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Introduccion

La critica de las instituciones durante las tltimas décadas pone especial interés en observar
las relaciones que se configuran dentro del museo, es decir, la participacién o el uso que
ocupa la sociedad del espacio. En particular, este vinculo entre el arte y lo social ha sido
revisado para comprender la funciéon del museo como un entramado de elementos que
interactdan y configuran a las ciudades. De ahi surge un debate que reconoce el paraddjico
lugar en el que reside este espacio a partir de las transformaciones provocadas por los
procesos globales y su relacion con la cultura. Ya que, por un lado, el museo persigue una
retérica de inclusidn social publica; pero, simultdneamente, responde a un conjunto de
politicas que encarnan un principio general donde existen patrones de exclusion social. Por
lo que, al reconocer una forma mds productiva en la experiencia y el uso de los visitantes
del museo, es posible reflexionar sobre otras maneras publicas de participacion social.

En estos términos, la institucién es sitio de disputa dentro de las complejas
dindmicas de las relaciones entre diversos agentes culturales. En efecto, las propuestas de
programacién en las instituciones del arte en apariencia surgen como impulsos e
intenciones descoordinadas o aisladas de otras esferas. Sin embargo, los programas
responden a interconexiones entre campos globales que no son evidentes. Al iluminar la
tension entre las relaciones es posible trazar otro camino, en otras palabras, imaginar las
dindmicas como una serie de lineas conectadas entre si, permite hallar su convergencia
hacia una misma direccién. El primer foco de este ensayo alumbra la contradiccion
discursiva que resulta del desajuste entre la postura ideoldgica del museo y las formas de
operacion frente a los estilos de vida del presente. Si bien, el mensaje de la institucién
persigue la formaciéon del pensamiento critico del ciudadano; las estrategias operativas
responden a procesos que interrumpen dicha finalidad. Puesto que los mecanismos de la
globalizacién nos llevan a la sensacion de que los museos en ocasiones funcionan por
inercia o permanecen en una crisis. Por un lado, el objetivo transita entre insertar al artista
dentro de un sector econémico, asi como incorporar su programa dentro de las industrias

culturales de entretenimiento. Por otra parte, la institucién busca contribuir a la sociedad



con una programaciéon que dote con sentido de identidad a través de una produccion
simbodlica. Por lo tanto, el propdsito en este ensayo académico sugiere observar una

estructura posible, que mdas alld de espacio de exhibicion, se convierta en un campo de

pruebas con la finalidad de incidir en las problemadticas sociales para transformarlas.

Por otro lado, el segundo foco de este trabajo es observar el espacio museistico en
relacion con el arte publico. La tendencia para manifestar nuevas formas de exhibicién
desde finales de la década de los sesenta, gira en torno a crear otros vinculos entre el arte y
la sociedad cuestionando la esfera publica. Por lo que desde esa perspectiva en la escritura
de este ensayo trazaré las conexiones para marcar una relacion entre el museo y el arte
publico. En México, el arte publico se manifiesta de una forma peculiar a partir del ejercicio
artistico de David Alfaro Siqueiros. Desde principios del siglo XX, en el periodo
posrevolucionario, las instituciones marcan una pauta significativa para conformar la
identidad y la direccién de la nacién. El impulso del movimiento muralista desarroll un
discurso ideoldgico, que promovia la relaciéon entre una sociedad naciente y las artes
visuales, para generar el mensaje desde donde se podria trazar la ruta de la nacién. Durante
la primera mitad del siglo, las transformaciones de la estructura social frente a los
acelerados cambios de lo global llevaron a esta propuesta discursiva a fragmentarse en
elementos aislados. El proyecto de arte publico del muralista se deslinda de la potencial
trascendencia histdrica, que se buscaba desde una postura ideoldgica con el trabajo de los
artistas y su realizacion social.

Desde este segundo punto de vista, es pertinente generar una reflexion tedrica de la
propuesta del muralista, a partir de la narrativa histérica de su trayectoria artistica. Como
ultimo foco, observaré la delimitacién de este concepto dentro del museo, los cambios que
se han producido y las tensiones que surgen. El Proyecto Siqueiros comprende dos espacios
museisticos que entre otras funciones se replantean qué sentido toma el arte publico en
nuestros dias. Estos dos espacios son la Sala de Arte Pablico Siqueiros, ubicado en la

Ciudad de México y La Tallera, en Cuernavaca. El museo y el arte piblico responden tanto
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a un factor ideoldgico, como a los procesos histéricos y politicos de aceleracioén y cambios.
La institucién amuralla el concepto, pero al mismo tiempo es un sitio de ensayos desde
donde se puede crear una programacion que produzca nuevos alcances y direcciones de esta
nocion.

En el primer capitulo de este trabajo, realizaré una revision al debate de la critica
instituciones que observa el museo desde la perspectiva moderna y sus transformaciones a
partir de los ideales de la modernizacién puestos en crisis. El museo se adapta a nuevas
estructuras sociales, donde predomina lo econdémico, ya que los procesos globales
determinan los modos de vida y la configuracién de las relaciones sociales. Estos cambios
llevan a la institucién a plantear nuevas formas de significacién. Por lo que se formulan
términos para comprender lo heterogéneo que es lo piblico de un museo y su funcién
social, entender esto permite ver cudl es la posicidon del sujeto frente a la obra artistica.
Aunque, no debe confundirse la terminologia de los estudios de publico para analizar a la
audiencia del museo con la nocién del arte publico, en este andlisis se recupera esta
terminologia para comprenderlo desde la recepcion del mensaje propuesto por el museo.

En el segundo capitulo a partir de una somera revision del papel del museo de arte
en la Ciudad México a partir de la década de 1970 hasta el periodo actual observo ciertas
formas de instituir lo publico desde el museo de arte. Esta revision permite dar ciertas luces
para entender alguna de las estrategias en la programacién del Proyecto Siqueiros de
acuerdo a las politicas culturales. En el apartado final el estudio estd dedicado a analizar
ejemplos de cémo el programa museistico interpela el concepto de arte publico. Las
transformaciones de las formas de operacién de la instituciéon responden a los procesos
histéricos en los que estd inserta. A partir del estudio del contexto en el que se inaugura la
Sala de Arte Publico se pueden notar los cambios paradigméticos que surgen durante los
setenta y los ochenta de acuerdo con la socializacion del arte. Los artistas buscan incidir
con acciones en la realidad inmediata que acontece, por lo que esto marcan nuevas
direcciones para la nocién del arte publico. Sin embargo, este proceso de transformacion se
ha visto limitado por la disociacién de los colectivos durante la década de 1990. En las

décadas posteriores las practicas artisticas se enfocan en insertar la figura del artista en el



mundo del arte y se ha dejado de lado el aporte del valor simbdlico en el contexto de la
historia cultural y artistica.

En el tercer capitulo de este trabajo reviso el itinerario histdrico de la nocién del arte
publico en la trayectoria artistica de David Alfaro Siqueiros, asi como la formulacién
tedrica de este concepto con el trabajo de investigacién de Miguel Angel Esquivel. Hasta
este momento no se han puesto en relacion la vision tedrica del concepto con su aplicacién
en las estrategias museisticas. Por lo que me parece fundamental realizar este encuentro
entre la teoria y sus posibilidades de aplicaciéon practica. Ademads es posible notar cudles
son los elementos ausentes en las practicas artisticas, para reconocer a qué relaciones
responden. De esta manera se puede observar cudl es la funcién del museo y su vinculo con
lo social. Por dltimo realizo una comparacién entre el postulado tedrico del arte piblico que
plantea Esquivel con el término de arte socialmente comprometido que incorpora Pablo
Helguera en su estudio sobre educacion en los museos. Esta relacién permite comprender
que la tendencia actual del vinculo entre las practicas artisticas contempordneas con su
efecto en la sociedad, podria consolidarse si se considera el discurso ideoldgico que planted
Siqueiros con el concepto de arte publico.

A partir de esta narrativa histérica y tedrica es posible observar como el museo, asi
como el muralista se han enfrentado a diversas problematicas para precisar el concepto de
arte publico. Las operaciones y las estrategias de la institucién frente a la nocién exhiben
ciertos elementos del concepto de Siqueiros con practicas artisticas contemporaneas, esto
responde a ubicar el arte como centro de las formas de operaciéon. Mientras que para
Siqueiros el arte debia perseguir una funcién social. Por lo que la propuesta es generar un
cambio en la perspectiva de las estrategias del museo, dislocar la visién del arte como
centro hacia la teorfa estética para redefinir y reconocer las relaciones sociales que

configuran los espacios.

1. Las estrategias museisticas en la era posmoderna

El papel institucional del museo se transforma en el tiempo a partir de los procesos

histéricos y las relaciones entre la cultura, la sociedad, la economia y la politica. Si bien, la
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concepcién moderna del museo en relacidon con la funcién de coleccionar, resguardar y
difundir no se separa por completo de su aplicacion durante la época posmoderna, si se
articulan nuevos conceptos. Estos corresponden con las practicas artisticas contemporaneas,
las expectativas de las audiencias y las formas de interrelacion global. Por lo tanto,
inmersos dentro de este fendémeno cultural posmoderno, el museo no puede ser entendido
como una institucién con limites definidos y estables, su vocacién es cambiante, mévil en
esencia. En este primer capitulo, la intencidn radica en revisar el lugar del museo desde el
debate de la critica de las instituciones como un lugar en disputa que surge de las tensiones
entre las esferas, principalmente, econdmica, politica y social.

Desde esta perspectiva, la institucion del arte se ha convertido en un paradigma
clave de la actividad cultural contemporanea dentro del amorfo contenido urbano, que
produce la sociedad global. A pesar de que legitima el discurso dominante del arte en la
sociedad, también tiene la posibilidad de cuestionarlo a partir de las estrategias en sus
formas de operacion. Las formas de relacion entre el espectador y el arte permiten realizar
observaciones sobre la funcién social del museo en la actualidad. Por lo que en el siguiente
apartado observaré tres postulaciones tedricas desde donde se ha mantenido el debate del
papel del museo en la critica de instituciones. Desde este punto de partida, en el segundo
apartado de esta seccion, expondré las contradicciones entre estos modelos tedricos, que
operan aun en la actualidad. La intencién de esta revision es hallar en esta tensiéon una
estrategia museistica que logre dar la pauta para abordar el concepto de arte publico de

Siqueiros desde una perspectiva estética.

1.1 Tres estrategias museisticas en tension

Las estrategias para operar en el museo serd observada en estas lineas como una tensién en
conflicto frente a las esferas politicas, econdmicas y sociales, de acuerdo con lo que
persigue en la época posmoderna. Por un lado, el museo, desde la vision moderna, es
entendido como un espacio de disciplinamiento para el ciudadano, que resguarda una
coleccidn y con esta se define qué es arte. Esta funcidn es politica: definir qué es arte y qué

no lo es. Por otro lado, la institucién es resultado de una l6gica de consumo capitalista, debe



integrarse al entretenimiento de la industria cultural. Dicha funcién es econdmica:
insertarse en la operativa del mercado. Por ultimo, el museo es un espacio de interpelacion.
Las practicas artisticas llevan a la ciudadania a participar al tomar parte de una ideologia.
La funcién aqui es social: la finalidad es hacer participe a la ciudadania en la programacion,
que den uso al espacio y no sélo sea consumo.

Estas tres funciones que sefialo aqui surgen de estrategias museisticas en tension,
que, por un lado son contradictorias y, en otro sentido, abren las miltiples posibilidades en
las formas de operacién de la institucion. Es decir, el museo en la época actual puede
aplicar estrategias para hallar las relaciones de estas tres funciones de forma simultdnea.
Para profundizar mds sobre estas formas de operacién sigo la reflexion de Andreas
Huysssen'. De acuerdo con el tedrico, los debates en torno a los museos de arte se han
desarrollado desde tres modelos que reflexionan sobre los cambios empiricos en las
estrategias para operar en la institucién, con relacién a los estilos de vida en el orden social
cambiante. Estos modelos disparan puntos de vistas conflictivos entre la cultura
contempordnea y cuestionan la efectividad del discurso del museo en la vida social. En las
siguientes lineas expongo cémo estas estrategias provienen de diferentes postulaciones
tedricas, de acuerdo con Huyssen.

Bien, el primer modelo, que sefiala el critico, es la hermenéutica orientada a la
cultura como compensacion, las teorias que se retinen en esta perspectiva son los estudios
de filosofia social de Arnold Gehlen, la hermenéutica tradicional de Gadamer y la teoria de
la compensaciéon de Herman Liibbe y Odo Marquard; como segundo modelo ubica las
posturas posestructuralistas, representadas por Jean Baudrillard y Henri Pierre Jeudy, desde
este dngulo el museo es observado como un céncer del fin de siglo, se plantea una teoria
apocaliptica; por dltimo, sefiala que los debates surgen de la teoria critica: este modelo
podria ser considerado como emergencia ante una nueva etapa del capitalismo de consumo.
Es posible hallar ciertos aspectos de cada uno de estos modelos en la programacién del
Proyecto Siqueiros, de ahi podemos notar el punto en conflicto con la nocién de arte
publico. Asimismo iniciar relaciones para comprender como se configuran las relaciones

entre las précticas artisticas y las posiciones del mensaje que se busca transmitir.

! Andreas Huyssen, “Escape From Amnesia. The Museum As Mass Medium”, pégs. 25-35.



Por ahora, revisaré las posturas tedricas, que al mismo tiempo que se oponen y en
ocasiones se complementan. Como oposicion a la teoria critica, Hermann Liibbe y Odo
Marquard desarrollan la teoria de la compensacién, que observa al museo como un oasis
dentro del cadtico y acelerado mundo de afuera. La propuesta busca instaurar un modo de
ver que no se relaciona con la naturaleza espectacular de las practicas museograficas
contempordneas. Sin embargo, esta apuesta, mas que cuestionar las incoherencias de las
formas de vida, las afirma. Es decir, el museo opera como un sitio separado del presente, un
espacio de tranquilidad que confronta a la aceleracién que ocurre fuera de los muros por un
momento breve. Cuando entramos en el recinto es un tiempo congelado en el que se busca
recuperar los ideales de la modernidad, pero no transformar lo que ocurre fuera del edificio,
por lo tanto no tiene relacion con la vida social del presente.

En este sentido, la funciéon de la institucién se instala como una respuesta de
resguardo frente al efecto del consumo capitalista en las formas de vida contemporineas.
Esta teoria rechaza la cambiante sensibilidad de nuestro tiempo, producida por las formas
de acumulacién y la fascinacién por lo nuevo, que convierten el conocimiento previo en
obsoleto, practicamente en el momento de su aparicion. Cuanto sea mas dificil asir el
pasado y el futuro, menor es la estabilidad o identidad de los temas contemporaneos. Por lo
que, segin Liibbe, el museo compensa esa pérdida de estabilidad y ofrece formas
tradicionales de identidad cultural para desestabilizar el tema moderno, pretendiendo que
esas tradiciones culturales no sean afectadas. Sin embargo, este resguardo deja al espacio
configurandose como un cementerio® que exhibe la obra auratica, pero no se vincula con la
sociedad.

Este modelo de cultura moderno basado en continuidad, patrimonio, posesioén y
canon, no debe ser simplemente abandonado. Sin embargo, constituye un modo de hacer
ver y establece la distincion entre lo visible y lo invisible. Estas formas de clasificacién y
diferenciacion deberian ser exhibidas para cuestionarlas, no sélo afirmarlas. El museo desde
esta perspectiva opera desde una tecnologia pandptica. En relaciéon con las teorias de

Foucault, esta mirada de vigilancia proporciona una institucién disciplinar, que es el museo.

% La comparacién de reconocer el museo con un cementerio la desarrolla Theodor Adorno en su texto “Museo
Valery-Proust”.



El espacio de la exposicion ejerce un poder mediante reglas, para crear un publico
disciplinado. Esta idea se retoma en la critica de las instituciones durante la década de los
noventa. Douglas Crimp en On the Museum’s Ruins recupera la nocién pandptica para
describir a un publico obligado a posicionarse en la sociedad mediante su lugar en el
espacio de la sala museistica. Del mismo modo, Tony Bennett entiende el museo como
parte de un conjunto de tecnologias culturales que controlan la colectividad ciudadana.
Aunque no tiene las mismas caracteristicas que las instituciones de confinamiento del
estudio de Foucault, ambos criticos coinciden en que las relaciones creadas dentro del
espacio museistico exhiben el poder que se forma mediante relaciones de vigilancia,
basadas en la verdad y el poder. En el caso del Proyecto Siqueiros, lo que hace visible a
partir de su programacién de arte contempordneo es la mirada de artistas que interpretan
conceptos de Siqueiros desde su ejercicio artistico, pero no llegan a articular las formas
sensibles hacia la ciudadania, mads que en ciertos casos con actividades de mediacién. En
este trabajo, el interés es girar esa mirada hacia una postura estética, que logre poner en
convergencia los elementos que componen la nocién del arte publico en las estrategias del
museo.

De acuerdo con el modelo de compensacion, la programacién del Proyecto
Siqueiros se aleja. Pues, aunque resguarda la coleccion de la obra artistica de Siqueiros;
toma distancia en el sentido de que este patrimonio se convierte en el detonante de un
programa curatorial de arte actual. Para la teoria de la compensacién el deseo en el museo
es preservar, dar un aura histdrica a los objetos condenados a ser desechados. Esta postura
se propone como una reaccion a la acelerada velocidad de la modernizacién, como un
atentado a romper el remolino con el espacio vacio del presente cotidiano y reclamar un
sentido del tiempo y la memoria. La distancia hacia esta postura tedrica en el Proyecto
Siqueiros ocurre en la forma en que el programa interpela el patrimonio con propuestas
artisticas contemporaneas. De esta manera, el patrimonio solo se convierte en un detonante
que inspira, pero no configuran lecturas uniformes frente a la propuesta del arte piblico. Sin
embargo, es posible afirmar que el sistema de visibilidad se traslada hacia el lugar del

artista como centro, no se trata de un disciplinamiento ciudadano.
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Esta estrategia de combinar el resguardo y la exhibicién de la coleccién de la obra
artistica de Siqueiros con el programa curatorial de arte contempordneo ha sido la apuesta
mas significativa en las formas de operacion. El enlace entre el arte actual y el legado de
Siqueiros toma en cuenta las dificultades de la nocién de compensacion cultural. Si el
museo sélo se dedicara a exhibir su coleccion sin interperlarlo, aceptaria como destino la
concepcidn de cultura en el museo de glorias pasadas. Por este motivo, la vocacion del
museo no puede limitarse a exhibir y difundir la obra de Siqueiros, esto significaria la
pérdida de sentido del futuro, provocado por una fatiga que se traduce en el miedo al
progreso tecnoldgico. No obstante, esta estrategia no ha sido suficiente para mostrar el
potencial del concepto de arte publico que configurd Siqueiros en su obra.

Analizaré este punto con el siguiente modelo. Opuesta a la teoria de Ia
compensacion, el modelo de la perspectiva posestructuralista reine —de acuerdo con la
revision que realiza Huyssen—, la teoria de la simulacién y catéstrofe del fendmeno de los
museos, que se desarrolla en Francia con Jean Baudrillard y Henri Pierre Jeudy. Los
filésofos perciben al museo como una mdaquina de simulacién. Para ambos autores, el
museo como medio de masas no se distingue de otros medios de comunicacién, por
ejemplo de la television. Jeudy, por su parte, observa como la musealizacién de las zonas
industriales busca proveer a cada individuo su propio museo, su propia coleccién. Mientras
que Baudrillard analiza las diferentes estrategias de la musealizacién como congelar una
tribu, duplicar un espacio original, la creacién de una hiperrealidad. Estas formas de vision
resultan en una postura pesimista hacia el fenémeno social que produce la institucion.

Para Baudrillard el efecto del museo es el intento patoldgico de la cultura
contempordnea por preservar, controlar y dominar el orden de lo real para esconder el
hecho de que lo real estd en la agonia del simulacro. Esta perspectiva continta la visién de
Adorno, que define al museo como una camara funeraria. Su finalidad no es preservar, sino
que estd matando, congelando, esterilizando, deshistorizando y descontextualizando. No
obstante, la propuesta Baudrillard entra en una postura dialéctica con la de Jeudy, quien
concibe al museo como memorial, un espacio de resurreccidon, siempre mediado y

contaminado por el espectador. Esta perspectiva de traer los objetos del pasado por medio
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de la seduccidn, el secreto, la irritacidon al presente, aleja a Jeudy del posestructuralismo,
cuando le da cierto reconocimiento a las reliquias.

De estas dos posturas tedricas me interesa encontrar puntos de encuentro para
abordar la posicién en la que se relaciona la ciudadania con el programa del museo. En
términos del simulacro, las estrategias de las pricticas artisticas contempordneas en el
museo pueden aparecer como eventos que escenifican el concepto de arte publico. Bien,
desde la postura de Baudrillard podria observarse el programa curatorial como un efecto de
deshistorizacion. En los ultimos apartados ahondaré sobre la relacidon entre esta postura
tedrica con las précticas artisticas contemporaneas exhibidas en los espacios. Por ahora solo
me interesa destacar que el modelo tedrico de Baudrillard pone en duda la forma en que las
exposiciones se relacionan con el lugar histérico de una coleccién. El proceso de exhibicion
descontextualiza las obras de arte, esto ocurre en particular con la nocién de arte publico en
el museo. Sin embargo, es posible hallar formas de relacién del ciudadano con el arte a
partir de las exhibiciones si recuperamos la propuesta de Jeudy. Ya que, es posible hacer
relaciones con la idea de resurreccidon en el momento que el espectador se relaciona con las
exhibiciones, la figura del espectador dindmico estudiada por Siqueiros y las nociones de
visitante, espectador, asi como el usuario que analiza la critica del museo.

Por ultimo, Huyssen expone que la teoria critica parte de la relacién entre el museo
y la concepcién medidtica. Las funciones de la actividad cultural incrementan como una
agencia social, especialmente en culturas jévenes que toman provisionalmente identidades
y se articulan en patrones de estilos de vida y cdédigos elaborados con los que se definen
como subculturas. El museo desde esta perspectiva busca convertirse en un agente cultural
de modernizacién representante de un nuevo estado de la sociedad de consumo. La
subcultura es comparable e incluso se contrapone a los c6digos que delimitan la nacion, el
Estado, la familia y la profesion. Este modelo apunta al problema de la industria cultural en
que los medios de masas han creado un insaciable deseo por experiencias y eventos, por
autenticidad e identidad que no pueden satisfacer.

En este sentido, desde la teoria critica es posible comprender el éxito de los grandes
publicos que se ha producido por la puesta en escena de los disefios arquitectonicos. El

museo se sumerge en una ldgica mercantil, que ha sido producida como -efecto
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posmoderno. La ciudad se vuelve imagen y espectdculo, el fendmeno se repite en las
ciudades a partir de fachadas, pero no de contenidos. Esto toma un lugar fisico en los
proyectos arquitecténicos, asi como con las remodelaciones a los inmuebles museisticos.
En particular en el proyecto Siqueiros se realizaron remodelaciones a los espacios con la
finalidad de generar un didlogo de la arquitectura con el contenido que alberga el espacio.
Pero el contenido, enfocado en transmitir un mensaje de arte publico, se difumina en la
intencién de dar visibilidad al espacio para contabilizar la audiencias y no para construir
pensamiento critico. Por lo que, desentrafiar este modelo de la teoria critica es necesario
para encontrar las estrategias para transmitir el mensaje y no convertir el museo en una
escenografia de la ciudad que se dirija a los grandes publicos.

Los debates que se han constituido en torno al museo, durante por lo menos los
ultimos treinta aios, muestran las problemadticas y las contradicciones de la institucién. En
este entramado de modelos se puede observar cdmo se superponen las diferentes etapas de
la historia dentro de la esfera cultural. Por un lado, el modelo de la compensacién busca
instalar dentro del espacio museistico la modernidad como un deseo; la idea de compensar
afirma lo que ocurre fuera, pero no tiene una visién critica hacia la realidad inmediata.
Ademds, al celebrar los beneficios de la modernizacién universal, se ignora el
multiculturalismo. Es decir, la creacién de una conciencia de Estado-Nacién incluye en este
concepto las distintas realidades culturales a un grado de hacerlas invisibles. Por otro lado,
a pesar de la materialidad de los objetos como garantia contra la simulacién, no escapan del
simulacro, como describe Baudrillard en su postura de critica posestructuralista. Por lo que
en las remodelaciones arquitectonicas podemos notar un efecto posmoderno de
escenificacion. Esta problematica se asimila con la nocién de simulacro, que carece de
interlocucién con la sociedad. Los museos forman parte del aparato de tecnologias que
construyen la ciudad para enviar mensajes dominantes. Estos se convierten en parte de los
productos de la industria cultural de medios de comunicacién masiva que enajenan y no dan
lugar al pensamiento critico.

La intencién de este trabajo busca lograr articular los tres modelos que describimos
en este apartado desde las formas sensibles para su realizacion social. Para cuestionar las

nuevas formas de percepcion que propicia la aceleracion desde la institucién abro una serie
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de preguntas: ;qué busca el espectador en el museo que no encuentra en otros espacios de
entretenimiento medidtico?, ;realidad?, ;fetichismo?, ;janhelo de autenticidad?, ;objetos
aurdticos?, ;experiencia fuera de lo ordinario?, ;conocimiento?, ;pensamiento critico?,
(hacer comunidad? Desde estas preguntas podriamos colocarnos en una posicion frente a
las estrategias de operacion del museo en la época actual y desde ahi trazar la ruta para
reconocer el potencial del concepto de arte publico de Siqueiros. Puesto que como sera
analizado desde una postulacién tedrica el énfasis radica en los procesos del quehacer

artistico y su relacién con el ciudadano comun.

1. 2 Las contradicciones en las estrategias museisticas museo

A partir de las postulaciones tedricas es posible comprender que las estrategias museisticas
responden simultdneamente a formas de operacién contradictorias. En primera instancia es
un espacio de conservacion y difusién de la idea oficial del arte; en segundo lugar, debe
producir entretenimiento y consumo; por ultimo, debe integrar a la sociedad en un orden
ideoldgico del que formen parte, pero al mismo tiempo invisibiliza algunos sectores. El
reto, entonces, €s constituir un encuentro entre estas tres tensiones para conseguir un
programa de funcién social mas amplio. El museo de esta manera se convierte en un campo
de pruebas. La propuesta en este andlisis pretende articular estas tres formas de operacidn,
que se contradicen entre si, en una sola direccion. Esto es posible al encontrar las formas en
las que las estrategias museisticas puedan contribuir al pensamiento critico de las diversas
ciudadanias que constituyen una comunidad. El papel del museo en la sociedad actual al
retomar la nocién de arte ptiblico de Siqueiros podria trazar una ruta peculiar para llegar a
este encuentro de tensiones entre los modelos.

La pregunta en esta seccidn busca abordar de qué depende configurar las estrategias
con trascendencia social. Si bien es necesario que esta apuesta responda a un interés estatal
o es posible que el espacio formule sus contenidos hacia otros tipos de ciudadanias y de qué
manera podria ocurrir. Pero también es importante considerar si la institucion es capaz de
realizar un programa que no apele a fines privados de orden global. La busqueda radica en

hallar una formulacién de las estrategias de la institucién con capacidad de configurar un
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espacio critico e incluyente, donde realmente se perciba que las personas forman parte de
€l. Por lo que parto de una descripcién de tres funciones en el museo: la politica, la
econdmica y la social. En la descripcidn de estas tres formas de operacion la apuesta busca
resolver las contradicciones en torno a una mirada estética. Ya que desde esta perspectiva
tedrica es que Miguel Angel Esquivel en Siqueiros: Poéticas del arte piiblico, que estudiaré
en otro capitulo de este trabajo, aborda la nocién del muralista. De esta manera, desde la
mirada estética, se puede establecer un vinculo entre el concepto siqueriano, el andlisis
tedrico para interpretarlo y las formas de operacion practicas del museo.

La funcién politica de las instituciones que define el patrimonio cultural se
contradice en que, mientras busca ampliar el acceso a la poblacion, excluye las formas
sensibles de las practicas populares. Por lo que para plantear el museo como un espacio de
comunicacion y encuentro de las multiples ciudadanias es necesario pensar en el uso
publico de la institucién como soporte politico. La cuestion, entonces, no es enfocarse en la
accesibilidad del museo a partir de programas de apertura al publico con el gasto financiado
por el Estado. Lo politico tiene que estar planteado por formas de organizacién publicas y
participativas dirigidas a la comunidad en la que estd inserta el espacio. Las formas de
incluir la sensibilidad del entramado complejo de una poblacién, supone un ejercicio de
participacion en todos los sentidos, tanto organizativa, como en la propuesta de contenidos
que genera la institucion. Entonces, el museo se puede comprender como un aparato
ideoldgico de la ciudad que promulga un mensaje especifico. La funcién politica debe
determinar cudl es el discurso ideoldgico que configura las relaciones sociales.

En la segunda funcion, la esfera econémica lleva al museo a dislocar la categoria del
arte hacia el entretenimiento y el consumo. Lo contradictorio de este modelo es que, por un
lado, se abre la posibilidad de producir arte para un publico amplio a partir del consumo;
por otro, se pierde la funcién politica, es decir, carece de mensaje ideoldgico al inclinarse
por la espectacularizacién. Por lo tanto, en el ejercicio de integrar lo politico y lo
econémico en las formas de organizacion se podria resolver el desencuentro. Esto supone
que, en lugar de seguir el interés de la iniciativa privada por crear productos culturales que
entretengan a la poblacion durante su tiempo libre, la funcién econémica del museo pueda

incorporar la participacion del ciudadano buscando la autonomia. Desde ahi se apuesta por
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modelos de organizacion, en los que los recursos puedan ser administrados y distribuidos
por la comunidad que los usa. Los recursos que producen en las instituciones del arte son
de valor simbdlico. La intencién de modificar esta forma de organizacion reside en otro
modo de entender al espectador en el museo.

Por dltimo, la contradiccién de la funcién social en las formas de operaciéon del
museo reside en que su aplicacién se centra en pequefios grupos o comunidades artisticas
que reconocen el mismo lenguaje. Para una apuesta mds amplia de la funcidn social del
museo se debe buscar el reconocimiento de una ideologia en los procesos de las formas de
lo sensible. Esta perspectiva estética se compone de elementos teéricos para interpelar® al
sujeto como interlocutor del discurso. Es decir, el sujeto reconoce el museo como un
aparato ideoldgico del que toma parte para incorporarse a un orden establecido o, bien, a un
discurso artistico. En este sentido, la funcién social produce estas formas de relacion a
partir de programas pedagdgicos que funcionan como mediacién entre la obra y el publico.
Sin embargo, la critica de las instituciones cuestiona que al concentrarse en el discurso
artistico, deja de lado la recepciéon del mensaje. La apuesta por dislocar la visién arte
centrista gira hacia una sensibilidad mas amplia a partir de ubicar el centro la relacién de la
comunidad con el proceso de las formas artisticas. Esto supone que las estrategias, para
activar la relacién del valor simbdlico con la sociedad, deben ser capaces de imaginar otros
tipos de encuentros entre la institucién y quienes las usan.

El museo puede definir el lugar del usuario® a través de un espacio expositivo abierto
e inclusivo, construido de acuerdo con las demandas sociales actuales. La reorganizacion se
plantea si las formas de operacion del museo se enfocan en ubicar la posicion del
observador, desde un lugar activo. Por lo que la discusion se ha extendido hacia la forma de

entender el museo como una construccién social, esto parte del punto de vista tedrico de la

3 Louis Althouser, Ideologia y aparatos ideolégicos del Estado, pags. 22-25. Retomo el concepto de
interpelacion acufiado por Althouser para entender la forma en que se puede relacionar la participacién del
publico con la institucion cultural al reconocer una ideologia de la que forma parte.

* Stephen Wright, Toward a Lexicon of Usership, pags. 66-68. Este concepto ha sido utilizado en los estudios
de museos durante las ultimas dos décadas. En su reciente trabajo, Wright lo define como una categoria de
subjetividad politica producida por el aumento del contenido generado en la sociedad a partir de las formas de
relacionarse y crear informacion con el uso en la cultura digital, pero lo traslada al espacio fisico del museo.
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geograffa y la sociologia’. Dichas postulaciones tedricas observan que el espacio no se trata
de un simple escenario donde se depositan objetos, sino de una entidad propicia para
configurar formas complejas de relacion®. Estos andlisis han sido ampliados cuando se
busca su aplicacién en el ambito artistico. El debate actual del museo torna a comprenderlo
como un espacio de construccion social en el que debe reconfigurarse alrededor de quienes
lo usan’. Desde distintas propuestas el dmbito de la comunicacién en los museos ha
promovido la posibilidad de crear nuevas interacciones y relaciones que se establezcan mas
alld de un marco institucional concreto. De esta manera el papel del museo se convierte en
un espacio de desarrollo de actividad no sélo artistica sino también social y politica. Asi es
como empiezan a relacionarse las funciones en una apuesta por modificar las categorias que
definen las funciones dentro de la institucidn.

Por lo tanto, en las ultimas décadas el interés de la historia del arte y el vinculo con
sus instituciones reside en la revision de lo que se define como espacio y la relevancia de su
relacion con el usuario que lo ocupa. La presencia de una reducida comunidad, quienes
recibe los contenidos del museo, busca fundamentar su operacion en la participacién de un
publico que se relaciona a partir de actividades de mediacién. Para comprender las formas
de participacion del publico surgen diferentes términos sobre las formas especificas de

interaccion con la institucion. Los conceptos que han definido los estudios de publico giran

> Gedgrafos y soci6logos como Henri Lefebvre, David Harvey o Doreen Massey reflexionan acerca de la
construccion social del espacio fisico. El punto de vista teérico de estos autores ahonda en entender el espacio
como una construccién relacional, en su aspecto politico describen como ha sido resultado de lucha entre
poderes, y la reconciliacién del espacio mental con el real de la sociedad ocurre muchas veces, entre otros
factores, en el arte.

® Los trabajos de Nicolas Bourriaud, Claire Bishop o Pablo Helguera analizan las relaciones estéticas que se
generan en el espacio o el arte que puede surgir de ellas.

7 Verénica Capasso “Sobre la construccién social del espacio: contribuciones para los estudios sociales del
arte” en Espacio, Tiempo y Forma, num. 5, Madrid, Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 2017
pags. 473-487; y loannis Mouratidis “La dimension espacial del ser usuario de museo: reflexiones sobre la
construccion social de un espacio expositivo” en Espacio, Tiempo y Forma, num. 7, Madrid, Universidad
Nacional de Educacién a Distancia, 2019 pags. 379-403. Estos trabajos que retoman los estudios tedricos de
geogréficos para aplicarlos al museo y su relacién con las exposiciones, as.
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en torno a estas tres nociones: visitante, espectador y usuario. El objetivo de esta
terminologia es comprender el publico del museo desde su heterogeneidad y el usuario ha
adquirido una atencidn tedrica importante para generar propuestas de reorganizacién de la
institucion.

En su trabajo Hooper-Greenhill distingue entre los términos visitantes y usuarios.
De acuerdo con la investigadora, los visitantes asisten con fines educativos y de
entretenimiento; mientras que los usuarios lo utilizan con fines profesionales. Sin embargo,
a partir de las dltimas dos décadas la nocién de usuario va més all4, se ha explorado en un
sentido que cuestiona las categorias y funciones del museo. Los tedricos estudian al usuario
como agente activo en la préctica artistica, quien usa los valores simbdlicos de la obra. En
este sentido, el usuario se convierte en el propio creador de la obra y el artista solo detona el
proceso inicial. Ya que durante la prictica llega un momento en que los usuarios pueden
prescindir de la figura del artista. Este término ha sido revisado en el debate actual de la
critica a las instituciones para describir una forma posible de crear otros modos de relaciéon
social entre el museo y su comunidad. Sin embargo, atin no se ha conseguido instaurar
como la forma predominante en la relacion.

Para entender las diferencias entre los tres términos, Maria Vidagai Murgui, en su
articulo “Pdblico, visitantes, espectadores y usuarios. La posicién del observador en la
practica artistica”, realiza una revision de las diferencias entre estos. Define la idea de
visitante a partir de la connotacién de temporalidad: la persona que acude al museo lo visita
y luego se va, no permanece. Por otro lado, retoma el concepto de espectador emancipado
de Ranciere para sefialar la mirada activa en relacién con el poder de traducir lo que cada
observador percibe. “En ese poder de asociar y de disociar reside precisamente la
emancipacion del espectador, es decir, la emancipacién de cada uno de nosotros como
espectador”.® En esta actividad intelectual singular es posible vincularla e intercambiarlas
con otras miradas semejantes Por tltimo, la posicién del usuario es crucial para la

existencia de las practicas artisticas’ contempordneas, pues estos proyectos sin la

$Marfa Vidagafi Murgui, “Publico, visitantes, espectadores y usuarios. La posicién del observador en la

préctica artistica”, p. 23
° Ibidem, p. 24-25. La investigadora menciona sobre todo los proyectos realizados por Antoni Abad para
ejemplificar la nocién de usuario.
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participacion de quien las usa no podrian realizarse. En este sentido, ya no se puede hablar
de un visitante temporal ni de un espectador que realiza su experiencia individual.

Ahora bien, si concebimos estos tipos de encuentros entre las practicas artisticas y el
publico en el museo, queda estudiar como es qué esta relacién podria llegar a obtener
trascendencia social. Desde la vision estética, histérica y social se producen relaciones entre
las personas y la sociedad, que transforman el objetivo de la contemplacién del objeto a una
experiencia. Como respuesta a lo relacional y a la critica institucional surgen los términos
como ‘“‘arte de interaccion social” y “arte socialmente comprometido”. En especifico, el
trabajo de Pablo Helguera se ha concentrado en ahondar sobre estas nociones y sus
estrategias en los museos. El artista, en Education for Socially Engaged Art expone la
manera en que la interaccién social es la obra artistica. Para Helguera en las décadas
anteriores a este siglo, el arte basado en interacciones sociales se identifica con categorias
como estética relacional, comunidad, colaboracién, participacion, dialégica y arte publico,
entre otros titulos. Me interesa destacar como el autor asocia la tendencia actual del arte
socialmente comprometido con la nocién de arte publico. Los desencuentros entre estos
términos los abordaré en el siguiente capitulo, pero por el momento es significativo la
distincidn que realiza entre trabajo social y el arte social comprometido.

Aunque ambas esferas: arte y trabajo social, reconoce Helguera, son aparentemente
similares, difieren en sus objetivos. Mientras que el trabajo social es una profesién basada
en valores apoya ideales como la justicia social, la defensa de la dignidad, los valores
humanos y el fortalecimiento de las relaciones humanas. Un artista, en cambio, puede
suscribir los mismos valores pero hacer una obra que ironiza, problematiza e incluso
aumenta las tensiones en torno a esos temas, para provocar la reflexion. La propuesta,
entonces, en la préctica operativa en los museos de Helguera, apuesta por el didlogo. El
trabajo dentro del museo, afirma, debe recuperar la tradicién de la educacién que surge de
la hermenéutica de Hans-Georg Gadamer, el pragmatismo de John Dewey, el
neopragmatismo de Jurgen Habermas y Richard Rorty, la pedagogia de Paulo Freire; en
ellos el acto de la discusién es un proceso de emancipacién, sefiala Helguera'®. Ya que

desde su juicio las estrategias en los museos no se inscriben en el debate, sino que se

19 Pablo Helguera, Education for Socially Engaged Art, p. 43.
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limitan a la entrevista de un artista o una figura publica y reconoce en ello un mondlogo que
excluye a partir de cédigos en los que no se reconoce un publico amplio.

Sin embargo, este proceso dialdégico se ubica en un lugar paraddjico, pues al
deslindar la obra artistica de las categorias que delimitan su nocién se ubica en un lugar
ambiguo. El arte de interaccion social, que llama Helguera arte socialmente comprometido,
no consigue sostener un mensaje y un contexto, pues se basa en objetivos momentdneos. El
problema del protagonismo de lo relacional es que también necesita que el museo exista,
porque depende de este contexto artistico. En este sentido, la critica institucional esta
vinculada al cuerpo existente que cuestiona; su problema es que ataca al museo, pero si éste
no existiera no se sostendria. Por lo que aparentemente es necesaria la tension y es dificil
conseguir la trascendencia social si el mensaje se sostiene en procesos informales. Por lo
que la apuesta de este trabajo es retomar el concepto de arte piblico de Siqueiros desde un
itinerario por las etapas de su trayectoria artistica, ya que al trazar una ruta histérica es
posible comprender la posicién del espectador. Después de esta revision se retomaran los
términos que han sido debatidos por la critica de instituciones para comprender la posicion
de las ciudadanias frente a la institucidn.

La funcién del museo frente al concepto de arte publico de Siqueiros permite trazar
la ruta histérica de una propuesta para articular la posicién que vemos. En un itinerario
genealdgico por el concepto es posible notar los procesos de la posicién de la obra artistica
con una funcién social. En primera instancia las obras de Siqueiros formaron parte de una
programa estatal, sin embargo, como se analiza en el siguiente capitulo, la relacién con el
discurso oficial se transformé en distintos periodos de acuerdo con la configuracion de las
transformaciones en la estructura social. En este sentido, se puede afirmar que las
estrategias para planear una programacion de arte publico no necesita una postura Estatal.
No obstante, cuando el mensaje se promueve desde el Estado es que se consigue marcar
una ruta ideoldgica, la problemadtica estd en que deja fuera otras ciudadanias. El ejercicio
artistico de Siqueiros fluctia entre las instancias sindicales, privadas, autogestoras y
estatales para producir su propuesta artistica. Por lo que es necesario para este analisis

realizar una observacion de las formas en que acontecen estas relaciones entre la
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produccioén, la circulacién y el consumo de la obra de arte publico del muralista, para

marcar las pautas estratégicas del museo frente al concepto siqueriano.

2. La configuracion del concepto de arte publico de Siqueiros

El impulso del muralismo en México durante la década de los veinte se transformoé para dar
paso a nuevos conceptos y generar, entre otras, la idea de un arte mas especifico que se
presenta bajo el nombre de arte publico. Este concepto es significativo para comprender los
procesos y estrategias que ha aplicado la programacién del Proyecto Siqueiros a las
posturas tedricas del pintor. EI muralista, ademds de preservar y difundir sus obras e ideas,
buscaba que el sitio se transformara en “un centro de andlisis y experimentacion para el arte

publico del porvenir”!!

. Por lo que el primer apartado de este capitulo estd dedicado a
rastrear el origen del término y de qué manera se incorporaron los distintos elementos a
partir de las experimentaciones pricticas y propuestas tedricas en la trayectoria del artista,
durante los periodos histéricos'? que abarcan su muralismo.

En el siguiente apartado de esta seccidn, desde la postura que hace el investigador
Miguel Angel Esquivel, realizaré una interpretacién tedrica de este concepto. Pues
considero necesario que las estrategias y el programa del museo se fundamentan desde este
punto de vista tedrico. Hasta este momento no se han revisado los puntos de encuentros
entre esta vision tedrica del concepto de arte publico y las estrategias de la aplicacion del
museo. A partir del enlace entre la teoria y su aplicacién es crucial sostener una postulacion
discursiva del arte publico en su delimitacion museistica. Desde la perspectiva estética, la

formulacién tedrica cuestiona el arte como el centro en las formas de operacién de la

institucién. La apuesta, en el trabajo de Esquivel, considera las formas sensibles en cada

! Esta declaracién se puede consultar en el documento del Fideicomiso fundador de la Sala de Arte Piblico
Siqueiros, 1971. Sin embargo, no existe un pronunciamiento del arte ptblico por parte del artista.

2 Siqueiros constantemente delimité periodizaciones histéricas en el muralismo. En este trabajo reconozco
cuatro fases en el ejercicio artistico del muralista, sigo los andlisis que realiza Miguel Angel Esquivel, ver
“David Alfaro Siqueiros: Cuerpo colectivo de discurso estético. Dos momentos”, p.37. Pero es importante
sefialar, que Guillermina Guadarrama organiza su estudio La ruta Siqueiros en cinco etapas murales. La
autora ubica la incorporacion de la escultopintura como una cuarta fase en la década de los cincuenta y en la
ultima fase ubica la nocién de integracidn pldstica a partir de 1965, con el proyecto del Polyforum.
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ciudadano de esta manera que la funcién social del museo se amplia hacia horizontes que

no han sido explorados.

2. 1 Recorrido genealédgico en la trayectoria artistica de David Alfaro Siqueiros para

entender la configuracion del arte piublico

Desde la perspectiva siqueriana, el arte debe tener una funcién social y compromiso
politico. Esto se convirtié en la base para comprender la postura desde donde el artista
propone la nocién de arte publico. De acuerdo con la revision histérica, que realiza David
Alfaro Siqueiros, es posible ubicar el origen de esta nocién'® como forma fundamental en
las maneras de produccion artistica en Grecia antigua e Italia del renacimiento. Estos dos
ejemplos, entre otras caracteristicas, comparten una doctrina profesional determinada por su
funcién religiosa proselitista. La importancia de reconocer este punto en comun es notar la
claridad y la elocuencia del mensaje para trazar la direccion de las artes plasticas. Lo que
persigue esta orientacion es una funcién social.

De acuerdo con Alfaro Siqueiros, los primeros ejemplos de arte publico, por lo
tanto, se encuentran en el mensaje de los iconos religiosos, la propagacion del poder y la
memoria colectiva. Pero, en realidad, la nocién se popularizé hasta el siglo XX como un
programa de reconstruccién de ciudades devastadas en el contexto del periodo de guerras y
de crisis econdmicas. Especificamente, en México, el arte ptiblico empieza a gestarse
después de la revolucién mexicana con el movimiento muralista, como parte de un
programa educativo. El desarrollo de este primer impulso en el itinerario histérico del
ejercicio artistico del Alfaro Siqueiros proporciona un matiz a la nocién del arte publico. La
fuerza del mensaje que encuentra el artista en estos primeros ejemplos se proyecta en una
inquietud constante por trazar la ruta de las artes plasticas en México.

En los articulos de Siqueiros reunidos en la publicaciéon No hay mds ruta que la
nuestra determina al Estado como la base operativa de la produccién artistica, como el

sustento de la configuracion del arte publico. Este se convierte en uno de los elementos que

'3 Para esta revision al pasado de las artes plasticas, consultar: David Alfaro Siqueiros, No hay mds ruta que la
nuestra, pags. 57-59.
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presenta tensiones contradictorias en el tiempo frente a los procesos politicos, histdricos,
econémicos y comerciales privados. El resultado de esta tensién es una paradoja que tiene
la intencién concreta de cuestionar si el arte debe ser estatal para ser publico o puede
formularse desde otras instituciones, asi como otras formas de organizacién ciudadana,
tanto en el financiamiento como en la posicién desde donde se dirige el mensaje de la obra.
En la ruta que traza Siqueiros, la apuesta por el Estado como punto de partida se contrapone
a la direccién de la época contempordnea, la cual ha heredado las formas de produccion
artistica relacionadas con los salones de Parfs.

En este sentido, a partir del movimiento impresionista se crea un nuevo mercado
determinado por la figura del comprador privado frente al Estado. El mercado impone la
carencia de destino ideoldgico para el arte, afirma Siqueiros. El producto artistico estd
sujeto a su mercado, por lo tanto, la funcidén social se contrapone a la idea del “arte por el
arte”. El rechazo del muralista a esta forma de relacion entre arte y el mercado se produce
porque supone la separacién con la vida social. De esta manera se niega la importancia de
generar conocimiento, de una posicién educativa e ideoldgica. El arte, de acuerdo con la
visiéon de Alfaro Siqueiros, debe perseguir un fin; ahi encuentra su forma de realizacién
social y compromiso politico. La figura del Estado y la ciudadania se incorporan al
concepto de arte publico con la finalidad de producir un arte de trascendencia histérica.

En contraparte a la apuesta estatal, la doctrina profesional de la tendencia privada
estd determinada por el individualismo. Esto supone la multiplicaciéon de las posturas
tedricas de acuerdo con el interés especifico de cada artista. Por lo que, la forma humana de
produccién y pedagogia de este camino estd destinada, de acuerdo con la revisién de
Siqueiros, a una intimidad individual que reduce las posibilidades de trascendencia
histérica. Puesto que, Siqueiros ratific las transformaciones técnicas de la sociedad y la
necesidad del uso de nuevas tecnologias para un arte colectivo, rechaza por completo el
proceso de la creacién intimista. La produccion artistica necesariamente es un acto
colectivo, en la concepcién siqueriana. Este elemento también configura la nocién de arte
publico, y remite al origen del taller, de la ensefianza colectiva en el proceso cotidiano de la

produccidn artistica de la antigiiedad.
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Por lo tanto, estas formas de producciéon comparten con el concepto de arte publico
de Siqueiros: la importancia de la participacion del Estado y el trabajo colectivo. Ambos
aspectos se reflejan en el primer impulso muralista, del que formé parte el artista, y desde
donde se definen las bases del concepto. Por medio de un programa educativo, Vasconcelos
buscé fomentar la unidad de una sociedad fragmentada por las consecuencias de la guerra
civil. En el periodo de 1921 a 1924 se estableci6 una estructura organizativa para promover
un proyecto educativo, dentro del cual reunié a un grupo de artistas plésticos con el objetivo
de pintar los interiores de los edificios publicos, principalmente colegios, que ocupan
antiguos edificios de arquitectura colonial, como iglesias.

La primera empresa fue plantear un mensaje visual que lograra producir un efecto
de identidad en los muros del Antiguo Colegio de San Ildefonso. Entre los pintores que
participaron fueron Diego Rivera, Jean Charlot, Fernando Leal, Fermin Revueltas, José
Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros. En esta primera etapa del muralismo mexicano,
Siqueiros pint6 la Alegoria de los cinco elementos, El entierro del obrero sacrificado, Los
mitos y El llamado de la libertad, entre 1923 y 1924. Los murales de Siqueiros ubicados en
el Patio Chico de Antiguo Colegio, lo que era la Escuela Nacional Preparatoria, marcan la
primera etapa en su trayectoria artistica. La propuesta vasconcelista implicé diversos retos
para el grupo de pintores, por un lado, encontrar las teméticas del mensaje que dieran un
sentido histérico y trascendencia nacional; por otro lado, el cambio de la pintura del
caballete al mural mostré una dimension distinta, en la que tendrian que modificar tanto su
técnica, como la concepcion espacial.

El mural como soporte para el grupo de artistas supuso, en primer lugar, la
investigacion sobre el uso del pigmento. En este momento los pintores utilizaban materiales
industriales como el 6leo o la acuarela, que conseguia en tiendas y no tenia que pensar en
los componentes quimicos para producir su obra. Sin embargo, los muralistas se
enfrentaron a estudiar las técnicas del pasado que estaban en desuso. Entonces, el primer
ejercicio de este grupo de artistas fue redescubrir los materiales que componian el fresco y
la encéustica como la técnica para producir una obra de esas dimensiones. En segundo
lugar, el mural advirtié una nueva forma de estudiar el espacio arquitectonico. En términos

de composicion espacial, en los murales de este primer momento la perspectiva daba
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continuidad a un punto de fuga como se solia practicar en la pintura de los cuadros de
caballete. Siqueiros empezd con estos primeros ejercicios a explorar los limites de la
estructura arquitecténica y las posibilidades de modificarlas a partir de una ilusién 6ptica
con las técnicas pictoricas.

Estos aspectos se transforman radicalmente durante la segunda etapa del muralismo
de Siqueiros, con los proyectos murales y de experimentaciéon que realiza en Estados
Unidos y Argentina. Este periodo retine el momento de mayor experimentacion creativa del
artista y, por lo tanto, la incorporaciéon de nuevos elementos para la configuracién de la
nocién del arte publico. En 1932, el muralista realiza una estancia de seis meses en Los
Angeles, donde produce tres murales. Lo particular del primer mural: Mitin Obrero, es el
soporte. El muro es exterior y de concreto; Siqueiros desconoce si el uso fresco es adecuado
para este nuevo material. Al describir los componentes del material pictérico con el
arquitecto Neutra suponen que la técnica puede funcionar. En su practica descubre que el
fresco se seca mucho mas rapido, que en los muros de la iglesias donde lo habia utilizado,
por lo que utiliza pistolas de aire para pintar. Estos materiales y herramientas modernas se
incorporan asi como elementos definitorios del concepto de arte publico.

De esta experiencia, Siqueiros imagina nuevas determinaciones para teorizar sobre
el movimiento muralista. Por un lado, el proceso de produccién y el trabajo con los artistas
que colaboran en este mural, le permiten cavilar sobre la necesidad un equipo conformado
por artistas de multiples disciplinas. Por otra parte, determina que el muralismo debe
realizarse en edificios modernos y al exterior, al mismo tiempo, ratificé que el arte moderno
debe practicarse con herramientas y materiales industriales. El factor de pintar al exterior lo
lleva a plantearse nuevas formas de composicién que imaginen los diferentes puntos de
vista del espectador, este es el comienzo de las nociones de poliangularidad y el espectador
dindmico, constituidas por el artista en proyectos posteriores. En las siguientes lineas
observaré como estas nociones y la modificacién de la perspectiva se transforman durante la
realizacioén de América Tropical, en L. A. 'y Ejercicio pldstico, realizado en Argentina.

Las experiencias de esta etapa retinen el principio de la integracién de las formas
artisticas que definen el arte publico. Por un lado, en el mismo afio que elabora Mitin

Obrero, realiza un segundo mural en Los Angeles, que titula América Tropical. De este
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mural me interesa sefialar el trabajo de como la iconografia representada sobresale del muro
como una ilusién Optica: tanto en la figura del indio sacrificado, como en las esculturas que
representan la arquitectura prehispanica. Ya que, de esta manera, anuncia su futura
preocupacioén por integrar la escultura, la pintura y la arquitectura. Mds adelante, estos
elementos se podrdn observar consolidados en los murales que realiza en la Ciudad
Universitaria en México, con la nocién de escultopintura. Por otro lado, durante su exilio en
Argentina con la elaboracién del Ejercicio pldstico, con el mural que realiza en el s6tano de
la Quinta Torcuato del empresario periodistico Natalio Botana en 1933, empieza su
preocupacién por integrar el cine dentro de su concepcidn artistica. En este mural se
incorpora la nocién de la caja plastica, que se vuelve fundamental como componente del
entramado para el concepto de arte publico.

Al integrar los procesos de produccion del cine como forma artistica en Ejercicio
Plastico, Siqueiros y el equipo de artistas, quienes participaron en la elaboraciéon de este
mural, resolvieron el problema pictérico con un espectador dindmico. El observador que
recorre el espacio se convierte en un elemento central. La propuesta se basé en convertir el
mural en un espacio que envuelve por completo al espectador del techo al muro y hasta el
piso, para crear una caja pldstica, en alusion al cine y a los nuevos materiales. Ya en este
momento, el artista deja de utilizar pigmentos e incorpora la piroxilina, como material
industrial moderno para su trabajo. Asi, como si estuviéramos dentro de un filme, el
espectador se vuelve dindmico, es quien activa esta maquinaria: el lugar donde se integran
todas las formas artisticas en una misma funcién. De esta manera, el arte publico apelaba a
la factibilidad de un soporte especifico para ampliar las sensaciones, que estéticamente
requiere de la incidencia de mas elementos constructivos como significante y creacién de
significados.

A partir de este momento el muralista complejiza su idea boceto fotografico y da un
papel a la cdmara en todos sus acentos como medio tecnolégico. Defini6 un tipo de pintura
dindmica y colectiva que realizé mediante un equipo “poligrafico”. El mural Ejercicio
pldstico, hecho con base en la confraternizaciéon rompe con la “reproduccién
fotogréfica-objetiva estdtica” debido a que, se da en ésta un didlogo, los esfuerzos

colectivos de organizacién fueron la principal pauta de identificacion y diferenciacion de
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poéticas y recursos de sentido. En esta etapa experimental, la inclinacién por propiciar una
mirada de activismo social determinado es notable. Siqueiros ratificé la necesidad de uso de
nuevas tecnologias para un arte colectivo, el cual correspondi6é a una defensiva concreta al
representar unién y producir un mensaje. Aunque el tema de este mural no corresponde a
las inclinaciones ideoldgicas que practica el artista, pues es un mural dedicado al cuerpo
femenino, las exploraciones técnicas son significativas.

De acuerdo con la investigacion de Natalia de la Rosa, la vision de unificacion social
se conforma a partir de las lecturas de Eliere Faure, los didlogos con el cineasta Sergei
Einsentein, ademds de su viaje a la Uni6én Soviética, en donde conoce a las organizaciones
sindicales. Estas formas de organizacién funcionardn estructuralmente para formar los
talleres que dirigid: en especifico, el Siqueiros Workshop de Nueva York, donde participa
activamente en los congresos liderados por Meyer Schapiro para discutir la nocién del arte
publico y sus relaciones con la politica. Durante su estancia en Nueva York en 1936,
entonces, formula un discurso con el que concibe la posibilidad de generar una conciencia
ideoldgica en la sociedad a partir del arte, promoviendo una idea funcional del concepto. En
este periodo se formulardn sus concepciones tedricas con el soporte politico del contexto de
la posguerra.

En febrero del afio de 1936, cuando Siqueiros llegé a Nueva York como parte de la
delegaciéon mexicana que participé en el Primer Congreso de Artistas Americanos,
organizado entre otros, por el historiador del arte Meyer Schapiro. La relaciéon entre
Schapiro y Siqueiros es significativa, pues empiezan a formular las expectativas de la
bisqueda por una unién de los grupos de artistas e intelectuales para crear “una sola
fuerza”. De cierto modo, la intencién fue la libertad de economia y la cultura; un frente de
lucha contra la guerra, el fascismo y los grupos destructores de la cultura y el arte. La forma
en que se constituy6 el grupo de trabajo del Siqueiros Experimental Workshop, da cuenta
de este proceso de autonomia y autoorganizacion con dicha bisqueda. Asi es como durante
este periodo de crisis entre guerras, el término de arte publico fue utilizado, reinterpretado,
discutido y ampliado por diversos artistas y arquitectos, en el que Siqueiros participd
activamente.

Las expectativas respecto a la funcionalidad del arte de Schapiro ocurre en los
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tiempos de gobierno de Franklin Roosevelt. Las transformaciones que debia tener tanto la
produccién artistica como la propia critica, en términos del “uso publico del arte”
responden al proyecto publico del New Deal. Este programa, en cierta parte se basé en el
proyecto del muralismo mexicano promovido por Vasconcelos. Por ello, muchos de los
muralistas fueron invitados a realizar proyectos en Estados Unidos, de esta manera el
movimiento se internacionaliza. El objetivo era unir las actividades del trabajador y del
artista, de modo que este modelo de teoria y pintura politica deviniera en una practica de
resistencia. Para Schapiro era necesario modificar la postura que contrapuso al arte y a la
sociedad, tuvo como consecuencia que el artista creyera necesario enfrentarse a ésta dltima,
como si fuera un poder represivo que estd en contra de la libertad de su individualidad. La
conexidn entre el arte y la esfera social queda representada en que, en lugar de pintar muros
lejos de las masas, busca ayudar a los trabajadores a encontrar una forma adecuada de arte
grafico y propaganda revolucionaria, que desea formar productores reales de un arte

revolucionario funcional.

Esta segunda etapa del muralismo de Siqueiros se caracterizd por la
experimentacion y por el sentido de politizacion, polarizacion y el cardcter funcional. En
otras palabras, el arte publico debe su cuerpo ideoldgico a una condicién técnico-social de
posibilidad constructiva a partir de diferentes formas plasticas y artisticas con soporte
politico. En este sentido, el concepto tiene una condicién colectiva de operacidon que integra
las teorias de las que proceden, asi como de sus técnicas, recursos y materiales. El final de
la segunda etapa es cuando Siqueiros integra la tercera dimensién y la nocién de espectador
en movimiento a sus proposiciones sobre el arte publico. Con la intencién de ahondar mas
en estas nociones, en la proyeccion de los proyectos murales durante la tercera etapa se
incorpora el estudio de un espectador estadistico. Desde donde el artista, las diferentes
artes, la obra y quien la observa interactian en un mismo tiempo y son la misma cosa. El
uso del arte para estos afios se enfoco en una postura politica, que se unifica a partir de los

procesos de las formas artisticas.

El predominio del uso de la fotografia y el cine en la plastica en mural de Ejercicio

pldstico incorporé nuevos puntos de vista, se concibié un espectador en movimiento que
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rompe con la perspectiva albertiana. Asi es como, ya durante la década de los 40 y 50 se
consolida el espectador mévil como uno de los aspectos de construccion del concepto de
arte publico a partir de su produccién pléstica. Es posible reconocer cudl era el espectador
ideal para el pintor, al analizar qué forma de reaccién buscé poner en marcha. Era una
respuesta activa que, paraddjicamente, estaria ligada a un sentido de control establecido
desde la racionalizacién técnica y la instrumentalizacién. Ambas formas, la produccién y la
experiencia estética, pretendieron ser organizadas y controladas por el muralista en un
llamado que asumi6 en aras de un beneficio politico, econdmico y social concreto. De esta
manera, el hombre y la mdquina son simultineamente creador industrializado y victima de
la técnica, confronta el ideal de un cuerpo unificado con la realidad de un cuerpo

fragmentado.

Estas dos décadas de 1940 y 1950, se reconocen como la tercera etapa del
muralismo del artista. Entre otros aspectos, en este periodo el artista empieza a formular el
concepto de integracidn pldstica en su préctica, estrechamente relacionado con el arte
publico. Esta etapa inicia, por un lado, con Retrato de la Burguesia (1939) como un
ejemplo de la solucién espacial, el estudio del espectador estadistico y el fotomontaje. Por
otro lado, comienza la experimentacién con ldminas semi concavas en el mural Muerte al
invasor (1941-42) pintado en Chile, con elementos escultéricos en Cuauhtémoc contra el
mito (1944) pintado en su casa de la Colonia Roma o en El hombre amo y no esclavo de la
técnica (1951) para el Instituto Politécnico Nacional. Ya el proceso de integracién entre la
escultura, la arquitectura y la pintura mural estard consolidado en la forma de intervencion

del espacio con los proyectos murales que realiza en Ciudad Universitaria: Alegoria de la

cultura nacional o Nuevo simbolo universitario; Las fechas en la historia de México o el

derecho a la cultura; y El pueblo a la universidad, la universidad al pueblo. Por una

cultura nacional neohumanista de profundidad universal. En esta tercera fase integra los
aspectos que constituyen las formas concretas de relacionar y poner en tensién los
diferentes procesos de las formas artisticas en la plastica.

Me detengo a hacer algunas observaciones sobre el proceso de realizar el proyecto
Retrato de la burguesia. El artista le propuso a un colectivo para pintar las tres paredes y el

techo del cubo de la escalera principal del edificio del Sindicato Mexicano de Electricistas.
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Plante6 dos opciones: la primera era pintar una composicién discontinua que asigna un
tema a cada muro; la segunda era una unidad espacial que rompiera con la estructura del
cubo y pusiera en juego la movilidad del espectador. Los artistas se deciden por la segunda,
pues Siqueiros ya tenia la experiencia previa del equipo poligrafico y la caja pléstica con el
mural que realizé en Argentina en 1933. Entonces, el colectivo de artistas puso en marcha
un analisis del espectador estadistico. Este se traté de realizar un andlisis estadistico de los
puntos de vision de los transetintes que recorrian el cubo de la escalera, finalmente, en una
maqueta anotaron los resultados del estudio. De estas observaciones se obtuvo una
ordenacién iconografica sincronizada con el movimiento ascendente del espectador,
resultando en una funcién 6ptica poliangular. Esta nueva relaciéon marca ciertas tendencias
en el arte y en la arquitectura moderna, a partir de un nuevo modelo de representacion
espacio-temporal.

A partir de este proceso me parece importante destacar algunos puntos significativos
para aproximarse al ejercicio del arte piblico. Como he resefiado, la presencia del arte
publico ya tenfa un lugar dentro del ideario estético de David Alfaro Siqueiros cuando
comenzé el proceso de Retrato de la burguesia. En la realizacion de los murales se exigia
la construccién de un método, que implicaba la direccidn de un trabajo colectivo y el uso
de nuevas técnicas. Las formas fotograficas son una de ellas, asi empieza a romper el
paradigma pictérico. Ademds de la fotografia, la cdmara cinematografica, el montaje y su
operacion en un tiempo y un espacio, no eran solo un auxiliar o una pieza de uso, se
convirtieron en un engranaje indispensable para sefialar las rutas de realizacion pléstica. No
obstante, el método no radica sélo en la experiencia ganada, sino en las posibilidades
sociales de su realizacion, y se consideraba el soporte politico que residia en la propia
comunidad." El cubo de la escalera de la sede del SME delimité un conjunto de
problemdticas que buscaban resolver un nuevo modo de mirar, bajo la unidad ideoldgica del
arte publico. La anécdota del proceso pictdrico del Retrato de la burguesia demuestra que
el mural no descansa en una idea dada, sino en el devenir de sus propias realizaciones, por
lo que una condicién del arte publico es su posibilidad constructiva técnico social y

espacial. En palabras de Renau cuando escribe sobre este mural:

14 Miguel Angel Esquivel, La poética del arte piiblico, p. 108.
30



La praxis pictérica, sobre todo en la mural, sucede que el contenido real de una
obra es siempre el resultado de la solucién de una serie de problemas de
indole generalmente funcional y tecno-espacial, cosa en la que muy
raramente piensan los tedricos del arte. Y ello hasta el punto de que cualquier
alteracion eventual de dicha problematica previa afecta el carécter final de la obra

y hasta puede cambiar radicalmente su contenido mismo.

Este factor de cambio en el hecho artistico da lugar a la caracteristica del arte publico por
construir una idea histdrica y politica por significar, en el que la perspectiva del espectador
y su involucramiento en las obras es crucial. La eleccién de un mural en el SME se plantea
por el lugar politico de los sindicatos en ese momento. Ya habia formulado estas formas de
organizacién durante su estancia en Nueva York, esto perfila una nueva forma de concebir a
la ciudadania, en la que se presenta un arte publico no estatal. La organizacién responde,
entonces, al equipo de pintores como articuladores del mensaje y a los miembros del
sindicato como espectadores dindmicos. El planteamiento surge de una concepcion
histérica en la que se comprenden los recursos ideoldgicos y politicos como parte de una
propuesta artistica. El compromiso de los artistas era crear el ideario simbdlico en la
sociedad, con los que se puedan configurar nuevas posibilidades significativas. Siqueiros
dota de valor histérico a la forma artistica y da contundencia a su procedencia politica. Asi
es como el arte publico define una proposicion histérica y politica.

Sobre los temas en el mural, Siqueiros, en una discusion abierta con el grupo,
propuso abordar el imperialismo, el fascismo y la guerra. El sindicato rechaz6 la propuesta,
ellos querian solo una representacion de la industria eléctrica. No obstante, los artistas
efectuaron un trabajo de sensibilizacién con los agremiados: los encuestaron
cotidianamente en el sitio para preguntarles si les gustaria que hubiera un mural sobre la
problemdtica mundial, el fascismo y la posibilidad de una préxima guerra. La influencia de
los acontecimientos de la época, y el hecho del afdn de los artistas por convencerlos para
obtener una representacion realista y actual en los muros, que reflejara la ideologia de los
trabajadores revolucionarios, los hizo cambiar de decision. Finalmente, los temas fueron

aceptados con la condicién de que una tercera parte del mural fuera dedicada a la industria
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eléctrica. ° Esta anécdota denota el ejercicio de persuasién para relacionar la obra con el
espectador, en la que previamente se utiliza un discurso y una intencién profunda para que
los contenidos sean asimilados por un receptor especifico, con el motivo de emitir un

mensaje de capacidad transformadora.

Este proyecto mural, entre otras exploraciones, aporta el fotomontaje como una de
las soluciones para reunir los diferentes lenguajes en las formas artisticas. Mds adelante,
Siqueiros comienza con la experimentaciéon de ldminas semi cOncavas para explorar la
integracién de la escultura en la pintura mural y la arquitectura. Es durante la década de
1950 cuando la nocién de escultopintura se incorpora como un indicador del arte publico,
esto se desarrolla principalmente en los murales que realiza en Ciudad Universitaria. El
primer nimero del periddico Arte Piiblico, que editd Siqueiros en 1952, lo dedica al
proyecto de construccion de la universidad. Los articulos de este ndimero revelan las
discusiones entre artistas que gener6 dicho proyecto. Ya que, para Siqueiros la construccion
de la universidad era un momento de trascendencia histérica, puesto que el proyecto
significaba la posibilidad de lograr la integracién de la escultura, el mural y la arquitectura,
de cierta manera, la fotografia y el cine. Sin embargo, no se lleg6 a integrar por completo la
propuesta, que buscaba transmitir a partir del encuentro de las formas artisticas, para
producir un mensaje que constituyera un nuevo ciudadano. Este documento es clave para
observar la intencién de Siqueiros de crear nuevas formas de organizacién, en las cuales se
tomard en cuenta la participacion de los escultores y muralistas para conseguir incidir en la
construccién de la ciudad, en el mensaje para producir nuevos ordenes sociales. La
propuesta de colectividad planteada en este momento es una de las vertientes mas

significativas para producir obras de arte publico.

La finalidad del movimiento muralista mexicano es hacer de nuestro arte un arte
social, de funcién publica, que tendrd que desarrollarse hacia una etapa mas
adelantada, tras su etapa histérica correspondiente, esto es, la del realismo socialista

en México. En consecuencia, el objetivo fundamental de este movimiento de arte

15 César Sanchez, “Retrato de la burguesia”, Josep Renau (1907-1982): compromiso y cultura. Zum sobre el
periodo mexicano.
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social publico, es transmitir sus experiencias a las demds ramas de creacién artistica:

la literatura, el teatro, la danza, el cine, etcétera.'®

De estas palabras publicadas en el periddico Arte Piiblico es notorio que el movimiento
muralista se propaga hacia un ideario pléstico y politico. Me parece importante destacar la
apuesta por una ideologia especifica: el “realismo socialista” y la nocién de integracion de
todas las artes a partir de la plastica. El arte piblico no se refiere a un espacio en si, el mural
no define la nocién, sino que la entendemos como un constructo tedérico que redne lo
histérico, lo politico y configura un territorio para lo social. Comprender esta forma de
operar del concepto nos permite hacer notar las posiciones que vemos cuando estamos
frente a una obra de arte publico. Quiénes estdn representados ahi, cudl es el mensaje, a
quién y para quién va dirigido. Al responder estas preguntas nos enfrentamos ante la
problematica del arte publico, ya que responde a una apuesta politica y econdmica.

Desde esta vision, el muralismo en México implica convertir a la cultura y la politica
en un entramado indisoluble, que en un primer momento fue posible notar a partir de la
gestion educativa y cultural de Vasconcelos. En los afios posteriores, con las nuevas formas
de organizacion social, como la formacién de sindicatos o la creacion de la Ciudad
Universitaria, se puede hablar de otras ciudadanias. Esto particularmente se refiere a que el
arte publico no implica necesariamente un programa estatal. Existen otras formas de
organizacion social para construir el andamiaje que soporta la politica y la cultura. Sin
embargo, durante la dltima etapa del ejercicio artistico de Siqueiros, la apertura de estas
formas de organizacién obtuvieron otros alcances con la inversion privada a los programas
de arte publico. En especifico, en La Tallera y el proyecto mural La Marcha de la
Humanidad en la Tierra hacia Cosmos (1965-71) fueron financiados por el empresario
Manuel Sudrez y Sudrez. Desde esta perspectiva, es posible observar la programacion de
arte publico como un elemento de estetizacion de la ciudad, que suscitd una serie de
debates en torno al ideario de Siqueiros y las nuevas formas de relacion con el arte.

El proyecto del Polyforum fue el primer espacio arquitectonico construido con el

proposito de albergar un mural: La Marcha de la Humanidad en la Tierra hacia Cosmos.

'S David Alfaro Siqueiros, Periédico Arte Piiblico, 1952.
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La encomienda de este mural surgié de la peticion de Manuel Sudrez y Sudrez, quien
buscaba un artista para el centro de convenciones del Hotel Casino de la Selva en
Cuernavaca. Por este motivo el taller industrial para producir esta obra monumental se
construye en dicha ciudad. En 1965, el empresario anuncié que los paneles, pensados para
exhibir en Cuernavaca, serian trasladados a la Ciudad de México como parte del complejo
turistico que estaba creando, el Hotel de México. Estd ubicado en Insurgentes, una de las
avenidas mds importantes de la ciudad, desde arriba se observa la “e” del logo de Electra, la
cementera de Suarez y Suarez. Desde esta mirada aérea, el Polyforum Cultural se convierte
en el hito de la crisis de la modernidad, una marca de la esfera econémica inserta en la
programacién de las obras de arte publico durante la era posmoderna.

Ya en este momento, con las implicaciones ideolégicas del concepto, la posibilidad
de producir una obra de arte publico supuso la construccién de un taller industrial. Lo que
hizo posible trabajar en una obra monumental como el Polyforum fue La Tallera, que
funcionaba con un sistema de poleas, rieles y grdas instaladas en el espacio con la
posibilidad de moverlos mecdnicamente. Ademds del sistema de andamiaje, también
realizaron una intervencion en el suelo de alrededor de dos metros hacia abajo, que
Siqueiros usaba para bajar los paneles y poder trabajar a la altura sin necesidad de subirse al
andamio. Este taller industrial logré producir un arte en donde se utilizaron todas las
técnicas modernas y se formo la figura del artista obrero con la cual se buscaba generar una
comunidad y un mensaje especifico. El espacio fue disefiado como una fabrica que cumplié
con todas las necesidades que Siqueiros siempre imagind y proyectd, esto le permitia
transportar, asi como producir una obra de grandes dimensiones con un mensaje.

Este itinerario genealdgico pretende hacer notar las dificultades que supone la
implementacion del concepto de arte ptiblico en la programaciéon museistica actual. Entre
las transformaciones mads significativas de los elementos que configuran la nocién, radica en
que el muralismo y la obra monumental cesan de ser su soporte. Debido a los procesos
histéricos se han modificado los elementos que configuran la nocién del arte publico. Las
formas de operacién tanto de la Sala de Arte Publico Siqueiros como La Tallera han

desembocado sus esfuerzos con exhibiciones y actividades de mediaciéon dedicados a
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explorar la relacién de la funcién social del museo por medio de pricticas artisticas

contempordneas.

2. 2 La dimension tedrica del arte publico como una pauta estratégica para el museo

El trabajo de Miguel Angel Esquivel David Alfaro Siqueiros: Poéticas del arte puiblico'
proporciona la perspectiva tedrica sobre la nocién del arte piblico como unidad estética de
la obra del muralista. Si bien, en las formulaciones tedricas de Alfaro Siqueiros se conjugan
las dimensiones ideoldgicas, histéricas, sociales y politicas; en la prictica, con la
experimentacion técnica, advierte el proceso particular de cada forma artistica y, al mismo
tiempo, su coexistencia con las demds. El investigador explica el encuentro entre los
procesos de las diferentes formas artisticas en el trabajo del muralista como una forma de
comunicacion. Tanto en la teoria como en la prictica, advierte el investigador, el artista
sitda una poética frente a otra. En este sentido el arte publico configura un producto
ideoldgico a partir de la sintesis entre las tensiones de sus componentes y forma nuevas
posibilidades de comunicacién. La apuesta del investigador se articula en describir los
mecanismos de construccion del conjunto de poéticas que componen el ejercicio artistico
del pintor. Esto pone de manifiesto la constante configuracién de un método'® por parte del
artista, que, desde una perspectiva tedrica, pronuncia en principios, conceptos, lemas o

consignas; "

mientras que, en la préctica, instrumenta nuevas formas de relacién con la
técnica.

Retomo la postura tedrica de Esquivel para recuperar la perspectiva de quiebre en la
historia del arte, que propone en su trabajo. Desde el punto de vista del investigador, las

distintas dimensiones ideoldgicas, formas y procesos artisticos coexisten en tensién; de la

7 A partir de ahora recupero las ideas de Miguel Angel Esquivel que se pueden consultar en su publicacién
David Alfaro Siqueiros: Poéticas del arte piiblico, Juan Pablos, 2010.

'8 La idea de método esta contenida en el apartado que Esquivel dedica a la revista 1945-1946. El investigador
describe como en esta publicacién estd modo de hacer teorfa estd presente el proceso mismo. En este sentido
es que podemos entender el método de Siqueiros como una renovacién de lenguajes que simultdneamente
contiene y describe los procesos mismos. Consultar pags. 131-132.

' Miguel Angel Esquivel realiza una seleccién de enunciados que muestran el ideario estético del artista.
Consultar, op. cit., padgs. 154-160.
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sintesis del choque surge una nueva unidad con posibilidades de trascendencia histérica y
de realizacion social. Por lo tanto, el binomio tedrico-practico constituye una estética en la
obra artistica que se relaciona con la historia del arte en forma de ruptura; el arte reside en
una dimensién amplia. Es decir, Siqueiros irrumpe en la historia del arte al conseguir poner
en tension los procesos de las formas artisticas reunidos en el concepto de arte publico y
ubica a la estética como teoria. De acuerdo con Esquivel: “David Alfaro Siqueiros
construye espacios de interlocucién no existentes en el siglo XX y propicia, de modo
constante, la formulacién de poéticas en atencién de su devenir”. * El didlogo entre los
procesos de creacién artistica produce un producto ideoldgico. En este sentido, el arte
publico trasciende el término del arte socialmente comprometido que estudia Helguera, por
el anclaje en el mensaje que sostiene el encuentro entre las formas artisticas.

Esta forma de operacion dialéctica abre la sensibilidad e inaugura un espacio de
comunicacion de funcidn social. Desde ahi es posible observar una perspectiva para trazar
una pauta tedrica, donde busco reflexionar sobre las estrategias del museo frente al
concepto. El problema radica en que la institucién delimita el arte publico, traza un limite
fisico con el edificio, pero esta demarcacidn trasciende hacia lo ideolégico. De acuerdo con
el estudio de Pablo Helguera el medio del arte contempordneo se centra principalmente en
la exclusidn, los limites estdn marcados por cédigos culturales que proporciona un papel
dentro de la conversacion. Incluso las practicas radicales, contraculturales o alternativas
emplean contrasefias excluyentes para mantener la distancia de la corriente principal®'. Con
la postulacion tedrica de Esquivel es posible mostrar los limites que suponen las practicas
artisticas contemporaneas frente a la nocién de arte publico de Siqueiros. Al mismo tiempo
pensar en las formas posibles para comunicar el mensaje desde el entramado de las esferas
artisticas, culturales, histéricas, politicas, econémicas e ideoldgicas.

Las obras de arte actuales solo revisan ciertos elementos del ejercicio artistico del
muralista, pero no abordan la dimensién dialéctica de las poéticas, que sefiala el tedrico. A
pesar de interesantes alcances, las propuestas programadas en la Sala de Arte Publico

Siqueiros y La Tallera, no logran articular los diversos dngulos de la proposicién para

2 Ibidem, p. 16.
2! Pablo Helguera, op. cit., p. 22.
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pensar en el arte publico del futuro en conjunto. Al incorporar una postura tedrica sobre el
concepto es posible notar cémo las exhibiciones muestran de forma fragmentaria el
concepto. El ejercicio de esta tesis es reflexionar si es posible que las estrategias en el
museo proyecten una perspectiva del arte piblico que formule y comprenda las aristas de
esta nocién en conjunto, si los limites pueden ser puestos en choque dentro de esta
instituciéon. No obstante, la pretension de este trabajo es solo descriptiva, es decir, me
propongo exponer si la funcién del museo frente al concepto puede plantear estrategias de
operacion para interpelar en un sentido estético y dialéctico, en lugar de solo exhibir
segmentos de sus elementos.

Con este planteamiento, entonces, busco solo abrir un posible didlogo entre el aporte
tedrico a la nocidén con las estrategias museisticas. Desde la complejidad que supone la
coexistencia de las poéticas que abren un espacio de comunicacion social, se podria hallar
una pauta para reflexionar sobre otras formas de operacion del museo. En primera instancia,
la teoria permite describir el fendémeno para descubrir sus posibles relaciones, ademas de
hallar los factores causales de esta fragmentacion. La propuesta de la funcién del museo
frente al concepto radica en poner en tension los elementos que componen el arte publico.
Al reconocer los rasgos faltantes del concepto en la précticas artisticas contempordneas
programadas por el museo, pretendo observar si el quiebre en la historia del arte como
espacio de interlocucion, que sefial6 Esquivel, tiene lugar dentro de la institucioén.

El arte publico, afirma el investigador, no comienza ni acaba con la pintura, convoca
a la escultura, la fotografia, el cine y la arquitectura para ampliar sensaciones. En este
encuentro se constituye un espacio de comunicacién propio, donde las “formas artisticas
apelan a conceptos y traslucen sus procesos. Poéticas, no poética”. ** De estos nuevos
espacios en constante construccion, el arte publico da sentido de unidad estética a toda la
propuesta del artista. Desde la convergencia de los componentes en el espacio se puede
comprender el signo como un producto ideolégico. En palabras de Esquivel: “Espacio es
signo, signo es sentido y sentido es comunicacién; constructo ideoldgico, convencional y

no convencional, dado a la historia y a su devenir”.*® Lo que ocurre entonces es que el arte

2 Ibid, pags. 14-15.
> Ibid, p. 25.

37



publico al articular sus componentes produce un espacio de signo ideoldgico. Por lo que
este concepto, a diferencia de la tendencia actual de los museos por buscar que las practicas
en el marco de un arte social comprometido, obtiene la posibilidad de producir construir
relaciones de trascendencia y realizacion social.

En el itinerario conceptual del arte publico de Siqueiros la revolucién mexicana es
uno de los signos. Este signo de componente ideoldgico, de acuerdo con Esquivel, estd
separado ya tedricamente de su contexto, por lo que se convierte en un proceso historico
que da sentido a las formas particulares de existencia. Este sentido se lo dio la guerra al
artista soldado, hombre en la historia como combatiente. La revolucién marca un espacio
social, no convencional, en donde se retnen las formas sensibles y acontece la
transformaciéon de los hombres. La guerra es una experiencia limite marcada por la
instrumentaciéon de la razén y la ciencia. Por estos motivos, Esquivel comprende la
concepcidn del espacio de Siqueiros como una dimensién geografica: instancia de sentido
colectivo y amplio, que aporta la nocién de realismo en la obra del artista. La tierra
adquiere una condicién histérica de acumulacién del capital, “la geografia como pilar de
sus ideas estéticas [...] y en referencia al orden de un proceso econdémico que demarca no
sOlo territorialmente la naturaleza, sino también los mecanismos totales a los que las formas
artisticas pertenecen’*.

Es por ello que entender el espacio como una entidad propia, que construye formas
de relacidn, es el resultado de lucha entre poderes y de reconciliacién del espacio mental
con el real de la sociedad ocurre en las formas artisticas. Esta direccién muestra la
particularidad del espacio inserto dentro del orden mundial. Transitar por esta dimensién
geogréfica para comprender el espacio museistico, en términos tedricos, aporta el sentido
global del que forma parte la programacién en el museo. Entonces, las estrategias para
instaurar un programa de arte publico en una institucién, reconocen los procesos
econdmicos y politicos a los que las formas artisticas pertenecen. Para comprender estos
procesos, en particular, Esquivel detiene su estudio en la historia de la fotografia como
iniciadora de los caminos hacia otras circulaciones y valoraciones. Estudiar las cualidades

de este medio, asi como los procesos contenidos en las poéticas de las formas fotogréficas

** Ibidem, p. 72.
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es pertinente en este trabajo; ya que de esta manera es posible realizar una formulacién
discursiva que considere las practicas artisticas en relacion con las otras dimensiones con
las que convive en tension.

En particular, las formas fotogrificas confirman el proceso de acumulacién de
capital en el hecho de su reproducciéon. Sobre este aspecto, Esquivel anota la relacion
teérica entre David Alfaro Siqueiros y Walter Benjamin. Este dltimo, en su critica
“describié la condicién social rectora (mds que estética) de las formas fotogrificas: el

”%_ Por su parte, Siqueiros, afirma el

proceso total del capitalismo al que debe cuna
investigador, comparte con Benjamin el sentido de secularizacién con el que nace la
fotografia en los dmbitos de la ciencia, la cultura y de los procesos econdmicos, asi como
politicos. En ese sentido el arte ya no es el centro, ahi reside el punto de quiebre, el
significado de las formas artisticas radica en el desarrollo de la cultura y la resignificacién
de sus signos. Por lo tanto, las nociones que preocupaban a la estética empiezan a
modificarse; de la autenticidad de la obra, por lo que busca la imagen en si, su autonomia.
El lugar de la autonomia en la obra artistica, en especifico de la forma fotografica,
sefiala Esquivel, ocurre por una singular sensacion de belleza y verdad, que produce el
potencial social, politico y estético del medio. El registro de los estados animicos
personales en el fotoperiodismo o foto documentalismo se proyectan en lo social; lo
personal se convierte en signo de internacionalizacion y universalizacién del hombre®. La
fotografia da origen a mds apuestas formales y de comunicacion, esto aporta el potencial
social, politico y estético de las cualidades del medio. El uso de esta forma de tecnologia, es
decir, el uso de la cdmara en la sociedad cultural proporciona una herramienta que amplia y
conecta las relaciones entre la vida cotidiana y las formas artisticas. El efecto social del
objeto fotografico en el espacio real de produccién dota de sentido cotidiano a los objetos
entre los hombres y sus relaciones. Este es uno de los puntos de quiebre en la historia del

arte, la obra artistica adquiere autonomia a partir de su uso, produce una sensacion de

% Ibidem, p. 69.

% Esquivel sefiala que el impacto social del crack financiero del capitalismo de 1929-1933, en Alemania y
Estados Unidos portan el signo de internacionalizacion del capital en crisis y la figuraciéon de una cierta
universalizacién del hombre, esto se puede ejemplificar en el proyecto politico de la Farma Sacuitrity
Administration. Consultar op. cit. p. 58.
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realidad que traza las rutas y direcciones de la produccién, circulacién y consumo de la
obra artistica.

Primero, en términos de produccién, lo que las poéticas de la fotografia
proporcionan a la nocién del arte publico es el principio colectivo de realizacién,”” que se
vera acentuado en las obras donde Siqueiros incorpora los alcances 6pticos del cine. Pero
empieza a formarse con el uso de la cdmara, en lugar del 14piz, para realizar los bocetos de
los murales. Esto supone dindmicas de trabajo que se relacionan con un despliegue técnico
industrial y un equipo de artistas, que Siqueiros llama poligrafico. Mds adelante, la
expansion de esta forma de trabajo colectiva e industrial tiene su forma de realizacién final
en La Tallera cuando produce los paneles de su mural La marcha de la humanidad. Los
soportes mecanicos e industriales para producir la obra artistica en su taller emplazan al arte
publico como un sistema de produccién de artistas obreros. Estas formas dindmicas de
produccién tienen su origen, de acuerdo con Esquivel, en la fotografia, que da origen a més
apuestas formales y de comunicacién a partir de la técnica.

Por otro lado, los procesos de circulacién de las formas fotograficas se plantean
sobre todo a partir de las publicaciones de las revistas, Esquivel analiza el concepto de
carticulos creado por Siqueiros a partir de la revista 1945 (y 1946). Esta publicacion tiene el
objetivo de “persuadir y hacer de sus piginas un espacio visual-dindmico no inocente de
signos abiertos a la motivacién”. El investigador reconoce més un valor tedrico, que un
acierto visual en la publicacién. Los rasgos que podemos identificar para entender las
formas de circulacion del arte publico referidos en la trayectoria artistica de Siqueiros son
tanto la insercion en la historia, como el soporte politico de la publicacién. Lo que se pone
en circulacién es una ideologia inserta en el tiempo histérico presente. Esto se refleja en el
nombre de la revista, puesto que 1945 se refiere al afio de su publicacién, el nombre cambia
de acuerdo con el paso del tiempo. En palabras de Siqueiros: “Es, nombre-método pues
implica propdsito de sujecidon realista a la base de los problemas concretos de un

determinado momento histérico en desarrollo”.?

" Las primeras dindmicas de trabajo a las que convoca el arte publico a partir de las formas fotogréficas
ocurren en los equipos poligrificos que incorpora a su trabajo en los proyectos murales que realiza en
Argentina y Chile. Consultar Miguel Angel Esquivel, op. cit., pags. 65-66.

2 Ibidem, p. 125.

» Siqueiros, en Miguel Angel Esquivel, op. cit., p. 129.
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La busqueda de esta publicacién, de acuerdo con Esquivel, es intervenir en la
sociedad a través de la imagen. Si bien el resultado no es muy favorable, menciona el
investigador, aporta una idea tedrica de las formas de circulacién del arte publico. Por otro
lado, el argumento de Esquivel de la convergencia de poéticas que define el concepto esta
contenido en el nombre-método. Pues en el constructo de enunciacion, encuentra el tedrico,
que en el modo de hacer estd presente el proceso mismo de elaboracion. Esta forma de
discurso comprende una dimensién de recepcion que ya se habia abierto por medio de la
renovacion de lenguajes impulsada por las vanguardias y sus formas de transformacién en
la vida cotidiana.*® Las formas de circulacién, entonces, deben corresponder a la época en
que estan insertos de la que histéricamente no se puede separar ni omitir, y esta época estd
fuertemente marcada por la transformacién de la obra de arte a partir del uso frecuente en
su recepcion.

La experiencia del ejercicio artistico de Siqueiros instaurar nuevos modos de
entender los procesos artisticos, desde la produccién, la circulacién y el consumo. En
primera instancia, la obra artistica es un producto ideoldgico que implica formas de trabajo
instrumentadas por la colectividad y la técnica industrial. La produccién, entonces, supone
la creaciéon de una comunidad de donde se origina la obra artistica, asi se genera un
producto ideoldgico. En segundo lugar, la circulacion de las formas artisticas se amplia en
los soportes de difusion, tanto por las publicaciones como en la reproduccién fotogréfica.
En este proceso también estd inmerso el reconocimiento del equipo que da origen a mas
apuestas formales y de comunicacién. Por dltimo, en relacién con el consumo, también las
formas fotograficas tienen relacion con el capitalismo. La secularizacién de la obra artistica
supone nuevos signos y a partir del uso social se abren nuevas formas de mercado, en donde
los sujetos pueden reconocerse desde el valor simbdlico que consumen.

Desde este acercamiento teérico se pueden fundamentar las bases para un
pronunciamiento del arte publico con trascendencia histérica y social. A diferencia de la
tendencia actual por concentrar la funcién social del museo en las actividades pedagdgicas
de mediacion; el concepto de arte ptiblico articula los componentes complejos que se

fundamentan en un discurso ideoldgico. La ruta transitada por el muralista revisa las formas

3 Ibidem, p. 138.
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de organizacién auténomas que se adaptan a las transformaciones de las estructuras
sociales. Lo realiza a partir de una profunda comprension tedrica-prictica de los procesos y
técnicas artisticas, un estudio del espectador dindmico, asi como con la organizacién de
equipo de trabajo colectivo. Desde esta experiencia es posible pensar en qué pricticas
artisticas inciden en los nuevos O6rdenes de la sociedad, que responden a multiples
ciudadanias. Los ejemplos mds significativos para comprender el concepto de arte ptiblico
son Ciudad Universitaria y La Tallera, afirma Esquivel. Tanto el espacio universitario como
el taller industrial son aparatos ideoldgicos desde donde se construyen relaciones para
formar ciudadanias criticas.

El arte comprometido socialmente y el arte publico dislocan el lugar del arte por
establecer un vinculo con lo social. De esta manera ambas nociones irrumpen en la historia
del arte para entrar en un debate artistico mas amplio. La finalidad del arte comprometido
socialmente busca encontrar una accién simbolica que refleje los problemas sociales, es una
declaracién que se inserta en la historia cultural. El objetivo es doble en estas practicas
artisticas de esta tendencia: servir a la comunidad local y al mismo tiempo servir al mundo
del arte. Sin embargo, Helguera muestra la indeterminacién con la que se recibe el término
“arte socialmente comprometido” y su relacién con el mundo del arte, cuando relata la
anécdota de las preguntas que ha recibido de sus estudiantes: “Si solo quiero ayudar a la
gente, ;por qué deberia llamarlo arte?” “Si lo llamo arte, ;podria tener mas posibilidades de
éxito?”*'. Estos cuestionamientos, sefiala el Helguera, surgen sobre la percepcion del
trabajo social y el arte social comprometido como dmbitos intercambiables. La intencion de
ubicar esta incomprension, para el autor, es mostrar el argumento de que el arte socialmente
comprometido produce un valor simbdlico, més alld del objetivo inmediato de resolver
problemas sociales. Al mismo tiempo su importancia no estd en la obra en si misma, si no
en el aporte al contexto histdrico, sociocultural y artistico como signo.

Sin embargo, en ese cuestionamiento de los estudiantes se percibe el indeterminado
lugar que ocupa el ambito artistico. En el intento por reorganizar las formas de operacion
del museo y las practicas artisticas por incidir en una problematica social, se vuelve

necesario argumentar la dimension simbdlica que se incorpora al contexto. De esto se puede

3! Pablo Helguera, op. cit., p. 34.
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deducir que el sentido social de esta tendencia produce reflexiones, pero el valor simbdlico
necesita explicaciéon, por lo que dmbito artistico reside en un sitio ambiguo. Esta
desarticulacion no se produce de la misma forma en el arte publico, puesto que al dislocar
el arte del sitio céntrico el objetivo es crear un producto ideolégico que logre formar una
ciudadania con una ideologia compartida. La organizaciéon de los sindicatos o los
universitarios, por lo tanto, son tipos de ciudadanias que responden a un aparato ideoldgico.
Al revisar la experiencia del ejercicio artistico de Siqueiros es posible notar el
predominante interés por pronunciar un mensaje. En las nuevas posibilidades de
comunicacion que surgen de la tension entre las poéticas de las formas artisticas se
configuran los signos y el lenguaje simbdlico que forman parte de un trabajo colectivo. El
proyecto mural Retrato de la burguesia es uno de los ejemplos que muestra cémo a través
del trabajo colectivo se configuran las relaciones entre los ciudadanos y los artistas hacia
una misma direccion.

A pesar de que la postulacion tedrica de Esquivel prescinde de la aplicacion
prictica, consigue mostrar los principios de la doctrina del arte publico desde donde
podrian formularse las estrategias de operaciéon del museo. En particular, me interesa
destacar la apertura de la sensibilidad estimulada en el encuentro de los procesos entre las
disciplinas artisticas. El ejemplo més desarrollado por el tedrico parte de la visién que
dirige la cdmara, este medio descubre la dialéctica entre distintos modos de ver que surge
en ese periodo histérico. Por lo que la institucion tendria que dar espacios a los nuevos
medios que se instauran en cada época, y asi al apropiarse de la técnica se podria iniciar un
encuentro con los procesos de otras formas artisticas. Esto supone retomar el concepto de
equipo poligrafico para operar en el taller de produccion y el discurso ideoldgico debe estar
dirigido a las ciudadanias que se configuran en una sociedad en constante transformacion.
La figura de Siqueiros es el artista militante, el lider que consigue dirigir un acontecimiento
colectivo para dar unidad a las masas hacia una ruta comun. En este sentido, la institucion
se podria formular como esta figura para generar activaciones. Los usuarios del museo
podrian incorporarse a las estructuras sociales como ciudadanos que toman parte de un

aparato ideoldgico.
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En efecto, el surgimiento de las masas y la aceleracién de la vida de un mundo
globalizado, impregnado de imdgenes y sumergido en los medios de comunicacion,
provocé una reaccion en la nocién del arte, los artistas y sus instituciones. Desde la
inauguracion de la Sala de Arte Publico por Siqueiros en 1969 los programas responden a
las tendencias del momento histérico en las que estdn insertas. Las formas en que se
explora y aplica el concepto de arte publico en la institucion, muestran solo aspectos, ya
que no ha sido revisado desde este punto de vista tedrico que aporté Miguel Angel
Esquivel. Las propuestas artisticas aparecen como ejercicios de reflexion, en algunas se
puede notar un intento de generar usuarios a partir de dispositivos simbélicos, pero no
alcanzan la trascendencia histdrica de realizacion social, que promovia Siqueiros. A partir
de una mirada al museo de arte en la ciudad de México y cémo el Proyecto Siqueiros
dialoga con las directrices que delimitaron cada década desde la apertura del espacio es

posible notar los elementos faltantes de la propuesta poliangular del muralista.

3. El museo como el espacio de encuentro con el arte

En el momento en que interviene la historia para entender las formas artisticas dentro de la
sociedad, se problematiza la institucién. Puesto que el museo como un espacio de encuentro
con el arte responde al desarrollo de la cultura, es posible entonces notar las formas de
relacion entre el arte y la sociedad. En el caso de la Ciudad de México a finales de la década
de los sesenta se replantea las formas artisticas y sus espacios de exhibicién para el
encuentro con el publico. Es el momento de la ruptura de la modernidad para iniciar nuevas
formas de socializacién, en las que el arte y sus instituciones son ampliamente
cuestionados. Al mismo tiempo ocupan un lugar predominante para la existencia de los
mismos discursos que lo cuestionan. Por un lado, la visién del Estado busca instituir un
discurso dominante enfocado en constituir una imagen de identidad a partir de las
colecciones prehispanicas. Por otro lado, las propuestas de los museos universitarios
disefian programas para dar lugar a las expresiones artisticas que han quedado fuera del
discurso dominante. En este contexto se inserta la Sala de Arte Pudblico, que inaugura

Siqueiros, por lo que es fundamental revisarlo.
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El Proyecto Siqueiros se forma de dos espacios museisticos: La Sala de Arte
Publico Siqueiros, en Ciudad de México y La Tallera, en Cuernavaca. Las formas de
operacion de estos sitios responden al momento histérico del lugar del arte en relacién con
la ciudad. Por lo que se han realizado programaciones muy distintas, en las que el arte
publico no ha sido el principal detonante de las estrategias. Sin embargo, la interpretacion
que se le ha dado a la nocién sugiere una forma de entender la relacion del arte en la
sociedad y sus instituciones. Los elementos ausentes al aplicar las formas de entender el
concepto desde la perspectiva artistica, permiten ubicar cudl es la posicién del observador
dentro del museo y de la institucién en la ciudad. Ademas las diferencias histéricas de las
formas de organizacién del espacio, entre las décadas de los setenta y ochenta, frente a las
posteriores, de los noventa a la actualidad, marcan pautas para comprender cémo se

configuran las relaciones entre los sujetos en el tiempo.

3.1 Cuestiones histéricas preliminares del museo de arte en la Ciudad de México como

marco para comprender las formas de organizacion del Proyecto Siqueiros

La apertura de la Sala de Arte Publico ocurre en el momento en que el museo se convierte
en la institucién que demarca las formas de relacion entre el arte y los ciudadanos en
Meéxico. Puesto que, cuando Siqueiros inaugura la Sala, a finales de la década de los
sesenta, las manifestaciones culturales ya experimentaban el cauce del movimiento
imperante de la modernidad. Con esto, me refiero a que el discurso moderno esta
inextricablemente ligado a la idea de museo, como una tecnologia del Estado para
disciplinar al ciudadano. No obstante, esta formulacion discursiva estd puesta en duda, por
lo que el sitio se convierte en un lugar paraddjico: al mismo tiempo que cuestiona las
formas de instituir y definir el arte, se convierte en el lugar predilecto para el encuentro de
las obras con su publico.

La Sala de Arte Publico es una iniciativa del artista para conservar y difundir su
legado, al mismo tiempo que promueve convertirse en un espacio para pensar el arte
publico del porvenir. Por lo que no estd sujeto a una apuesta de proyecto estatal ni

universitaria o de otra indole ciudadana, es mas cercana a la nocion del estudio de artista.
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Sin embargo, es pertinente revisar el contexto en donde se inserta este nuevo espacio para el
arte con la finalidad de entender de qué manera se formularon las propuestas en dicha
década y, por ende, observar desde qué concepcion se desarrolla un tipo de arte destinado a
los lugares publicos. Por lo que en las siguientes lineas expondré una revision general al
auge de la institucion desde lo Estatal y los espacios universitarios durante las décadas de
los sesenta y setenta, con el objetivo de contextualizar el objeto de estudio de este trabajo.

El Estado durante este periodo promovi6 la iniciativa de formar nuevos museos, con
la intencién de resguardar y exhibir la produccién artistica, originada durante las dos
décadas anteriores en las escuelas y las academias de arte. Por un lado, es notable la
intencién de organizar y catalogar los acervos de arte prehispénico y virreinal, por ejemplo,
a este momento corresponde la creacion memorable del Museo Nacional de Antropologia,
en 1964. Esto denota la vocacidn hacia las colecciones de objetos prehispanicos en México,
como una apuesta del Estado por fundar una mirada internacional que configura una
imagen determinada de la nacién, mds que la produccién artistica, se perfilé un orden hacia
la catalogacion del pasado para definir la identidad. Por lo tanto, la perspectiva Estatal se
incliné en el sentido de otorgar un mayor reconocimiento a la musealizacion del patrimonio
prehispanico. Estos temas influyeron en los muralistas desde el primer impulso del
movimiento, cada artista produjo diferentes salidas, pero la apuesta fue la misma, respaldar
una ideologia de identidad nacional posrevolucionaria. En la década de los setenta esta
visién ideoldgica comenzé a difuminarse en los museos de arte, los intereses perseguian
otras formas de identificarse con los procesos histéricos.

No obstante, el museo como un lugar para el arte también obtuvo un interés
predominante durante esta década por parte del Estado. A partir de la administracién del
INBA e INAH se impulsaron un importante conjunto de museos, como el Museo Arte
Moderno, el Palacio de Bellas Artes, la Pinacoteca de Bellas Artes, la Pinacoteca Virreinal
de San Diego, la Galeria de Historia (El Caracol), el Museo de la Ciudad de México o el de

Historia Nacional de la Culturas®. El incremento de museos en la ciudad de México

2 Gordana Segota, “La ambicién cosmopolita. Cultura y museos en México en la década de 1960”, en Agora.

Revista Digital, Cenidap, enero-abril, 2007 (http://discursovisual.net/dvweb08/agora/agogordana.htm).
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determina la inevitable relacién de esta institucién con un factor ideoldgico, que supone la
comprensién de la ciudad como un entramado complejo: un contexto sociopolitico con
cardcter especifico que depende de diversos dmbitos culturales. De ahi se torna relevante
escrutar cudl es el grado de compromiso manifiesto hacia este contexto, por parte de la
institucién desde donde se formulan y aceptan las propuestas.

Por otro lado, en esos afios dentro de las instituciones universitarias la gestion de
Helen Escobedo es notable. Cuando la artista estuvo a cargo de la Direccién de Artes
Plasticas de la UNAM presentd una programaciéon muy distinta a lo que se estaba
produciendo en los museos del Estado, acentuando el interés en la divulgacion de lo
internacional junto a la promocién de los artistas nacionales; fortaleciendo las nuevas
propuestas de los universitarios y el arte emergente, ademds de combinarlo con la obra de
artistas con trayectoria reconocida en el pafs. Estas acciones fueron determinantes para que
en México se exhibieron tépicos a los que no se les habia prestado atencién con
anterioridad, como las expresiones de la cultura popular, el reciclaje, la ecologia y la
aplicacién creativa de las nuevas tecnologias, estos tdltimos se convertirfan, ademds, en
tendencias en la produccion del arte contempordneo durante las siguientes décadas. Un
ejemplo resefable del momento es la recepcion de las ediciones de 1968 y 1969 del Salén
Independiente, formado por los artistas que reclamaban un mayor reconocimiento
institucional. En el impetu por formar espacios alternativos y expandir el campus
universitario, Escobedo fundé la Galeria Universitaria Aristos en 1964, antecedente del
actual MUCA Roma. Otro espacio significativo de este momento fue el Museo
Universitario del Chopo, que buscaba en la promocién del arte y su relacion con los
publicos, su apertura se sumd a esta red espacios alternos del discurso dominante del
Estado. Hay que subrayar que la artista no sélo interpretd a los museos como plataformas
de promocién del gremio artistico, sino también como espacios publicos determinados por
vocaciones especificas y por su emplazamiento urbano y contexto social®’. El lugar de la

Sala de Arte Publico se sumé a los proyectos de gestion de Helen Escobedo con la

33 Graciela de la Torre, “In memoriam. Helen Escobedo”, Revista de la Universidad de México, octubre 2010
(http://www.revistadelauniversidad.unam.mx/8010/delatorre/80delatorre.html).
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participacion en Bienales, por parte de algunos integrantes que organizaban el programa de
la Sala.

Desde la perspectiva de Francisco Reyes Palma, el museo volvié a ser el lugar
favorito para el encuentro con el arte. Hasta entonces la funcion del arte se inclinaba por las
necesidades de cubrir amplios sectores sociales, la estrategia cultural consistia en “ofrecer
exposiciones y espectdculos a granel, con la total confianza de que la intensidad de la

accién cultural elevaria por si sola el nivel cultural de la poblacién™*

. Dentro de este amplio
espectro de museos inaugurados por el Estado y junto a la idea de activar una nueva forma
de relacién con la ciudadania desde la programacién universitaria, David Alfaro Siqueiros
inaugur6 el 29 de enero en 1969 la Sala de Arte Publico. Poco antes de morir, el muralista
doné en vida por medio de un testamento las dos casas al “pueblo de México”, la residencia
en la calle de Tres Picos de la colonia Polanco y su taller escuela en Cuernavaca, junto con
una coleccién de obra de caballete, grafica, dibujo, estudios y proyectos murales, asi como
su archivo personal y biblioteca. Ademas de preservar y difundir sus obras e ideas, su deseo
expreso fue que los espacios se convirtieran en centros de andlisis y experimentacion para
el “arte publico” del porvenir™. Asi es como surge este espacio, conocido ahora, como la
Sala de Arte Publico Siqueiros, entre los museos del Estado que se transformaron en hitos
de la modernidad mexicana, con un discurso que buscaba constituir los valores
nacionalistas; los museos universitarios, dirigidos por Escobedo, que proponia dar espacios
alternativos a dicho discurso; y no es lejano mencionar también, en este intricado engranaje
museistico: el proyecto del Museo Eco de Mathias Goeritz. La propuesta de Goeritz,
inaugurada en 1952, fue el primer museo experimental del pafs, quien al rechazar el
funcionalismo de la arquitectura moderna, manifiesta la posibilidad de causar al hombre
una maxima emocién. Por lo tanto, el espacio del museo produce formas de relacién entre
los ciudadanos, no solo es un lugar de representacion de la realidad.

En este entorno se configuran las nuevas funciones del museo en la Ciudad de

Meéxico. Empieza a plantearse una institucién que es capaz de albergar un discurso oficial y

3 Francisco Reyes Palma, “Accién cultural y ptiblico de museos de arte en México (1910-1982)”, en Esther
Cimet, et al El piiblico como propuesta. Cuatro estudios sociologicos en museos de arte, México, INBA,
Cenidap, 1987, pp. 31 y 32.

3 Ttala Schelmz, “Sala de Arte Piiblico Siqueiros”, Revista de la Universidad de México, nim. 8-9, [afio
desconocido]. ( http://www.revistas.unam.mx/index.php/cronicas/article/view/17257/16434).
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de forma simultidnea se cuestiona en otros recintos, asi como producir un lugar fisico para
ensayos; el museo como campo de pruebas. La institucién se convierte asi en un sitio de
experimentaciones para reflexionar la relacion de la vida social con las précticas artisticas.
Pero también se modifica y se cuestiona el lugar de la produccidn, circulacién y consumo
de las obras de arte. El esfuerzo de la configuracién de una identidad nacional, que se
promovié durante el principio del siglo XX a partir de propuestas ideoldgicas y educativas,
encuentra nuevas expresiones con las propuestas de arte conceptual y la apertura de
participacion en las bienales internacionales. En este marco doble, las propuestas artisticas
de la década desde finales de los sesenta buscan ampliar la nocién del arte del discurso
oficial, a partir de la programacién de nuevas propuestas de exhibicion en sus instituciones,
el concepto de arte publico de Siqueiros debe replantear si es posible establecer un discurso
ideoldgico preciso.

Pues bien, en los comienzos de creacion de las instituciones museisticas como
centros de exposicion, las obras artisticas se convirtieron en las herramientas para instaurar
un discurso concreto y establecieron relaciones propias entre el poder y la sociedad. El
conocimiento y el discurso que reunian las obras artisticas legitimaron el poder para
proclamarse como hegemoénico. Esto ocurre durante el siglo XIX y gran parte del XX, el
papel del museo es el espacio representacional que sostiene la historia del arte, a partir de
un modelo de exposicion historicista para formar una conciencia de Estado-Nacién. Sin
embargo, esto dejé fuera las distintas realidades culturales que comprendia la estructura
social, entonces empiezan a formularse nuevas estrategias para dar voz a aquellas realidades
silenciadas. Estas formas de organizacién provocaron que el discurso ideoldgico perdiera
sentido frente a la multiculturalidad y otras problemadticas sociales. Por lo que la apuesta del
arte publico por producir un mensaje se formula entre otras ciudadanias, que emergen en la
estructura social.

Frente al discurso oficial que pretende adoctrinar y disciplinar para instaurar el
poder invisibilizando distintos modos de vida, surgen los colectivos con précticas de
autogestion y acciones directas en el contexto latinoamericano de gobiernos represivos.
Esto toma fuerza en los espacios universitarios durante la década de 1970, con el

antecedente de los movimientos estudiantiles, surge de la activacién de la sociedad civil
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frente al Estado y la imposicién de discursos hegemoénicos. Las propuestas artisticas
crearon espacios de socializacion, asi como de encuentro que, de cierta manera, las
instituciones absorbieron, en las exposiciones se crea un campo expandido de Ia
sociabilidad. En particular, en esta década entendian el concepto de socializacion del arte
como un medio en el que el espectador es incluido en las précticas artisticas. En este
contexto surge la Generacién de los Grupos en México, entre ellos, el Taller de Arte e
Ideologia (TAI), que se originé en la Facultad de Filosofia y Letras de la UNAM, este grupo
organiz las actividades de la Sala de Arte Publico Siqueiros durante sus primeros afios.

Después de la muerte de Siqueiros, en 1974, Angélica Arenal dirigi6 la Sala hasta su
muerte, acontecida en 1989. Su hermano, el escultor Luis Arenal, dirigi6 La Tallera.
Durante la segunda mitad de los afios 70 y la década de los 80, la SAPS fue un centro de
arte fundamentalmente politico. Artistas e intelectuales de muchos lugares del mundo se
reunian para crear lo que concebian como un arte publico y comprometido con la lucha
social. Fue sede de las actividades de multiples organizaciones sociales y culturales, de
entre las cuales destaca el TAIL. El grupo a partir de estudios extraacadémicos buscaban
ofrecer alternativas tanto del arte como de la ideologia desde el punto de vista tedrico. Las
actividades del taller se enfocaron en distintas dreas de accion: organizacién y participacion
en conferencias y circulos académicos; colaboracion en programas y ciclos de actividades
artisticas; discusiones con artistas y tedricos del arte; asi como la publicaciéon de los
cuadernos de TAI, en donde circulaban articulos o escritos teéricos importantes para la
practica artistica.

Este periodo estd marcado por la crisis del modernismo en México, lo cual provocd
un cambio en el orden del conocimiento. Por un lado, ocurre una ruptura con el pacto social
de las politicas de Estado bienestar, la apuesta de una pléstica integral de los muralistas por
generar un mensaje simbdlico ya no era viable. Por otro, las guerras volvian imposible
seguir creyendo en los grandes metarrelatos de la historia, asi es como la idea de arte
publico se fragmenta, ya que el mural en su sentido de monumentalidad y representacion
heroica es observado desde una perspectiva subjetiva. Para transmitir un mensaje es preciso
recurrir a una pedagogia del conocimiento que facilite la comprensiéon de los nuevos

movimientos sociales y culturales. El lugar de la obra artistica como objeto se transforma
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en relaciones sociales a través de intervenciones medidticas, instalaciones y performances.
Por lo que el mural dejé de ser el soporte de expresion del arte publico, tomando lugar el
cartel y las mantas, asi como los performances en las protestas en la calle. Estas eran las
formas de dar visibilidad a los movimientos, la forma simbélica de tomar accion frente a la
realidad inmediata que acontece.

Las formas de operacion del museo para realizar un programa de arte publico, por lo
tanto, son exposiciones transitorias y temporales, pero el sentido del trabajo colectivo
adquiere potencia durante 1970 y 1980. En la década de 1980 las propuestas continian con
la nocién de socializacién del arte, pero ya no se considera solo un medio, sino que se
convierte en un fin en s{ mismo y toma lugar predominante la dimensién afectiva. El trabajo
artistico inmaterial implica el contacto humano, las relaciones afectivas vinculan areas
como la salud, el entretenimiento y las industrias culturales. La funcién social del arte es
una toma de conciencia que cuestiona lo establecido para generar formas auténomas de
organizacién inconformes con los valores que operan en la actualidad. El propésito de la
dimensién afectiva es producir el sentimiento de ser parte de algo, de una comunidad, de
esta manera la realidad se crea a partir de relaciones, en contraste con representarla. Los
mensajes ideoldgicos toman el cardcter de acontecimiento, son efimeros.

Esto es significativo para comprender el giro que ha tenido la programacioén del arte
publico Proyecto Siqueiros, la funcién del museo responde a procesos histéricos que
delimitan la organizacién social marcada por un fuerte interés de insertarse en el
movimiento global. Durante la década de 1990 la formas de organizacién cambian, en gran
parte es porque el TAI cesa de ser el colectivo que organiza las actividades que construyen
las relaciones, quienes definian la funcién y la accién del espacio. Asi es que durante los
aflos noventa los modos politicos y financieros empiezan a debilitar el sentido politico del
arte en la colectividad. Los dos espacios: la Sala de Arte Pdblico y La Tallera se han
concentrado en las exposiciones y en los programas de mediacién enfocados en la figura del
artista. La SAPS de ser un espacio propicio para encuentros de reflexion sobre lo politico y
el arte publico, se concentra en exhibiciones de artistas compartiendo funciones mas

cercanas a la de la galeria. La Tallera es un espacio que constituye la infraestructura desde
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donde es posible producir una obra arte publico, no forma una comunidad para producir
obra.

Los afos posteriores a la gestion de Angélica Arenal, la SAPS fue administrada por
el INBA. La Tallera cerr6 durante varios afios, su reapertura tuvo que esperar hasta el 2010.
Los contenidos del museo suponen otra direccién, que nos permite reflexionar sobre las
formas y los procesos de institucionalizacién en la interpretacion de la historia y de los
conceptos, asi como las maneras de comunicarnos. En los ultimos apartados, para
aproximarnos a entender como se interpela la idea patrimonio desde el museo, se revisan
exposiciones y proyectos que comprenden los conceptos de accidentes controlados y del
mural, ambos revisan elementos desarrollados por la propuesta artistica de Siqueiros y su
nocién del arte publico. Los procesos institucionales para crear relaciones que apelan a una
ciudadania critica responden a la aceleracién de las maltiples interrelaciones en el proceso
de globalizacidn, es decir, desde la perspectiva de la transformacién de las concepciones del
tiempo y el espacio, provocados por su adaptacion al impacto tecnoldgico.

En este sentido, Sdnchez Parga atisba una rémora entre las dimensiones politica y
cultural frente a la econdmica ante los efectos de la globalizacién. Una de las ideas
centrales en el estudio del académico radica en la desposesion de lo politico ante eficacia de
este nuevo orden, también resulta problematico e incluso de alto riesgo y con tensiones
violentas en la esfera cultural. El andlisis de Sanchez expone que la globalizacién
econdmica termina con las soberanias nacionales, al convertir los paises en territorios
econémicos sometidos a las fuerzas importadoras y exportadoras; sobre todo a la
“atractividad” de inversion de capitales. De ahi podria pensarse que las propuestas
expositivas como una suerte de atrayente para generar audiencias especificas con un fin
econdémico previamente pensado. La aspiraciéon por alcanzar los nimeros se inclina en
presentar propuestas homogéneas que incluyan una vertiente de gusto comun con éxito
garantizado, sin embargo, debe ser innovadora; una concepcion estética unificada, pero que
afiada algo nuevo. Sdnchez Parga lo expone de esta manera en su andlisis: la forma de
difusién de las mismas informaciones y modelos idénticos de consumo y de cultura, que
supuestamente representan una cultura mundial, tiene efectos colosales. El intento, destaca

el autor, de proyectar un sistema de valores homogeneizados sobre estructuras
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socioecondmicas heterogéneas paraliza la pluralidad y reciente en la diversidad cultural.
Las nuevas formas y dimensiones de la cultura bajo el dominio de la racionalidad
instrumental, cuyas consecuencias abarcan desde la sustituciéon del arte por el artefacto
hasta la abolicién del sentido por los signos y de lo real por lo virtual.

Ante el proceso de globalizacién, las formas de operacidn institucional se han visto
sometidas a responder indicadores de nimeros de audiencias homogéneas, que contradicen
el discurso de lo publico. En el discurso los proyectos o pricticas artisticas constituyen
nuevas formas de relacion entre el objeto artistico y un observador participe, en
movimiento, que destruye lo estdtico. Desde este punto de vista discursivo, el quiebre con
el estatismo apela a un ciudadano con pensamiento critico, que se involucre en los
significados y sentidos de una obra, en el caso de Siqueiros una propuesta politica. Sin
embargo, en las formas de operacion institucional, se convierte en una cifra facil de medir
para traducirlo en la proteccion del alcance mercantil, muchas veces producido por la
unificaciéon del gusto de la racionalidad instrumental. Este concepto, heredado del
pensamiento de Theodor Adorno y Max Horkheimer, aparece como un fenémeno cultural
que organiza los discursos y se traduce en comportamientos, imprimiendo su propia légica
a las précticas sociales. Los autores de la Escuela de Frankfurt destacan que a partir de la
industria cultural se genera una ausencia de sensibilidad de los espectadores frente a la
produccién artistica, sujeta a los cambios acelerados de la 16gica moderna, por el notorio
predominio econémico de la globalizacién que tiende a imponerse sobre la esfera cultural,
ejerciendo su influencia (financiera, mercantil e industrialmente) sobre los diferentes
niveles del mundo cultural o mundos de la cultura, sus procesos y productos. El eje del
trabajo simbdlico como un proceso industrial basado en la inversién de capital y en la
divisién del trabajo, que permite su conversiéon en mercancia, supone la necesidad de
innovacién constante con una estructura econdmica particular; transforma los contenidos

culturales —valores simbodlicos— en valor econémico.

3.3 Analisis de las practicas artisticas en el Proyecto Siqueiros en relacion con el arte

publico
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La crisis del modernismo provocd, desde finales de los afios setenta, un cambio en
el orden del conocimiento. Por un lado, ocurre ruptura con el pacto social de las politicas de
Estado bienestar, la apuesta de una pléstica integral de los muralistas por generar un
mensaje simbolico ya no era viable. Por otro, las guerras volvian imposible seguir creyendo
en grandes metarrelatos de la historia, asi es como la idea de arte piblico se fragmenta. Para
transmitirla es preciso recurrir a una pedagogia del conocimiento que facilite la
comprension de los nuevos movimientos sociales y culturales. El papel del museo dentro de
esta nueva mentalidad posmoderna es fomentar esta pedagogia reconstruyendo el discurso.
Tanto el saber como el arte han sido institucionalizados en las bibliotecas y en los museos,
cuya mision residia en conservar el conocimiento como un documento de las distintas
etapas de la evolucion de una determinada cultura. Sin embargo, cuando un museo trabaja
para que los objetos materiales puedan ser aceptados como un signo de la memoria
histérica, lo hace usando un lenguaje que ha sido adaptado a las condiciones del tiempo
presente. Por esto, cada vez que el museo organiza una exposicion, lo hace construyendo
una determinada clasificacion ya existente o reclasificando un objeto dentro de una nueva
serie que ha de producir nuevos cddigos, segin las intenciones de adaptar el pasado al
presente-futuro. A partir del estudio sobre la museografia de las exposiciones podré hacer
observaciones de cudles son los cédigos para plantear la reinterpretacion de la idea
contempordnea en nuestros dias.

Si bien, después de la Segunda Guerra Mundial, con las ciudades en ruinas, fue cuando
se populariz6 el término de arte publico, pues con este se buscé reactivar y regenerar una
sociedad devastada, se encontr6 en el arte la funcién de producir un mensaje para
desarrollar nuevos sentidos simbdlicos. En el caso de México, como se ha revisado, después
de la revolucién mexicana, los artistas liderados por Siqueiros buscaban promover una
conciencia histérica y politica, que tomd lugar en los murales. Pero ;qué sucede con la idea
de arte publico al aplicarse desde la plataforma de la institucion del museo? El museo
inserto en la posmodernidad fragmenta la propuesta del muralista dentro de un nuevo marco

de pensamiento. Puesto que en la época contemporédnea se organiza otra forma al concebir
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el arte y la cultura®™, provocada por la ruptura con el pacto social instaurado en las politicas
de Estado bienestar, cuando se desarroll6 el trabajo plastico como una apuesta integral de
los muralistas.

Las practicas artisticas contemporaneas no promueven el sentido de obra total y de
integracion de todas las artes del concepto que definié Siqueiros. Apuesta por lo efimero,
las exposiciones temporales marcan un paso de visitantes en trayecto, no hay una biisqueda
por un mensaje definido. Lo publico parece estar marcado por las manifestaciones
subjetivas en la interpretacion de las obras. Este marco de cultura posmoderna, marca un
cambio sustantivo en el concepto de arte publico que apuesta mas por una inclinacién de
bisqueda de financiamiento y negociacién econémica, que un sentido social y simbdlico
para consolidar una conciencia politica. El arte publico se torna mas hacia el sentido de
entretenimiento. A partir del andlisis a las intervenciones artisticas programadas por el

Proyecto Siqueiros es posible vislumbrar el transito de la nocién.

Accidentes controlados

Siqueiros en el Experimental Workshop de 1936 en Nueva York desarrollé una técnica
pictérica que llamé accidente controlado. El detonante de este método pléstico fue la
inquietud del artista por utilizar las herramientas, las técnicas y los materiales mas
novedosos de la época. Experimentando con materiales industriales como la piroxilina
generd una propuesta moderna en su técnica y materialidad. La innovacién de este material
era la capacidad de secado rdpido y el interés por esta técnica fue lo insospechado y lo
dindmico. En una carta a Blanca Blum, Siqueiros expresaba su emocién producida por este
método plastico, que estaba experimentando: “Las formas se mezclan entre si y se
destrozan las unas contra las otras, lanzando al aire la sintesis de su choque”. Mediante el

uso de superposiciones simples de colores que por absorcién se producen estos fenémenos

3 En este aspecto retomo a El recurso de la cultura de George Yudice en la que agrega a la propuesta de
Foucault sobre los tres modelos de orden distinto que caracteriza a cada época, una cuarta episteme, una
nueva racionalidad caracterizada por la performatividad, que reconoce como en la repeticion de ciertos actos,
como aproximaciones a los modelos (normativa) y también por aquellos residuos (exclusiones constitutivas)
que resultan insuficientes, no constituimos como sujetos.
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plasticos, utiliz6 los procedimientos como “(...) la brocha de mano, la brocha mecanica, las
veladuras, las raspaduras y los trucos imaginables de la alquimia pictdrica (...)”. Algunas
de las obras de Siqueiros representativas de esta técnica son El nacimiento del fascismo o EIl
fin del mundo, pero este proceso lo utilizé ampliamente en su produccién plastica.

En el método pictérico, el efecto de movimientos se produce por la densidad de las
diferentes pinturas, por ejemplo, blanco (mds densa) sobre negro (menos densa) provoca la
tendencia de una, hacia abajo y la segunda, hacia arriba. De acuerdo con el color, con la
densidad de cada laca, se forman variaciones de patrones, en este sentido esta controlado
del accidente pictérico: Siqueiros conocia los materiales y podia mover la tabla, hacer mas
soluble la pintura, tirarla con una brocha de aire o verter directamente liquido sobre liquido,
hacer agujeros en las latas para formar otras absorciones, pero el resultado seria
indeterminado y azaroso. La técnica moderna y el uso de materiales industriales produce un
cambio de concepcién del arte en este periodo, los efectos de innovacion de este material
suplen a los pinceles por el movimiento fisico del artista, en efecto, modifica la relacién con
el objeto artistico, tanto del artista como la del receptor.

En este trabajo no nos atafie ahondar en las nuevas concepciones del arte en la
modernidad, sin embargo, si sefialar como el uso particular del material industrial
transforma la relacion del arte en la sociedad, reconfigurando nuevas concepciones y
formas de interaccion. Por otro lado, es interesante revisar cOmo se reactualiza este
concepto de Siqueiros por medio de la institucién museistica, como ejercicio curatorial.
Willy Kautz, director actual del Proyecto Siqueiros, curd la exposicion “Yo era muy bueno
tirando piedras” en la Tallera de Cuernavaca para promover el cruce entre lo poético, el azar
y lo politico, para Kautz, estd en la dificultad de poder determinar el efecto que puede
producir y la forma en que se controla el mismo, que es posible visualizar en los patrones y
las formas geométricas, como los accidentes controlados. El conocimiento de Siqueiros
sobre la forma en que se comporta el material, le permite intuir qué patrones seguirdn los
accidentes pictéricos, pero el resultado serd tan indeterminado como un acto politico.
Después de una accién politica, se podrian intuir una serie de actos concatenados, especular
sobre qué efecto se producird al estudiar las causas que lo estdn provocando, sin embargo,

la consecuencia final total siempre serd incierta, aunque coincida con la intuicion previa. La
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propuesta curatorial busca poner un acento en lo poético del accidente controlado, a partir
de la conjuncién de diversas pricticas artisticas, el recorrido de la exposicion sigue patrones
los propuestos por cada obra, lo incierto estd en la forma en la que el publico se relacione
con ella. Por ejemplo, la pieza de la explanada que simula un mdéndala formado por
piedras, invierte el titulo de la exposicidn, en lugar de lanzar la piedra, estdn ahi, en un sitio
definido por una configuracién geométrica del simbolo del mandala, no obstante, la
propuesta es que los visitantes puedan llevarse las piedras, por lo que esta pieza se
desvanece, como podria pasar con cualquier acciéon humana en la sociedad. El titulo de la
exposicion, de acuerdo con el texto curatorial, proviene de una entrevista realizada a
Siqueiros sobre la huelga de estudiantes de la Escuela de Bellas Artes de la Antigua
Academia de San Carlos en 1911, y se refiere a su participacion en las manifestaciones y
mitines ligados directamente a problematicas del &mbito publico y la ensefianza artistica, en
la que Siqueiros afirma “Yo era muy bueno lanzando piedras”. En la muestra, la accién
“tirar una piedra” opera no s6lo como gesto histérico que rememora su sentido politico y la
demarcacién de un territorio en signo de protesta; sino que explora sobre todo el sentido
metaférico —explica el curador—, tomar una piedra y lanzarla supone una accién que se
desenvolvera efectos imprevistos.

La pregunta es si este ejercicio curatorial provoca un impacto de transformacién en
una sociedad que ha sido acusada por su pérdida de sentido histérico, de una memoria
deficiente, en general un estado de enajenamiento amnésico que anula el pensamiento
critico. De acuerdo con Sanchez Parga los &mbitos més globalizados de la cultura requieren
un tipo de gubernamentalidad muy diferente, a escala asi mismo global, mientras que los
otros 4mbitos nacionales y subnacionales de la cultura imponen tanto politicas particulares
y diversificadas como una politica articuladora, asi como de mediacidon entre estos y
aquellos. En estos procesos la economia impone los ritmos de una dindmica expansiva y
acelerada que implica su deslocalizacion. Este desfase entre el continuo reordenamiento de
la economia y las inercias politicas y culturales provoca tensiones y nuevos problemas
relativos tanto a la gobernabilidad politica y a la redefinicién de los procesos y fenémenos
culturales en la nueva “aldea global”. El capital cultural de multitud y diversidad de pueblos

entrard a formar parte del acervo globalizador. El principal argumento en contra de tal
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supuesta globalizacion de la cultura reside en que la cultura no podria quedar sujeta a una
entropia pura, ya que la cultura humana sélo es posible como una cultura en plural. Una de
las ideas claves del académico es que frente a las dificultades de gobernabilidad politica, las
culturas se han convertido en enclaves y fuerzas, que mantienen una plural diversidad,
actuando con un creciente alcance politico. Quizd, el museo tiene el alcance para formar
una politica cultural, pero al estar inserto en las dindmicas de globalizacién no ha sido més
que receptdculo de las transformaciones tecnoldgicas y estos ejercicios curatoriales, quedan
muy aislado de las dindmicas de flujo mundial. Los museos pequefios como la SAPS, no se
dirigen a los grandes publicos de masas, funcionan mds como promotores de artistas, son
mds parecidos a las galerfas, que a sitios en el que se formen ciudadanos criticos. El
contenido de las obras no es protagénico, frente a los intereses de posicionamiento mundial.

El alcance de las politicas culturales responden a las categorias espacial o extensiva
y otra temporal o intensiva. Ambas en el mundo moderno han dado lugar a otro principal
factor constitutivo que define también la modalidad de pensamiento de la racionalidad
instrumental. La diferencia de temporalidades no s6lo diversifica, sino también vuelve mas
complejas las formaciones culturales, haciendo incluso que una determinada cultura
comparta simultineamente temporalidades mds rdpidas y globalizadas con tiempos lentos y
resistencias a los cambios propios de sus particularidades culturales. Es en este nuevo
esquema cultural de la modernidad que se han operado las grandes fracturas de la “nueva
historia”, dando lugar a las historias sociales y plurales. La modernidad es la abolicién del
aislamiento entre sociedades y perimetros culturales, la transnacionalizacién de todos los
procesos de cultura, y por consiguiente, efecto de un rozamiento continuo entre grupos,
sociedades, regiones culturales, que provoca la aceleraciéon de los cambios. Todos estos
fenémenos de temporalizacion acelerada de la cultura han tenido importantes
consecuencias, si la cultura se define por la “diferencia”, lo que la modernidad transforma
de manera significativa son los modos de diferenciacion cultural. Todo lo social es cultural
y un fenémeno de cultura, la mencionada aceleracién de los cambios ha modificado el
tiempo e historia culturales. El tiempo y la historia empiezan a ser comprendidos como la

medida (y forma) de los cambios: el mismo cambio se convierte asi en un hecho cultural.
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El muralismo: de lo monumental heroico a lo temporal y efimero

Desde el 2010, la fachada fisica del edificio es intervenida con una exposicién temporal por
un artista, reactivando y repensando el espacio publico. Esta propuesta cambia cada tres o
cuatro meses, modificando la fachada del inmueble con produccién artistica nueva. La idea
de mural como un proyecto monumental, que integra tanto la visién del espectador mévil
como las distintas artes, y el planteamiento de arte social y politico en su iconografia y
técnicas experimentadas por Siqueiros, se convierte en un proyecto de ejercicios visuales
efimeros. El museo habita la calle con propuestas transitorias, las formas de percepcion de
los transedntes ;cambian al caminar en los diferentes meses por la zona?, ;es
imperceptibles en ocasiones?, ;notan el proyecto?, ;se modifica algo en ellos, en su formas
de vida o de relacién con el arte? La ubicacion de la SAPS no es muy transitada, por lo que
en ocasiones la fachada pasa desapercibida entre los vecinos, la mayoria de los que se
detienen a observar es la comunidad de artistas, quienes conocen ya el proyecto. Por lo que
el impacto de la propuesta no tiene un alcance de exploracién de lo publico en las formas de
relaciones contemporaneas.

Frente al cierre de museos a finales de marzo, en las redes sociales de la institucion
se convoco al publico a intervenir una imagen de la fachada del edificio. La respuesta de
esta comunidad digital confinada sorprendié al equipo del museo y decidieron ampliar la
fecha de la convocatoria. Estas propuestas digitales se comparten en las redes sociales del
museo sin mostrar atn otra intencién que observar el fendémeno viral. La amplia respuesta
de intervenir de forma digital la imagen de la fachada, sugiere una oportunidad para la
institucién de acercarse al publico desde otros procesos y con distintas formas de relacion.
Si se plantea una propuesta central de produccién con estos nuevos contenidos. La
respuesta de la institucidén frente a esta participacién debe ser potente y creativa, para
entender qué implicaciones estd marcando esta colaboracién a partir de la distancia y la
ausencia fisica. Puesto que, si no realizan la atencién pertinente, quedaran s6lo como un
gesto de reaccion, pero no marcardn ningun tipo de transformacién en los conceptos y las

definiciones que instituye.
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Como un ejercicio de semejanza para intentar entender este fendémeno, nos
cuestionamos qué comparte y en qué se distingue intervenir digitalmente la fachada de un
museo o las reacciones irrisorias hacia el vestido verde de la reina de Inglaterra, como un
acto viral provocado por la similitud del tono del vestido con la clave cromatica de la
pantalla verde, que se utiliza en el cine, la fotografia y la television. Podemos pensar
rapidamente en muchas diferencias, pero también es interesante encontrar las similitudes.
La figura de la reina representa la institucién mondrquica, con tendencia a desaparecer. De
la misma manera que la critica de instituciones ha cuestionado al museo desde principios
del siglo XX. Esta comparacién en primera instancia podria parecer fuera de lugar, pues la
solicitud de la intervencion en el museo es convocada por la misma institucidon, mientras
que la intromisién en la figura mondrquica es una reaccion burlesca. En la SAPS se percibe
como un acto participativo que responde a la ausencia de un espacio fisico, pero en el
vestido es una provocacién publica que hace evidente la ausencia del vinculo entre la
sociedad y la monarquia.

Este acto de participacién si solo se comparte como contenido en redes sociales,
queda aislado. El fendmeno se dispersaria y con ello la funcién social del museo, de la
misma manera que simboliza el efecto viral sobre el vestido verde de la reina. La propuesta
en este trabajo es utilizar los contenidos recibidos para iniciar una discusion de este efecto
de participacion puiblica. Con la misma estructura que opera el museo, pero los procesos se
invierten. El programa pedagdgico no deberia limitarse a la atraccién de publicos para
ensefar qué observar, sino entender que las formas de relacionarse con la sociedad parten
de este tipo de activaciones. Nuestra propuesta es que la comunidad sea quien genera los
contenidos y el equipo del museo, quien los reciba y los active a partir de enlaces sociales y
nuevos soportes. De esta forma, la comunicacién se convierte en un circuito de mayor
alcance y no serfa necesario continuar las l6gicas de mercado que limitan estas relaciones.

Para abordar esta inversiéon en los procesos, nos detenemos en una de estas
intervenciones digitales a la fachada. Realizamos una lectura a la propuesta “Espacio
privado, espacio publico” de Eblem Santana como una critica a las formas de operar del
museo. La intervencién divide con el color rojo el primer piso, donde entran los visitantes

al museo con un letrero en el que leemos: “espacio publico”. El resto del edificio con un
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color morado y una leyenda donde escribe: “espacio privado”, esto agrupa el segundo y el
tercer piso, que contiene las oficinas del museo y la biblioteca. Es decir, lo privado es el
sitio donde el equipo del museo produce los contenidos y los procesos burocriticos para
acceder a ellos. Esa diferencia podria difuminarse si se plantean estrategias para modificar
los procesos de operacién en todas sus dimensiones. Me refiero a crear relaciones mas
estrechas con la comunidad de ptblicos, a partir de la generacién de contenidos, como lo
han hecho durante estos tltimos meses ante la emergencia sanitaria. La participacién del
publico ha demostrado el interés por producir los contenidos, que suscite reflexiones
criticas de diversos temas, desde ahi se podria exhortar a abrir un didlogo que fortalezca el

discurso.

a2

HUMAN
ESPACIO PRIVADO : INTERACTION

TRG TG WPHE

THAN DATA

El cierre del museo permitié abrir nuevas perspectivas de activar lo puiblico que no
se limiten al espacio fisico de la fachada. Por lo que, en la propuesta de este trabajo,
planteamos una nueva estructura en la cual el museo se convierta en un sitio y campo de
pruebas donde se trastoque lo establecido. La proposicién radica en una organizacién donde
predomine el interés por escuchar las reflexiones de la sociedad. La forma de operacion del
museo seria crear este tipo de activaciones y producir dispositivos de escucha para lo social.
Es decir, encontrar plataformas de organizacién, difusién y registro digitales que
constituyan lo publico, esta etapa de confinamiento podria funcionar para activarlo. Por
ejemplo, podria crearse un proyecto de discusiéon entre los participantes de esta
convocatoria, el equipo del museo, asi como otros invitados. Este supuesto proyecto deberia
poner énfasis en revisar los contenidos que ha generado la sociedad. Ademds de hacerla
publica por medio de plataformas de conversacidn, el resultado final debe registrarse en un
medio o soporte para difundir una forma de generar de este pensamiento critico social, por

ejemplo una publicacién digital.
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Con la intencién de imaginar los foros que revisaremos algunas de las propuestas.
Las implicaciones del uso de herramientas digitales a partir de estas propuestas de
intervencién de Carlos Colin y Enrique Cartas. Con la obra “Cddigo QR Wixarika”, Carlos
Colin realiz6 una yuxtaposicion entre los tejidos Huicholes y el c6digo QR: la asociacién
entre los datos codificados de la barra QR y los cédigos de las figuras en los tejidos detona
una reflexion sobre las distintas formas en que obtenemos informacién. La codificacion
entre la barra y el bordado tradicional son distantes, pero el proceso para contener
informacion o simbolos puede alcanzar ciertas similitudes. De cierta manera la
superposicidon evidencia una prictica comiin del pensamiento humano al averiguar la
historia de ciertas manifestaciones sociales. La otra propuesta de interés por el contenido de
los usos digitales es la reflexién sobre las relaciones humanas reducida a cifras de la
intervencién de Enrique Cartas “Human interaction reduce nothing more than data”. A
partir de esta frase podemos pensar en nosotros mismos como seres vivos transformados en
nimeros y estadisticas. Esta reduccién de lo humano a “data” dentro del sistema relacional
produce una pérdida de la significacién y sentido de la vida. Ambas intervenciones podrian
discutirse como un fenémeno de lo que ha generado el confinamiento frente al uso

exponencial de la tecnologia. Quizd surjan propuestas colectivas para generar cambios en

los estilos de vida, a partir de estas reflexiones.

Por otro lado, también se recibieron propuestas que reinterpretan la figura de
Siqueiros. Al respecto, Isauro Huizar en “Segmentacidn sucesiva”, reinterpreta el método
de perspectiva poliangular de Siqueiros y el sistema de medidas "Le Modulor" de Le
Corbusier. Esto abriria la discusién sobre la perspectiva del espectador y la modernidad
desde un plano bidimensional, como se fragmenta y se representa en esta fachada. La

segunda propuesta que nos interesa mencionar es ‘“Eureka’” de Isauro Huizar y Aldo Arrillo,

62



en ella se exploran las formas de inversion privada para realizar los proyectos murales con
la referencia a la “e” sobre la cubierta del Polyforum Siqueiros, el logo de la empresa Techo
Eterno Eureka de Manuel Sudrez y Sudrez, quien ya mencionamos financié el mural. Este
rasgo nos permite hablar de cémo la constitucién de lo publico entra en una contradiccion
en su discurso, por el predominio de la esfera econdmica. Si abrimos el didlogo al publico
podriamos pensar en formas de estrechar las relaciones sociales frente a estos programas de
inversion privada, que contradicen el discurso de la funcién social del museo.

En ambas, los artistas adjuntan una leyenda de las formas de montar la intervencion
en la fachada fisica: “Grafito sobre fachada y vinilo adherible sobre ventanas”, en la
primera; y “Pintura vinilica sobre fachas y vinilo adherible sobre ventanas”, en la segunda.
Lo que nos interesa anotar aqui es que el artista no estd pensando en el espacio digital, sino
en producir el proyecto. Si bien, esta podria ser una de las salidas de esta convocatoria
frente al cierre del museo, seria a nuestro parecer desafortunada: la decision del equipo del
museo por elegir, después del cierre de actividades, una propuesta para producir en la
fachada fisica, serfa limitar las reflexiones que provocé la recepcion positiva de esta
convocatoria. Pues si los contenidos de estas intervenciones digitales las vemos en la
fachada fisica, la estrategia del museo es promover un artista, en lugar de impulsar un

ejercicio critico de la participacién publica.

La ultima intervencion a la que hacemos mencion en este texto es “Tabula rasa” de
Edgar Ortega Méndez. La expresion latina como un anhelo de empezar en una tablilla sin
inscripciones, en el marco de las circunstancias, que implican vivir una pandemia mundial

actual, el papel del museo se puede entender como estado en pausa en la que podemos ser
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sumamente reflexivos, tomar un descanso, pero al mismo tiempo reconocer en qué
momentos debemos actuar, preguntarnos de qué manera es posible en esta sociedad de
consumo y con un dominio imperante de la aceleracién y la expansion homogénea de su
espacio, como apelar a la sensibilidad de los espectadores y contribuir a su pensamiento
critico. Las posibilidades creativas de los espectadores al relacionarse con la obra, en
grupos, con actividades y mediadores, no se tiene que basar en el especticulo o la puesta en
escena, sino en el proceso de conocimiento, de intuicién, de interpelar y debatir. Por eso se
debe revisar el museo como un objeto de comunicacion y entender las formas de relacion
como una construccion, en las que los contenidos no sélo deben ser producidos por el

equipo del museo.

Conclusiones

La cultura adquiere formas y valoraciones nuevas, impuestas por otras modalidades de
pensar y vivir, la transmisién o actualizacién del pasado hasta su recreacion. El porvenir
deja de ser prolongacidn e incluso desarrollo del pasado para definirse como innovacién. La
idea de patrimonio se traduce en términos de capital cultural como un proceso social, que
como el capital econdmico se acumula, circula, se invierte y revierte, esto produce
rendimientos, por consiguiente es parte de la misma reproduccién social. Los procesos
culturales y la produccién de identidades se hallan hoy en la encrucijada de un doble riesgo:
entre una pérdida de memoria y encontrarse tan invadida por su memoria. La produccién de
identidades y los nuevos referentes de identificacion cultural de las identidades colectivas se
conjugan en los tiempos mixtos de la cultura, mas con lo que quieren ser y no tanto con lo
que han sido las sociedades. Frente al caricter efimero y transitorio que adoptan muchos
procesos culturales modernos, el desgaste de las practicas y productos culturales propios de
la modernidad, obligan a reforzar e integrar aquellos referentes de identificacion cultural
mds arraigados en la tradicién de sociedades y grupos, los cuales representan los estratos o

ndcleos mas resistentes a los cambios modernos.
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En México en especifico, durante la época moderna el arte funcionaba como
propaganda del mensaje de identidad nacional y fortalecia una funcién social en el proyecto
estético. Con la intenciéon de construir las instituciones se anclaba en una apuesta de
discurso nacional, esto implica una definicién universal del arte y la estética. Esto quiere
decir que las instituciones legitiman qué es el arte y qué es la estética. Al mismo tiempo que
clasifican y descalifican aquello que no se ajuste o cumpla con la universalidad de la
definicién. La apuesta por ampliar las nociones suponen desobedecer las reglas del juego
para definir el arte, por lo que deberia plantearse una forma de construccidn que defina este
concepto, es decir, no ubicar al artista y las exhibiciones como el centro de las actividades
del museo. La apuesta seria la construcciéon de formas de expresion que se basen en los
comunes, en lo colaborativo, en las formas de relacién y no fijar el centro en las formas de
exhibiciéon. El giro de la mirada busca concentrarse en quien ve, la exhibicién y la
promocion de los artistas no corresponde a la pautas de transformacién y apropiacion de
esta institucion.

Al desplazar diversas expresiones, se vuelve necesario hallar la reconciliacion para
liberar las subjetividades. Es posible que realizar debates sobre aquello que queda fuera
pueda funcionar como forma de activacién de lo comin, pero no debe ser el resultado final.
Debe revisarse de forma critica cuéles son las formas de expresion que han sido excluidas,
como se sigue mirando desde los procesos del poder para desmantelarlos. No obstante, para
la liberacién de los sujetos marginados por las problemdticas sociales, es necesario crear
discurso ideoldgico dedicado a las formas de organizacion de un tipo de ciudadania. Esto es
lo que podemos recuperar de los proyectos artisticos de Siqueiros, el reto es que la
programacion consiga crear espacios que expresen los estilos de vida actuales, que se
concentre en un trabajo colectivo para construirse en el centro y no se convierta en una
forma de reafirmar la posicién marginal. La apuesta reside en incorporar nuestros propios
relatos, si no cuentas tu historia, alguien mds la contara de su version y las voces pueden ser
facilmente silenciada.

Los procesos de globalizacién incrementan la tendencia de la esfera econdmica, que
se relegd a las dimensiones politica y cultural. Desde la posmodernidad la inclinacién del

museo piensa en términos de accesibilidad, motivados por una aspiracién de alcanzar los
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nimeros de visitantes para obtener los recursos y continuar generando nuevas propuestas
expositivas. Este efecto tiene el propdsito de sumarse a los procesos de interaccién mundial
y conseguir el financiamiento econdmico para seguir operando. El avasallador proceso de
globalizacién nos lleva a procesos homogéneos de interrelacién social, que se inclinan por
encontrar las formas de inversién y no fortalecer los vinculos sociales. Frente al cardcter
efimero y transitorio que adoptan muchos procesos culturales, las practicas y productos
artisticos se desgastan, obligadas a integrarse a la 16gica de los procesos globales. El museo
es un espacio afectivo y, durante los proximos afios, en la situacién de crisis que estamos
viviendo, debe responder a esas necesidades sociales que irdn en incremento. Es importante
preguntarnos constantemente como apelar a la sensibilidad de los espectadores y contribuir
a su pensamiento critico.

El dominio de los sujetos por medio de la artificialidad, la apariencia y el
espectdculo ha sido el objetivo de la industria cultural, por medio del entretenimiento se
busca llegar al mayor nimero de personas. El muralismo pretendia convertirse en el arte
para las masas con un discurso ideoldgico, que resaltaba valores e impartia mensajes
especificos. Para David Alfaro Siqueiros, como expresd a partir de sus trabajos de los afios
treinta, no era posible concebir una pintura que no fuera activada, no sélo por la propia
mirada, sino por el propio movimiento corporal del espectador activo. La culminacion
perfecta de una obra, explicé Siqueiros, dependia de la relacién entre el objeto y un
observador participe que destruia el sentido estatico de la ventana albertiana, en aras de una

nueva relaciéon de recepcion.
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