

Al escribir estas conclusiones, me ha surgido una duda de corte metodoldgico: si un concepto

como exposicion blockbuster no explica en su totalidad las implicaciones de una muestra
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como la de Kusama, ¢es necesario inventar otro? Por todo lo dicho anteriormente, parece
viable denominar a esta muestra de dos maneras: llamarla una exposicion post-blockbuster,
en la medida en que marca un quiebre con la forma en la que estas exposiciones se han dado
en México; o bien, una neo-blockbuster, debido a que la construccidn de sus publicos dialoga
con un nuevo tipo de subjetividad y relacion con el arte —esta vez, a través de una interfaz
digital—. Pero el propdsito de este ensayo no ha sido concebir nuevas categorias.

La cuestion que he tratado de plantear a lo largo del texto es que observar los
fendmenos artisticos a través de categorias como blockbuster —que, como se vio, oscila entre
distintas acepciones, segin a quién se le pregunte—, puede limitar el juicio al impedir la
observacion de los casos de estudio de manera integral.

Habria sido comodo limitarme a explicar cdmo esta exposicion responde a la
categoria de blockbuster en su sentido académico, sumandome a la trinchera de los criticos
que difuminaron las particularidades de la exposicién al valorarla como “la industria cultural
en su maxima expresion”. No obstante, al hacer eso estaria dejando a un lado el hecho de que
exposiciones como ésta se insertan en una logica social, cultural y desde luego artistica
inusual —a nivel nacional y mundial, si tomamos en consideracion su itinerancia por
Latinoamérica y en las muestras hermanas que se dieron en Europa unos afios antes—,
atravesada por otros tipos de sensibilidades cuyos estudios son recientes.

Con lo anterior no sugiero que el concepto de blockbuster, en lo que refiere a
exposiciones de arte, deba olvidarse o considerarse como obsoleto, pues considero que el
vocablo brinda un trazado historico y una referencia util para encontrar resonancias entre el
pasado y el presente de estas discusiones. Lo que si propongo es que ni las etiquetas ni las
clasificaciones podran sustituir al conocimiento que se obtiene al analizar directamente los

casos de estudio. Asi, categorias como blockbuster —al igual que muchas otras— deberian
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ser reinventadas y criticadas constantemente, a fin de que estén a la altura de la complejidad
de los casos de estudio por venir.

A proposito de ello, quisiera cerrar el ensayo con un apunte: entre junio y septiembre
de 2022, el Museo Tamayo presento la exposicion vocabulary of solitude, del artista suizo
Ugo Rondinone. Por cuestiones personales no me fue posible asistir a la exposicion, pero
algo captdé mi atencién: las redes sociales volvieron a mostrar fotografias de personas
haciendo filas en la entrada del museo —aunque no en el mismo volumen que logré convocar
Kusama—; Instagram se inundé de selfies de personas que usaron elementos de una de las
instalaciones de Rondinone como escenario; y otra vez aparecieron tuits de gente enfadada
por el hecho de que las masas inundaron el museo.

—Si, esta pasando de nuevo —pense.

Y a pesar de ello, seria un ejercicio injusto comparar el caso de Rondinone con el de
Kusama, pues aminoraria las particularidades de su exposicién —como la cantidad de piezas
que la conformaron y el hecho de que fueron intervenciones en el espacio del museo—, pero
es posible convenir en que hay similitudes claras.

Entonces, ¢es la exhibicion de Rondinone, o de cualquier otro artista por venir que genere
dindmicas parecidas, una exposicion blockbuster?

Por si todavia queda alguna duda, me limitaré a decir que lo importante no es si se le
puede colocar esa etiqueta a la muestra, sino identificar qué produjo / produce cada

exposicion en su propio tiempo.
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