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Cuando el arte contemporaneo y los publicos tensionan al museo

Introduccién

Este conversatorio es una iniciativa que nace de
cuatro miembros del Foro Virtual Iberoameri-
cano de Estudios de Publicos, creado en México
en 2017 por Graciela Schmilchuk y Leticia Pérez
Castellanos. Se platicé sobre arte contemporaneo
como zona de riesgo, sobre museos que lo asumen
en mayor o menor grado. Aquellos que trabajan
con su coleccién permanente y sus adquisiciones
de manera no convencional (mas alla de la crono-
logia, de los temas, de los grandes nombres), los
que contextualizan su programacién en el marco
amplio de problemas sociales actuales y de su en-
torno inmediato, los que se abren a diversos mo-
dos de participacién, los que se autocuestionan
ejerciendo la critica institucional. Se hablé de las
tensiones internas que el riesgo implica y, sobre
todo, de las tensiones con los publicos no cauti-
vos, con cémo los concibe el museo, con cémo in-
volucrarse con los participantes y los visitantes.

A principios del siglo XXT, Borja-Villel, entonces
director del Museo de Arte Contemporaneo de
Barcelona (Macba) decia que en el museo moder-
no la narrativa desarrollada responde a un dis-
curso utdpico e ideal del arte como progreso, se
dirige a un publico general y la mediacién es en-
tendida como el simple acceso. Luego, en el mu-
seo posmoderno, el publico quedaria convertido
en audiencias y la mediacién en marketing, simple
mercancia, como en el Guggenheim. Hay, ade-
mas de gran parte de los MAC (Museos de Arte
Contemporaneo) que crean estrategias para con-
vertirlos en visitantes asiduos, otros que no los
ven ni como audiencia ni como publico general
sino como individuos y colectivos (Macba).

XI ENCUENTRO

Sin ser excluyentes, pensamos que las exposicio-
nes, la labor pedagdgica y la mediacién habran de
actuar sobre la premisa de micropublicos, de una
segmentacion no convencional de visitantes o no
publicos. Complejo. Esto requiere conocimientos
mas alla del arte, mirada a lo social: un anélisis
politico. Implica ver las cosas en contextos mas
amplios que el propio museo. Cémo, si no, cen-
trar la atencidn, provocar la reflexién, quebrar los
tiempos limitados de observacién, los puros pa-
neos distraidos, la expectativa de lo espectacular.
Cémo ofrecer espacios para el didlogo y el debate,
para miradas e ideas otras que las que los curado-
resy el personal en general esperan.

La seleccion de personal adecuado implica serios
desafios, por ejemplo, una apropiada distribucién
del presupuesto general de cada espacio museal,
impulsar la formacién a través de becas, intercam-
bios, residencias en otras instituciones y, tal vez,
el mayor desafio, trabajar en equipo desde el co-
mienzo de cada proyecto, algo que, para la direc-
cién o los curadores, se vuelve un terreno incierto.

Los museos que se ocupan del arte contempora-
neo trabajan con el riesgo: la experimentacién vi-
sual y sonora, el trabajo con archivos (no destina-
dos a deslumbrar visualmente) y, sobre todo, con
formas serias de participacién. Es decir, lo que los
poderes politicos y econdmicos consideran una
pérdida de audiencias, tiempo y dinero.

Muchos artistas y colectivos de artistas han opta-
do por trabajar en y con comunidades, en la pre-
sencialidad y la virtualidad, en espacios ptblicos.
A veces, en museos, no las mas de las veces (por
ejemplo, El Jardin de Academus, Museo Universita-
rio Arte Contemporaneo, México, 2010).
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sComo pensamos la institucion museo de arte hoy
en relacion con la idea de exposiciones centradas en
los visitantes? Sin que tales museos apelen a progra-
mar muestras mas “faciles”, presionados por el mer-
cado, los patrocinadores o el poder politico. ;Cémo
compaginar el riesgo, la experimentacion, lo atn
desconocido, con ofrecer pistas sutiles para que cada
unoy una se relacione segtin su propio bagaje cultu-
ral y experiencia de vida? ;Es posible?

XI ENCUENTRO

sComo evaluar, mas cualitativa que cuantitativa-
mente, las experiencias vividas durante y después
de la participacion y la visita? ;De acuerdo con
las expectativas del curador, de los artistas, de la
critica, de la direccidén, del administrador, de los
patrocinadores, de los mediadores, de los partici-
pantes y receptores? ;Puede la voluntad de traba-
jar con riesgos y sostener tensiones convertirse en
transformaciones beneficiosas para el museo?
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Pasajes al rumor del mundo:
de la marquesina al museo

D10GO DE MORAES SILVA

Un piiblico se organiza con independencia de las ins-
tituciones estatales, las leyes, los marcos formales de la
ciudadania o las instituciones preexistentes [...].
Michael Warner, Pablicos y contraptblicos

Si un museo generalmente exige estados de aten-
cién y concentracion, un parque, a su vez, sugiere
momentos de relajacién y dispersion. En la ciudad
de S3o Paulo, sin embargo, lugares tan diferentes
como éstos encuentran la oportunidad de super-
ponerse, como en el caso del Museo de Arte Moder-
no de Sao Paulo (MAM-SP) y el Parque Ibirapuera
con su monumental marquesina de hormigoén, di-
sefiada por el arquitecto Oscar Niemeyer.

La coincidencia territorial de estas instalaciones
revela intersecciones peculiares, ya que los flujos y
la dindmica del parque desafian la circunspeccién
deseada por el museo. Fueron las opacidades, ten-
siones y negociaciones derivadas de esta superpo-
sicidén las que el proyecto expositivo A marquise, o
MAM e nos no meio (La marquesina, el MAM y nosotros
en el medio) buscé explorar de forma propositiva.*

Sibien la expresion “arte moderno”, presente en el
nombre del museo, identifica cudl debe ser su vo-
cacion, hay que aclarar el cambio de rumbo que la
define. Fundado en 1948 por un influyente indus-
trial de Sao Paulo, el MAM-SP sirvi6 como plata-
forma para la Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo, cuya primera edicién tuvo lugar en 1951.

En 1963, Ciccillo Matarazzo abandond su proyecto
museistico en favor de la Bienal, donando su co-
leccion ala Universidad de Sao Paulo. Esto supuso

'A marquise, 0 MAM e nés no meio, Brasil, Museo de Arte Moder-
no de Sao Paulo, 2018.

XI ENCUENTRO

el riesgo de extincién del MAM-SP, que en aquel
entonces se ubicaba en el centro de la ciudad. A
partir de entonces, la reconstruccion de su colec-
cién se baso principalmente en la produccién ar-
tistica contemporanea, lo que condujo a la redefi-
nicion de su vocacion.

El museo comenzd a ocupar la marquesina del
Parque Ibirapuera, con cardcter “provisional-de-
finitivo”, en 1969. En 1982, la arquitecta italobrasi-
lena Lina Bo Bardi sustituyd la mamposteria late-
ral del pabellon de exposiciones por una “piel” de
vidrio que permite ver el interior del recinto des-
de la marquesina, y viceversa. Esto sell6 el nuevo
perfil de la institucién, mas contemporaneo que
moderno.?

Coordinada por Ana Maria Maia, A marquise, o
MAM e nds no meio explord estas caracteristicas
para experimentar una configuracién expositi-
va temporal permeable por las lineas de fuerza
de la marquesina y sus usuarios, con el potencial
transformador del museo. La exposicién, ademas,
buscé subvertir lo que hay de residual, atin hoy, en
los complejos expositivos heredados del “museo
civilizatorio™ y del “cubo blanco”,* con sus meca-
nismos de depuraciéon de mundanidades y corpo-
ralidades.

La muestra también se enfrentd a un problema
comin a muchas instituciones museisticas: la
insuficiente apertura a los territorios en los que
estan ubicadas —lo que era atin mas evidente en
este “museo de marquesina”. Llevada a cabo entre
el museo y la marquesina, de mayo a agosto de
2018, la exposicion surgié de la voluntad de res-
ponder a la tendencia egocéntrica de los lugares
donde se almacena y exhibe arte. Al ampliar la

2 Formas tnicas de continuidade no espaco. Panorama da Arte Brasi-
leira, Brasil, Museo de Arte Moderno de Sao Paulo, 2013, p. 33.
3Tony Bennett, “The exbitionary complex”, en The Birth of the
Museum. History, Theory, Politics, Reino Unido, Estados Unidos,
Routledge, 2007, pp. 59-88.

4 Brian O’'Doherty, No interior do cubo branco. A ideologia do
espaco da arte, Brasil, Martins Fontes, 2002.
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Plano de la cubierta del Parque Ibirapuera. Destaca el tramo ocupado por el Museo de Arte
Moderno de So Paulo. Dibujo: Enzo Graziano.

mirada a los aspectos externos e impredecibles
del museo,® la propuesta privilegié la cotidiani-
dad gestual y conductual presente en el espacio
adyacente al MAM-SP.¢

A diferencia del museo, en el espacio heterogéneo
yvibrante de la marquesina la “regla” es integrarse
con la multitud, interactuar con los grupos que la
conforman, vestirse como se quiera, lucirse tanto
como convenga, hablar en el tono que se quiera,
reir cuando se tengan ganas, asi como comer, be-
ber, cantar, bailar y tener citas. Consumir drogas
también es una posibilidad alli. Entonces, ;como
crear pasajes entre lugares tan distintos, a pesar
de estar cobijados por el mismo techo?

Inaugurada en 1954, con motivo del IV centenario
dela ciudad de Sao Paulo, la marquesina respondid
a la necesidad de conectar los pabellones de expo-
siciones construidos en el Parque Ibirapuera. Sin
embargo, su génesis incluyd la posibilidad de otros
usos y formas de apropiacién por parte de los usua-

5 Rodrigo Nunes, “Por uma politica de contracafetinagen’,
Mesa, nim. 3, Brasil, mayo de 2015.
¢ A marquise..., op. cit.

rios del parque.” Con el paso de las décadas, el espa-
cio comenzd a atraer a jovenes, principalmente de
las afueras de la urbe, que eligieron la marquesina
como lugar de estancia y disfrute.

Es frecuente encontrar actividades espontaneas de
grupos que realizan ensayos abiertos, circulos de
breakdance, deportes sobre ruedas, desfiles, asam-
bleas y todo tipo de giras, conocidas en portugués
como “rolezinhos”. Interesada en esto, al disefiar una
curaduria para el MAM-SP, Maia adoptd la premisa
de que “lo extraterritorial” era tan importante como
lo que el museo solia visibilizar.® Al igual que las
obras pertenecientes al museo, era importante do-
tar de visibilidad y reconocimiento a las practicas y
repertorios simbdlicos no considerados por la colec-
ciény el programa de la institucion.

El proyecto buscé responder a la pregunta de quié-
nes son y qué practicas cultivan aquellas personas y
colectivos cuya presencia y acciones se encuentran
fuera del marco artistico-institucional, a pesar de
su contigiiidad con el museo. Entre las estrategias
adoptadas para ello, se decidi6 seleccionar obras de

7 Formas iinicas..., op. cit.
8 Amarquise..., op. cit., p.15.
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O grupo inteiro, Obstdculo, 2018. Los patinadores usan médulos de expografia
colocados en la marquesina. Foto: Karina Bacci.

Racha Show_ Breaking Ibira, 2018. Evento incluido en Nds no meio,
programa pUblico de A marquise, 0o MAM e nés no meio. Foto: Karina Bacci.
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Nair Benedicto, Tesdo no forrd, 1978, fotografia.
Coleccién Museo de Arte Moderno de Sao Paulo.

la coleccién que sugirieran relaciones temdticas y
conceptuales con el universo experiencial de la mar-
quesina. De esta y otras maneras se intentd tender
un puente entre estos lugares y sus actividades, para
superar las barreras de segregacion.

Ademas, se crearon mecanismos expositivos que
favorecian la “transportacién” entre los lugares,
agentes, practicas y cédigos que representan es-
tos territorios tan diferentes, de modo que la ope-
racién no se desarrollara ni dentro ni fuera, sino
en la interseccién entre ambos.® Para ello, la cura-
dora se asocié con Educativo MAM, formado por
los educadores del museo, y O grupo inteiro, que
en sus propuestas combina arquitectura, design y
arte, y quienes se convirtieron en cocuradores.

Esta colaboracién proporciondé una amplia arti-
culacién entre las obras de la coleccién y las con-
tribuciones directas de los grupos que ocupan la
marquesina, asi como de educadores, artistas y
musedlogos, ademas de la curaduria, la arquitec-
tura y las areas funcionales del museo, como re-
cepcidn, seguridad y limpieza. Todo esto permitid

o |bidem, p.18.

la combinacién de especialidades curatoriales,
educativas y artisticas.

El aporte principal de O grupo inteiro fue un con-
junto de soluciones arquitectdnicas, expograficas,
de mobiliario y de comunicacion visual, en las que
se adoptaron estrategias para aproximar aspectos
de espacios tradicionalmente separados, de modo
que los recorridos y miradores de la sala de exposi-
ciones conducian a las aberturas que dan a la mar-
quesina. El primer paso fue la eliminacién de pare-
des previamente afiadidas a la arquitectura interna
del pabellén, lo que desbloqued pasos y vistas.

Liberar el flujo entre la marquesina y el museo signi-
ficd sostener lo que la primera acoge liberalmente: re-
lajacion, movimiento, danza, risas, charlas y bebida,
aspectos que las instituciones museisticas tienen di-
ficultad en reconocer e incorporar. Esta complejidad
encontrd en el Educativo MAM un interlocutor sen-
sible. El equipo era consciente de que esta poderosa
apropiacién de la marquesina por parte de las comu-
nidades jovenes también generaba rivalidades y con-
flictos, llegando incluso a situaciones de riesgo.*

° Educacdo e acessibilidade. Experiéncias do Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo, Brasil, Museo de Arte Moderno de Sao Paulo, 2018.
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O grupo inteiro, Obstdculo, 2018. Disefios de muebles con intervenciones graficas y reorganizacion espacial por nuestra parte.

La diversidad de perfiles e intereses, sumada al
consumo de alcohol, habia provocado episodios
de violencia fisica y sexual, incluyendo un coma
alcohdlico. Incidentes como estos exigian que
MAM-SP tomara una postura y respondiera de
alguna manera. Esta proactividad se remonta a
la primera mitad de la década de 2010, cuando
comenzaron las conversaciones con grupos que
utilizaban la marquesina. Afortunadamente,
Educativo MAM priorizé en sus didlogos con los
jovenes la bisqueda de una mejor comprension
de sus demandas y, con ello, la idea de qué se po-
dia hacer en cooperacion. En este caso, el museo
también aprende de su pablico.™

La “salida” de los educadores del museo permi-
ti6 la creacién, en 2013, del programa Domingo
MAM, que incentivé acciones positivas que ya
venian siendo realizadas por los jévenes, prin-
cipalmente en las dreas de danza y musica, pero
también de la ciudadaniayen el ambito dela edu-
cacion. Fue a través de este programa que b-boys
y b-girls, bailarines fans de la cantante Beyoncé y
jovenes que se autodenominan “a galera do estilo”,
en la jerga brasilena, estuvieron presentes, como
proponentes, en la programacién de la exposi-
cidn, incluso dentro del museo.

" Cayo Honorato, “Aprender con los plblicos”, Errata, nim. 16,
Colombia, julio-diciembre de 2016.

La relacién que mantenia el Educativo MAM con
grupos juveniles proporciond los principales re-
pertorios para O grupo inteiro. Este colectivo se
propuso crear un contexto expositivo permea-
ble, lo que implicé investigar el uso variado de la
marquesina. Con esto, se centrd en desarrollar
soportes y mobiliario de caricter ambivalente,
como barras, bancos, rampas, biombos y sélidos
geométricos. Tales elementos combinaron suge-
rencias de obstruccidén, permanencia y paso, con
lo que evocaron las dindmicas existentes. Ade-
mas, buscaron sostener los conflictos y tensiones
inherentes al espacio ptblico y democratico.™

Con multiples usos, los soportes y el mobiliario
expositivos asumieron lo hibrido como condi-
cién principal. El cuerpo adquirié protagonis-
mo en la concepcidn espacial de la exposicidn,
hasta el punto de que algunas de las piezas se
trasladaron peridédicamente a la marquesina
del parque, donde sirvieron como recurso para
practicas deportivas, artisticas y sociales. Estos
recursos llamaban también a la interaccién cor-
poral. Se trataba de jugar con las situaciones de
transposicion de un lugar a otro, relativizando
los obsticulos segregadores.

2 Ernesto Laclauy Chantal Mouffe, Hegemonia e estratégia so-
cialista. Por uma politica democratica radical, Brasil, Intermeios,
CNPq, 2015.
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O grupo inteiro, Obstdculo, 2018. Los visitantes de
la exposicion experimentan algunos de los recursos
devueltos de la marquesina. Foto: O grupo inteiro.

Si la validez de una institucién presupone su au-
torreproduccion permanente y la consiguiente
reiteracion de los acuerdos imaginarios que la
sustentan, solo puede mantenerse vital estando
abierta a negociar con lo que no es.® Abordar esta
ecuacion paraddjica, en el caso del arte, implica
reconocer en el publico, sobre todo en los no ini-
ciados, a actores que constantemente desafian la
institucionalidad, ya que, de antemano, no perte-
necen a ella.™

De este modo, las situaciones que plantea A mar-
quise, 0 MAM e nds no meio, con sus maniobras de
inversion de signos y superacion de obstaculos,
funcionan como precedentes importantes para el
necesario cuestionamiento del museo de arte, en
el sentido de abrir pasajes en su interior al rumor
del mundoy ala alteridad, con su transformacién
como horizonte.

3Cornelius Castoriadis, A instituigdo imagindria da sociedade,
Brasil, Sao Paulo, Paz e Terra, 1982.

“Rodrigo Nunes, op. cit. Michael Warner, Piiblicos y contrapii-
blicos, Barcelona, Museu d'Art Contemporani de Barcelona,
Servei de Publicacions de la Universitat Autonoma de Barce-
lona, 2008.
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Grados de intervenciéon en un museo de
arte. Programas Las 3 ecologias y Espuma

ALEJANDRA PANOZZO ZENERE

En los tltimos anos, el desarrollo sostenible se ha
convertido en una preocupacion compartida por
gobiernos, organizaciones y organismos interna-
cionales de diversos campos, incluido el cultural. La
premisa de satisfacer las necesidades del presente
sin comprometer la capacidad de las generaciones
futuras, especialmente en dimensiones como la am-
biental, la econdémica y la social adquieren una rele-
vancia particular en el 4ambito de los museos.

En el caso de las sedes museales vinculadas con lo
artistico, este cometido se busca a través de distin-
tas practicas artisticas con cierta ambigiiedad en
sus enfoques. Algunos casos visibilizan y apoyan
iniciativas que incorporan propuestas que atienden
a demandas o politizan fendmenos puntuales desde
dindmicas de articulacién con actores directamen-
te involucrados en estos procesos. En cambio, otros
ofrecen propuestas que en lugar de una apertura real
a lo que esta politicamente en juego, producen una
apropiacién superficial de responsabilidad social, lo
que Suely Rolnik nombré como pimgping.

En este recorrido, sin dejar de lado estos enfoques
que pueden ser tomados como extremos o dentro
de la logica del todo o nada, proponemos pensar
las practicas artisticas como acciones empleadas
por los museos de arte, en palabras de Rodrigo
Nunes (2015), con distintos grados de interven-
cién dadas sus propias condiciones de existencia
—sus estructuras institucionales, sus politicas, fi-
nanciamiento, vinculos con el entorno, modos de
produccién cultural, etcétera.

Para dar cuenta de ello, nos valemos de dos pro-
yectos llevados adelante en sedes museales argen-
tinas que ejemplifican distintas maneras de acer-

XI ENCUENTRO

carse al desarrollo sostenible —priorizando en
este texto lo social y lo ambiental—, desde distin-
tos grados o intensidades con los que sus acciones
pueden llegar a convertirse en transformaciones
institucionalesy, a suvez, reconfigurar las formas
de vincularse con otros.

Las 3 ecologias y Espuma

El primero caso se trata del programa Las 3 eco-
logias, generado en 2022 por el area de Territorio
—anteriormente nombrada comunidades— del
Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. Basan-
dose en el texto de Félix Guattari (1996), retoma
las tres dimensiones ecolégicas —mental, social
y ambiental— como marco para vincular la pro-
duccidn artistica y el bienestar tanto comunitario
como ambiental. Para ello, promueve un conjunto
de practicas artisticas colaborativas entre artistas,
comunidades humanas y no humanas, institucio-
nes publicas y actores sociales del territorio.

Algunas de las acciones realizadas fueron las ca-
minatas colectivas (2022—2023), a cargo de los ar-
tistas Eduardo Molinari y Rodrigo Tanica, que
convocaron a vecinos a escuchar colectivamente y
caminar por el barrio de San Telmo, el borde cos-
tero y la reserva ecoldgica, para ampliar la sensi-
bilidad hacia el territorio y la naturaleza urbana.
Los plenarios comunitarios (2024) reunieron al M7
Red (grupo de investigacién urbana), el Museo
de la Carcova, la promotora de salud Maria Vil-
ca, vecinos y publico en general para identificar
problemas en el barrio Rodrigo Bueno —jurisdic-
cién lindera a San Telmo en que se halla el mu-
seo. Alli, entre los diversos conflictos detectados,
se destaco la situacion de la Huerta de las Yun-
gas —proyecto feminista y comunitario de Maria
Vilca— que estuvo amenazada por un nuevo plan
urbanistico. Este proceso culminé con el traslado
simbodlico de la huerta a un espacio del Museo de
la Carcova, con lo que se asegurd su resguardo.
Por altimo, los talleres colaborativos, entre los que
podemos mencionar el de las Donas (Mercedes
Villalba y Ailyn Grady) sobre fermentacién como
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Programa 3 Ecologias. Portal Museo Moderno.
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metafora de sentimientos colectivos; el de Virgi-
nia Buitrén de intercambio de semillas, anticapi-
talismo y saberes no expertos; el de Natalia Car-
babiin, un conjunto de caminatas y dibujos sobre
el barrio para crear un archivo visual, y el del gru-
po Hibrida (Mercedes Lozano y Violeta Gonzdlez
Santos) sobre mapeo afectivo y posterior exposi-
cién en el CESAC 9.

El segundo caso es el programa Espuma, que nace
como unainiciativa entre el artista Nicolas Biolatto
y la comunidad de jabonerias sociales. Promueve
la integracién social y la independencia laboral de
comunidades vulnerables de Rosario mediante la
generacion de propuestas sustentables, basadas
en la elaboracién de productos de limpieza —ja-
bones y detergentes biodegradables— a partir de
aceite de cocina usado, asi como en la creacién de
unidades productivas y talleres que ofrecen ca-
pacitaciones y oportunidades laborales a quienes
participan en la produccién y venta.

Entre marzo y junio de 2023, este programa se re-
plicé en una de las salas del Museo de Arte Con-
temporaneo de Rosario en un médulo de cocina y
laboratorio, junto con acciones educativas desple-
gadas en talleres, eventos especificos y “produc-
ciones escultéricas pertenecientes a la tradicion
artistica rosarina, en esculturas de jabén que seran
expuestas en distintos momentos y espacios abier-
tos de la ciudad”.* Es decir, se generd una accién-
exposicién que permitié a los publicos dejar aceite
para su reutilizacion; capacitarse en técnicas de
creacion de jabones y detergentes biodegradables;
aprender sobre recomendaciones ambientales;
elaborar un kit de productos de limpieza; degustar
comida y bebida; comprar productos, y observar y
crear un busto del procer Manuel Belgrano que fue
expuesto durante la Quincena del Arte Rosarino.*

"Roberto Echen, El barrio, el mundo. Irradiaciones
Macro+Programa Espuma, Argentina, Museo Castagnino-
Macro, 2023, s/p.

2Alejandra Panozzo Zenere, “Jaboneria social del progra-
ma Espuma, una estrategia institucional participativa en el
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Programa Espuma. Portal Castagnino+Macro.

A modo de disparadores de reflexion

:Qué nos permiten recuperar estos proyectos sobre
el desarrollo sostenible en clave de dimensién am-
biental? Si bien reconocemos que, primeramente,
los museos atendieron cuestiones vinculadas con
procedimientos de diagnésticos ambientales enlos
servicios ofrecidos, transformaron edificaciones y
espacios aledafios o estimularon el consumo res-
ponsable de las energias no renovables,? la reali-
dad es que las practicas artisticas se convirtieron
en aliadas que inspiraron a los visitantes a tomar
otro tipo de medidas frente a los cambios ambien-
tales y climaticos. En esta linea, los programas
recuperados guardan cierta sintonia al exteriori-
zar posiciones sobre temas ambientales que in-
volucran a sus comunidades.* Por ejemplo, en el
programa Espuma, al exhibir la manera en que se
ven afectadas las aguas del rio Parand a partir de

Museo Castagnino-Macro (Rosario, Argentina)”, De Practicas
y Discursos. Cuadernos de Ciencias Sociales, nim. 21, Resistencia,
2024, pp.1y16.

3Sustainability and Museums. Your Chance to Make a Difference,
Londres, Publicaciones Museums Association, 2008.

4 Culturay cambio climatico. Aproximacion conceptual y abordaje
en el contexto argentino, Ministerio de Ambiente y Desarrollo
Sostenible y Ministerio de Cultura, Buenos Aires, 2023.
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que el aceite se acumula en los desagiies cloacales
y pluviales, obstruyendo conductos y proliferando
colonias de roedores e insectos o aumentando la
mortalidad de la flora y la fauna local, se plantean
acciones no solo de responsabilidad de las comu-
nidades sobre el cuidado del ambiente, sino tam-
bién la posibilidad de resignificar su lugar como
productores y promotores de un cambio ambien-
tal, a modo de resiliencia social.

En ambos casos se detecta una intencién de for-
talecer el poder ciudadano, en primer lugar, por-
que se busca favorecer la revalorizacién y recone-
xion de lo propio a partir de una apropiacién del
ambiente natural cercano y los saberes culturales
respetuosos de su entorno; en segundo lugar, por
estimular la promocién de la proteccién del pa-
trimonio cultural tangible e intangible frente a
los impactos del cambio climaético, haciendo par-
ticipe a la ciudadania en el disefio de nuevas for-
mulas para un desarrollo sostenible y conscien-
te. Especificamente, al proyectar la donacién del
aceite usado de uso domiciliario o de centros gas-
tronémicos para crear un banco de aceite usado
para su reutilizacion; el traslado de plantas o ve-
getaciones para su salvaguardia; la ensefianza en
espacios formales y no formales, entre otras op-
ciones, habilitan, de algin modo, repensar ciertas
dindmicas de consumoy, asimismo, moldean otro
tipo de valores, conocimiento y capacidades que
apuestan por un mundo mas habitable.

Sin embargo, en linea con este conversatorio, nos
interesa recuperar la manera en que estos proyec-
tos pueden acercarnos al desarrollo sostenible des-
de su dimension social. En los dos casos se proyec-
tan acciones que se conjugan con el propdsito que
poseen en sus origenes los museos: ser de puer-
tas abiertas. La singularidad que proyectan estos
programas es que las distintas acciones llevadas a
cabo por individuos que no son personal del mu-
seo o productores creativos —huerteros o jabone— Programa 3 Ecologias. Redes Museo Moderno
ras— generan un acercamiento a la problematica

de manera compartida, desjerarquizada y activa.
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Sobre todo, nos interesa sefialar que se conjugan
condiciones que buscan ampliar la sedes a otros
publicos artisticos; diversificar al invitar y trabajar
junto con aquellos publicos que no suelen impli-
carse, y permitir la participacion de los publicos
desde distintos niveles —retomando las moda-
lidades de participaciéon de Nina Simén (2010)—:
contribuyendo con aceite doméstico, colaborando en
la creacién de las piezas como Belgrano o registro
de mapas de Carbabian, cocreando exposiciones en
las salas del museo rosarino o en el espacio alter-
nativo CESAC 9, y por momentos convertirse en
alojamiento a partir de dar espacio y visibilidad a
las necesidades de la Huerta de las Yungas o la co-
munidad de jabonerias sociales que van mas alla
delo que supone el ser y hacer de un museo.

Cada uno de estos proyectos se trasforma en prac-
ticas artisticas que se deconstruyen en acciones
que invitan a correr riesgos en los museos de arte.
Asi, se abre la posibilidad de juzgar el arte no solo
por lo que es, ha sido tradicionalmente en tanto
objeto de contemplacidn estética, sino en clave de
proceso que atiende al coémo se hace y para quién.
Es decir, no solo invita a reconocer distintas pro-
blematicas que atraviesan lo ambiental, lo social
y lo econdémico en las sociedades actuales, sino
también politizar los medios mismos de los que
se vale —materiales, discursos, modos de exhibi-
cién— para poner en discusioén estas problema-
ticas. Pero, ademas, permite reconocer niveles o
grados de involucramiento por parte de los mu-
seos —o de quienes trabajan en ellos— dado que,
entre convocar ocasionalmente alguna practica
artistica comprometida y transformarse en inter-
mediarios capaces de crear relaciones que buscan
dar consistencia y durabilidad a efectos que tal
vez trascienden la propia sede museal, existe un
universo de posibilidades.

No se trata de algo dicotémico ni cerrado, sino
que existe un espectro amplio de formas del hacer
y niveles de accién posibles. Tal vez estamos ante
formas intermedias que no son menores ni menos

XI ENCUENTRO

valiosas, sino que responden a contextos, capaci-
dades y decisiones institucionales particulares, lo
que sugiere que el compromiso en un museo no
siempre se da en su forma mas intensa, pero eso
no impide que se generen aportes significativos,
aunque, claro esta, seran mas graduales.
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Practicas extramuros: vinculos
continuos y comprometidos

FABIANE SCHAFRANSKI CARNEIRO

Laactual fragilidad del contrato social yla pérdida de
legitimidad de las instituciones modernas han crea-
dolas condiciones para el surgimiento de formas al-
ternativas de organizacion cultural y social.* Estas
transformaciones, iniciadas hace décadas, involu-
cran las esferas institucional, artistica y comunita-
ria. En América Latina, los museos han comenzado
a incluir obras, propuestas artisticas y exposiciones
que cuestionan las practicas tradicionales. Entre
ellas, la relacidon con los visitantes, el elitismo, la vin-
culacion con el mercado y la exclusion de las muje-
res, los pueblos indigenas y los afroamericanos. Este
proceso, aiin en curso segiin Néstor Garcia Canclini
(2022), ha ido transformando la institucién museis-
tica, aunque de forma limitada.

Antes y en paralelo a este movimiento, el campo
artistico comenzd a conectar con otras esferas, a
expandirse mas alla de la produccién de objetos e
involucrar practicas en contextos especificos y for-
mas de interaccion social. Estas acciones se han di-
versificado, presentes en museos, espacios urbanos,
medios de comunicacién y entornos digitales, inter-
conectadas con las dindmicas de la vida cotidiana y
las estructuras sociales complejas.® En este sentido,
el arte contemporaneo actual intensifica la renego-
ciacién de lo que se entiende por arte, y muchas de
sus practicas exploran los limites de esta definicién,
especialmente cuando ocurren fuera de los museos.

Al mismo tiempo, los movimientos sociocultura-
les crean tacticas innovadoras y adoptan posturas

"Relacionado con la crisis del capitalismo y el agotamiento
del modelo epistemolégico basado en el positivismo, asi
como el paradigma de la racionalidad occidental moderna
(Santos, 2010).

2Néstor Garcia Canclini, A sociedade sem relato. Antropologia e estéti-
cada iminéncia, Brasil, Editora da Universidade de Sao Paulo, 2016.
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criticas que renuevan los vinculos sociales median-
te alianzas solidarias, que abarcan no solo a la co-
munidad, sino también a organizaciones publicas,
fundaciones privadas e instituciones de educacién
superior. Todo este proceso, observado en Améri-
ca Latina, implica la desinstitucionalizacion de las
formas tradicionales y expande los significados de
lo artistico y cultural en direcciones distintas a las
que persiguen las instituciones modernas. También
implica la necesidad de construir modelos institu-
cionales mas abiertos, capaces de interactuar con
contextos diversos y en constante cambio.

En este sentido, parece importante retomar la
afirmacién de la musedloga y profesora brasile-
fla Maria Cristina Oliveira Bruno (2011) de que la
transgresion constituye una de las funciones de
los museos, ya que asegura la continuidad de este
modelo institucional, que, si bien preservacionis-
ta, también desempefia un papel en la negociacién
cultural, manteniendo su relevancia a lo largo del
tiempo, ampliando sus responsabilidades publicas
y estableciendo un didlogo con las nuevas deman-
das sociales. Por lo tanto, conviene observar las
practicas museisticas latinoamericanas que bus-
can dicha apertura y construyen relaciones dial6-
gicas en contextos mas alld de sus muros.

Tejiendo Santo Domingo: una practica

muselstica extramuros

Entre estas practicas, se puede destacar Tejiendo
Santo Domingo, una plataforma de investigacion
y accién comunitaria del Museo Universitario
Arte Contemporaneo (MUAC) de la Universidad
Nacional Auténoma de México (UNAM), en cola-
boracién con el Centro de Artes y Oficios Escue-
lita Emiliano Zapata, centrada en la comunidad
del Pedregal de Santo Domingo, barrio vecino a la
UNAM en la Ciudad de México. La plataforma or-
ganiza intercambios entre el museo, la comunidad
y los artistas, impulsando el desarrollo conjunto
de metodologias y procesos artisticos y culturales
colaborativos. Estos procesos se centran en pro-
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Area del limite entre Ciudad Universitaria (UNAM) y el Pedregal de Santo Domingo, donde se ubica
el Centro de Artes y Oficios Escuelita Emiliano Zapata, Ciudad de México. Foto: Google Earth.

blematicas locales, fortaleciendo el tejido social y
fomentando el aprendizaje mutuo.

Antes de profundizar en la practica en cuestion,
es importante contextualizarla. La comunidad
del Pedregal de Santo Domingo se origind en 1971,
cuando mas de cien mil migrantes de diversos
estados de México ocuparon una vasta area de
roca volcanica. El barrio se consolidé mediante la
autoconstruccion y el asentamiento irregular, en
una transicién de lo rural a lo urbano. Este pro-
ceso estuvo vinculado con una serie de problemas
sociales, pero también dio lugar a formas de resis-
tencia, como el Centro de Artes y Oficios Escuelita
Emiliano Zapata. Conocida como Escuelita, esta
iniciativa estd directamente vinculada a la lucha
por derechos como la educacién, el acceso a servi-
cios basicos, la regularizacion de tierras y la pro-
mocion cultural.

En este contexto, Tejiendo Santo Domingo, lan-
zada en 2016 y centrada en problematicas so-
ciales, se enfoca en estrategias artisticas que
crean espacios para la creatividad critica, la
produccién conjunta de contenidos, la atenciéon

a problematicas publicas y el fortalecimiento de
la participacién comunitaria. La plataforma de-
fine estos espacios como formas de “pedagogia
de la contingencia”, entendida como la apertura
a los cambios en el orden social. Segtin la insti-
tucién, este enfoque permite al museo repensar
sus practicas cotidianas y ofrecer una alternati-
va critica a la participacién creativa de las per-
sonas en la transformacién social. Esto se logra
mediante la apreciacién de procesos a largo pla-
zo, sustentados por el compromiso, las redes de
apoyo, la apertura a los riesgos y la atencién a las
demandas del contexto.?

La conexidn del museo con la comunidad se dio
a través de diversas iniciativas. Inicialmente,
se realizé un mapeo colectivo y se participd en
las actividades cotidianas de la Escuelita. Esto

3 Testimonio de Ménica Amieva, exsubdirectora de Progra-
mas Pablicos del MUAC. DianaJiménez, “Hacia una pedago-
gia de la contingencia artistica. Una conversacion con Ménica
Amieva”, Lado B, 13 de febrero de 2020, https://www.ladobe.
com.mx/2020/02/hacia-una-pedagogia-de-la-contingencia-
artistica-una-conversacion-con-monica-amieva/ Consulta: 17
de abril, 2024.
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Fachaday patio central del Centro de Artes y Oficios Escuelita Emiliano
Zapata, Pedregal de Santo Domingo, Ciudad de México, 2023.
Foto: Fabiane Schafranski.

Tejiendo Santo Domingo, curso de verano Quién
jugd aqui. Memorias para el futuro, inauguracién del
mural en la calle, 2023. Foto: Fabiane Schafranski.
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Tejiendo Santo Domingo, curso de verano Quién jugd aqui.
Memorias para el futuro, inauguracion del mural en la calle,
2023. Foto: Fabiane Schafranski.

permitié comprender las dindmicas locales y re-
flexionar sobre la comunidad y, con ella, sobre
su espacio, caracteristicas, vinculos afectivos y
formas de habitarla. Posteriormente, se priorizd
la participacion de las infancias a través de cur-
sos y talleres de verano, ya que se entendi6 que
actiian como un importante motor de transfor-
macion en el tejido social. Esta eleccién abrié el
proyecto a la participacién de sus familias, espe-
cialmente de las madres.

A partir de esto, se realizaron entrevistas graficas,
derivas y otras metodologias para identificar inte-
reses y problemas en lo individual, social y urbano.
Consecutivamente, se organizaron talleres de diag-
néstico con un grupo de estudiantes de servicio
social de diversas carreras, quienes planificaron y
lideraron actividades transdisciplinarias. En estos
talleres, artistas y colectivos invitados colaboraron
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Tejiendo Santo Domingo, curso de verano Quién jugd aqui.
Memorias para el futuro, inauguracion del mural en la calle,
2023. Foto: Fabiane Schafranski.

con residentes y grupos vecinales, cada uno con sus
propios enfoques.*

A través de la participacién comunitaria, la pla-
taforma desarrolld diferentes lineas de trabajo:
territorio, memoria, cuerpo, género y lenguas
originarias. Las tres primeras surgieron de la in-
teraccion inicial con la comunidad, mientras que
las demas fueron sugeridas por las y los coordina-
dores de la Escuelita.

Alo largo de nueve anos, Tejiendo Santo Domin-
go ha experimentado con diversas dindmicas. Las
principales son talleres, pero también se han rea-
lizado conversatorios, produccién de audio, pre-

4 Miriam Barrén, “Tejer desde la escucha”, en Renata Cervetto,
Macarena Hernandezy Miguel A. Lopez (eds.), Agitese antes de
usar. Proximidad y reciprocidad en las practicas artisticas/educati-
vas, México, Temblores Publicaciones, 2023.
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Tejiendo Santo Domingo, Jornada Frijol, maizy calabaza
en la Escuelita, 2023. Foto: Fabiane Schafranski.

sentaciones de musica, teatro y danza, asi como
laboratorios, cursos de verano, derivas, merca-
dos, fanzines, murales, rodadas, cuentacuentos,
sonideros,® exposiciones, proyecciones de pelicu-
lasyollas comunitarias. Estas dindmicas integran
actividades, iniciativas y jornadas que conforman
el programa anual, desarrollado en colaboracién
con las y los coordinadores. Este programa con-
sidera las necesidades locales identificadas y las
contribuciones de la comunidad, de estudiantes
vinculados al museo y de artistas participantes.

Con cada programa anual, Tejiendo Santo Do-
mingo se transforma, establece nuevas alian-
zas y expande su red de colaboraciéon. En esta
dindmica, el factor humano y el tiempo com-
partido tienen un papel fundamental. Por ello,
la plataforma mantiene una estructura flexible,

SFenémeno social popular en la Ciudad de México, con dis-
cjockeys en bailes callejeros publicos.

Tejiendo Santo Domingo, Redes, ruedas, ruido, rodada del
Museo Universitario Arte Contemporaneo al centro comunita-
rio en Guerrero, 2024. Foto: Instagram MUAC.

moldeada por las personas y los colectivos parti-
cipantes, considerando sus perspectivas, intere-
ses, ritmos y las adaptaciones que requieren los
cambios institucionales.

Inicialmente, las actividades se centraban en
talleres de corta y larga duracién focalizados
en el arte y las lineas de trabajo mencionadas.
Este enfoque fomenté una conexién organica
con el espacio, la comunidad y el grupo de pro-
veedores de servicios sociales. Sin embargo, los
cambios en la rutina, el horario y los espacios de
la Escuelita redujeron la necesidad de estos ta-
lleres. Como resultado, la plataforma comenzé
a priorizar eventos puntuales, llamados jorna-
das, lo que redujo las conexiones comunitarias
continuas. Este cambio requiri6 nuevas formas
de profundizar los vinculos locales mediante la
continuacion de las jornadas y el mapeo de ini-
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Tejiendo Santo Domingo, Redes, ruedas, ruido, rodada del
Museo Universitario Arte Contemporaneo al centro comunita-
rio en Guerrero, 2024. Foto: Fabiane Schafranski.

ciativas existentes, asi como la creacidén de redes
de colaboracién. Si bien inicialmente la partici-
pacién provino principalmente de artistas ex-
ternos al barrio, hoy en dia una parte significa-
tiva de las personas participantes proviene de la
propia comunidad, lo que indica un fortaleci-
miento de las relaciones internas.

Ademas, algunos estudiantes de servicio social
siguen involucrados en la plataforma incluso des-
pués de finalizar su periodo de trabajo de seis me-
ses. Esta persistencia se refleja en el seguimiento
continuo de los procesos, la participacién en acti-
vidades especificas, pasantias o investigacion aca-
démica. Por ello, la continuidad de Tejiendo Santo
Domingo y su formato flexible resultan cruciales,
ya que permiten multiples formas de participa-
cién. Aunque algunas participaciones son breves,
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generan efectos duraderos, pues se ha construido
un proyecto colectivo. Lo que sustenta estas accio-
nes es el interés y compromiso genuinos de las per-
sonas participantes.

A partir de esta practica, se observa que el mu-
seo actda como facilitador de procesos, no como
proveedor de conocimiento ni como agente para
la democratizacion de la coleccion institucional.
El enfoque se centra en temas comunitarios. Esta
colaboracién implica procesos de aprendizaje
mutuo que trascienden la dinidmica de los en-
tornos educativos formales, fortaleciendo los la-
zos comunitarios y revitalizando el tejido social.
Ademas, esta practica permite la asociacion entre
diversas costumbres y léxicos, priorizando el pro-
ceso colectivo sobre el resultado final.

A diferencia de las iniciativas donde la parti-
cipacién comunitaria parece estar dirigida a
promover la propia institucion, los informes
indican que, en este caso, la intencién radica en
beneficiar a la comunidad. La institucién, a su
vez, recibe reconocimiento por este compromi-
so. Como resultado de este proceso, surgieron
algunas iniciativas independientes, como una
productora musical creada tras talleres de rap
durante la pandemia de covid-19 y un colectivo
artistico que surgid entre estudiantes de servi-
cio social y ahora opera de forma independien-
te. Ademas, la plataforma ha visibilizado otras
iniciativas ya existentes en el barrio.

Al mantener la continuidad de las acciones co-
lectivas, la plataforma se transforma, fortale-
ciendo antiguos vinculos y estableciendo nuevas
conexiones. Esta naturaleza cambiante acerca o
distancia las relaciones con el tiempo, sin per-
derlas, permaneciendo abiertas a la reactiva-
cién. El equipo del museo enfatiza el aprendiza-
je institucional generado durante la trayectoria
de Tejiendo Santo Domingo, relacionado con
estos procesos artisticos y culturales colabora-
tivos, sustentados por la confianza y el afecto.
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Ademds, argumentan que estos procesos deben
difundirse con cautela, evitando presentarlos
como mérito de la institucion.®

Consideraciones finales

Las practicas alternativas recientes, mas abiertas
y dialdgicas, no constituyen modelos fijos ni pre-
definidos. Se construyen mediante la accién con-
junta de individuos, colectivos, artistas e institu-
ciones. Su esencia, forma y significado dependen
de la accién colaborativa de estos agentes. Ade-
mads, estas practicas articulan sus acciones para
servir a intereses colectivos, no restringidos a la
l6gica institucional. Por lo tanto, se basan en di-
versas experiencias organizativas, construidas
en contextos e historias distintos, pero alineadas
con valores como la asociacién y la cooperacion.
Requieren continuidad, un didlogo sostenido a
mediano y largo plazos, asi como un cambio de
mentalidad. Estos elementos aseguran la perma-
nencia de estas iniciativas en el tejido social, im-
pulsadas por diversos estimulos que mantienen a
los participantes comprometidos.

La transformacién de las practicas no indica fra-
gilidad. Por el contrario, parece revelar su capaci-
dad de escucha, adaptacion y reinvencion, carac-
teristicas que forman parte del funcionamiento
de las comunidades.

¢ Beatriz Servin, Museo Universitario Arte Contemporaneo,
MUAC. Tejiendo Santo Domingo, video, 5 de octubre de 2023,
https://wwwyoutube.com/watch?app=desktop&v=-ob_Lx;j-
3DAI Consulta: 6 de octubre, 2023.
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Cuando el arte contemporaneo desafia:
evento de arte sociologico en el MAM,
México, 1983

GRACIELA SCHMILCHUK

Laidea que detond este conversatorio fue la de ries-
go, asumido o no, por museos o espacios de arte
contemporaneoy sus implicaciones, junto a la pre-
gunta de cdmo incluir practicas propias de publi-
cos y contrapublicos generalmente no admitidas
por esas instituciones.

Considero que tal vez solo se puede pensar el ries-
go de manera situada. Hay exposiciones que plan-
tean problemas éticos, que resultan desafios para
curadores, directores y pablicos. Hay otras no bien
vistas por los patrocinadores o patronatos, y por
ciertos funcionarios e instituciones que, por lo
tanto, se arriesgan a ser censuradasy a perder apo-
yo econdmico. Las hay que implican riesgos politi-
cos, como despido de directores, cierre de la expo-
sicién o del museo. Y aun aquellas que involucran
el desbordamiento de conductas de los visitantes.

Algunas exposiciones de arte contemporaneo
pueden provocar sismos en los museos y otros
espacios que lo acogen, por ejemplo, arte de pro-
cesos, proyectos sin obra acabada, provocaciones
politicas, obras que se autodestruyen, exposicio-
nes que hacen temblar los limites mismos de la
institucién y la desbordan cuando ponen en evi-
dencia lo que se preferia no ver.

Pienso que un buen ejemplo ya histérico de riesgo
es La calle sadonde llega?, evento social imaginario
en torno a la sociedad, organizado en 1983 en el
Museo de Arte Moderno (MAM) de la Ciudad de
México por Hervé Fischer, artista y filésofo fran-
cés, uno de los fundadores del colectivo de Arte
Socioldgico que surgiera en 1974 en Francia. El
Arte Socioldgico se basaba en cuatro principios:
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critica, comunicacion, intervencién y pedagogia.
En 1977 se disolvid el colectivo. Fischer continué
de manera individual en esa linea, siempre inte-
resado en América Latina. El consideraba que la
historia del arte habia terminado,* no asi el arte,
que reclamaba ya un acercamiento antropoldgico.
Pensaba que los museos ya no se debian a esa his-
toria del arte marcada por la nocién de progreso
sino a los temas sociales que acuciaban a los ciu-
dadanos. En México buscé desplegar las identida-
des imaginarias o utdpicas de los mexicanos, qué
idea se formaban de si mismos, qué sofiaban ser.
Creia en el arte y la ciencia socialmente compro-
metidas, en procesos participativos hacia la crea-
cién de espacios de cuestionamiento ptblico.

“Vengan, digan, hagan y pinten sobre los muros
de esta calle la manera en que ven nuestra ciu-
dad”, decialainvitacién del MAM transmitida por
cantidad de medios, no como publicidad pagada,
sino como informacion.

Los edificios de vidrio y acero, su jardin y los alre-
dedores del museo se vieron atravesados por una
calle de la ciudad. Hubo senales elaboradas por
estudiantes de disefio que generaron un circuito
mas amplio que el museo. Se distribuian postales
relativas a los problemas ambientales del bosque,
las cuales también podian depositarse en buzones
en los museos aledafios.

En el MAM, una instalaciéon ocupaba los espacios
abiertos, con cantidad de senales, autos choca-
dos y mobiliario urbano facilitados por las auto-
ridades de la ciuadad. En la sala de exposiciones
temporales, de estructura radial, se prolongaba el
espiritu de espacio publico: alli se desplegaron los
temas que Fischer proponia explorar: la multi-
tud, la prensa, la ciudad, la naturaleza, el pasado
y el futuro, la televisién. ;Como? Una mampara

"Hervé Fischer, Lhistoire de l'art est terminée, Balland, Parfs,
1981.

2Hervé Fischer, La calle ;adonde llega?, Arte y Ediciones, México,
1983, p. 71.
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Hervé Fischer, La calle, sadonde llega?, 1983. Evento de arte socioldgico presentado
en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México.
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era intervenida por artistas mexicanos, en la de
enfrente se lanzaban preguntas para responder
en inmensos blocks de papel, con marcadores
y crayones. Se reunieron unas setenta mil hojas
con textos y dibujos de los visitantes al cabo de
siete semanas.

Todo esto era acompafiado de musica popularyde
una especie de ring de box como pista de baile. Se
intervino, ademas, la fachada del museo que mira
al popular bosque de Chapultepec con dos enor-
mes muifiecos de papel maché y trapo reclinados
sobre las escaleras, y con flores de papel y de plas-
tico colorido. En el acceso al jardin, un colectivo de
artistas instal6 un supermercado lleno de envases
vacios pintados de blanco que invitaban a escribir
y dibujar su contenido.

Artistas individuales y colectivos de arte, disefiado-
res, juglares, bailarinas, musicos, comunicélogos y
alrededor de setenta creadores mas se sumaron al
proyecto para crear intervenciones y multiples ac-
tividades que producian un clima de verbena. Ha-
bia colas para entrar al MAM de gente que nunca lo
habia visitado, familias, grupos de amigos, curio-
sos (en ese tiempo la entrada era gratuita).

No fue necesario elaborar cédulas explicativas ni
realizar visitas guiadas, ya que se ofrecian varias
vias de acceso al evento a través de lo visual, lo cor-
poral, lo auditivo, asi como la participacién activa.
Trabajaron hombro con hombro curador y servi-
cios educativos y animacion.

La mayoria delos ylas visitantes, no pablicos de arte,
pasaba horas participando con sus dibujos y textos
en la sala y siguiendo las actividades de musica,
danza o teatro que sucedian en el jardin. Aunque
se anunciaban en el museo y en la prensa, la gente
acudia sin informacion previa, las cosas sucedian.
Estuvo a mi cargo programar tales actividades y es-
tar presente en esos espacios, pude asi reconocer a
muchas personas que regresaban una y otra vez a
experimentar lo que en esa “calle” acontecia.

XI ENCUENTRO

Hervé Fischer, La calle, ;adonde llega?,1983. Evento de arte
sociolégico presentado en el Museo de Arte Moderno de la
Ciudad de México.

Al subrayar el caracter publico del museo vuelto
calle, éste incitaba a la fiesta, a generar accién y
toma de conciencia de las personas acerca de su
propia capacidad para reflexionar sobre aspectos
de la realidad del pais, y su identidad. No solo se
transformé el espacio fisico sino el espacio politico
y cultural. “La calle” cambib las reglas del juego de
los museos, no intentd disciplinar a los ptblicos.

Fisher queria movilizar no solo el imaginario de
los participantes sino la opinién de la prensa a fin
de impulsar un debate. Recordemos que 1983 fue
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un afio de fuerte crisis en México, en medio del
coletazo de la caida del precio del petréleo, una in-
flacion anual de 100 por ciento y el endeudamien-
to del pais. Era de esperar que la participacién de
los visitantes fuese critica, que aprovecharan la
oportunidad para expresar su ira ante la desigual-
dad reinante, el caos urbano, o los problemas am-
bientales, y eso hicieron.

En cuanto a los publicos mas informados, que vi-
sitaban sobre todo la muestra de Remedios Varo
en otra sala del MAM, se deseaba mover su nocién
de patrimonio como cosa incuestionable, hacia su
comprension como un proceso vivo, lleno de con-
tradicciones. El intento generé conflictos e irritd
amuchos de los visitantes habituales, cre6 polari-
zacion, mas que transformacién. Era de esperar:
se trataba de lo que el museo excluye, se cuestiond
al museo distanciado de la realidad, de la gente.

La critica fue diversa, positiva y negativa tam-

bién e incluyé reacciones xenofdbicas. La prensa

respondié como pocas veces, el evento logré el

expediente mas extenso en la historia del MAM:

“La calle como promesa y esperanza’,® “Intento

de hacer llegar el arte a los marginados”,* “Her-
,

vé Fischer acusado de neocolonialista’ ® “Artistas
plasticos en desacuerdo”,® entre otros.

En el libro-catdlogo, Fischer realizé una primera
interpretacion de las respuestas de los visitantes:

Quién decide colgar carteles numerosos y gi-
gantescos con la afirmacién “México creo en ti”,
quién sino la minoria criolla que controla el Es-
tado mexicano y se esfuerza por crear una iden-
tidad nacional transcultural, la mexicanidad no
existe sino como mito o funcién politica.”

3Héctor Azar, Unomasuno, México, 15 de octubre de 1983.

4 El Universal, México, 29 de septiembre de 1983.

5 Proceso, México, 31 de octubre de 1983.

6 Unomadsuno, México, 29 de octubre de 1983. Hervé Fischer, La
calle..., op. cit., pp. 86-88.

"Hervé Fischer, Lacalle..., op. cit., p. 221.
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Hervé Fischer, La calle, sadonde llega?,1983. Evento de arte
sociolégico presentado en el Museo de Arte Moderno de la
Ciudad de México.

También escribid: “la mexicanidad es una ilusion
impuesta como instrumento de poder frente a las
subculturas, micro-identidades y micro-luchas”
y “se borran sistematicamente las identidades

étnicas”.®

Se trataba de lo que el museo excluye, se cuestion6 al
museo distanciado de la realidad, de la gente. Fischer
lo atravesd con una ambientacion de calle, con golpes
de realidad; cambid el tipo de ptblicos que lo frecuen-
taba y puso en crisis a numerosos actores del campo
artistico y sus instituciones.

Tanto Rita Eder, entonces curadora de la coleccién
del museo, como Néstor Garcia Canclini sugieren
que esta critica de Fischer fue el motivo que llevo al
despidode Helen Escobedocomodirectoradel MAM
a fines de 1984. Pienso que hubo ademads otros mo-
tivos relacionados con su audaz gestiéon. Mencioné
lanecesidad de situar las exposiciones que implican
riesgo. La direcciéon del MAM de 1982 a 1984 estuvo
a cargo de Helen Escobedo, cuyo plan principal era
que el museo no albergara solo arte moderno sino
cada vez mas arte contemporaneo y experimental,

& [bidem, p. 222.
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Hervé Fischer, La calle, saddonde llega?,1983. Evento de arte socioldgico presentado
en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de México.
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Hervé Fischer, La calle, saddnde llega?,1983. Evento de arte
socioldgico presentado en el Museo de Arte Moderno
de la Ciudad de México.

al mismo tiempo que daba una enorme importan-
ciaalaatencién de publicos mas amplios y diversos.
De esta manera, toda su gestion desafié el statu quo
del MAM, lo que provoco la animosidad de artistas
habituados a realizar alli exposiciones individuales,
al mismo tiempo que en alguna galeria, es decir,
claramente ligadas al mercado del arte.

Escobedo preferia muestras colectivas tematicas,
dar un lugar importante a la experimentacién, a
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la fotografia —que apenas comenzaba a ser va-
lorada como arte—, al disefio e inclusive al arte
popular. Los ptblicos del MAM cambiaron, se di-
versificaron y aumentaron durante esos dos afios.
Esta orientacién tampoco fue del gusto de ciertos
funcionarios de la cultura, que preferian arte mas
tradicional. Uno de ellos, en una inauguracioén
posterior al evento de Fischer, comentaba de ma-
nera informal “por fin se libraron de la chusma”.

El evento de arte sociolgico generd una ruptura
radical con lo que se esperaba del MAM, puso en
evidencia los miltiples mecanismos de exclusion
actuantes desde fuera y desde dentro de la insti-
tucion, y demostrd que los cambios hacia la de-
selitizacion del museo, en cierto contexto, serian
posibles. La altima exposiciéon de 1984, coinci-
dente con la salida de Helen Escobedo fue ;A qué
estamos jugando? Del juguete artesanal al tecnologico,
magnifica curaduria de Francisco Reyes Palma,
quien logré préstamos de grandes coleccionistas
de juguetes del siglo XVIIT hasta principios de los
afios 1980. Fue otro éxito arrollador de puablicos y
motivo de acidas criticas del ambito artistico, que
consideraba desvirtuado “su” museo por antono-
masia, y otra vez, de algunos funcionarios.

Cabe preguntarnos si el riesgo asumido por la di-
reccion no fue excesivo para ese momento histori-
co. Pocos afios después cerraban temporalmente
el MAM bajo la presién de un grupo ultracatdlico
de derecha, Pro Vida, que exigi6 el retiro de una
obra expuesta que reinterpretaba la imagen de la
Virgen de Guadalupe. El director, Jorge Alberto
Manrique, renuncié. Pasarian muchos afios mas
hasta que un museo de arte contemporaneo fuese
desbordado por otra experiencia inusual: El Jardin
de Academus. Laboratorio de Arte Educacion, realiza-
da en el Museo Universitario Arte Contempora-
neo en 2010. Pero esa es otra historia.
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