TRIBUNA DE PROYECTO SIQUEIROS PARA DISCUSIONES CONTEMPORANEAS

ARTE PUBLICO

Ciudad de México, abril de 2021

Reafirmar la significacion histdrica nacional e internacional del MOVIMIENTO MEXICANO DE ARTE SO-
CIAL, nuestro arte de funcion ptblica, de equivalencia y usufructo popular, ajeno a toda posibilidad de
1 especulacion mercantil, frente al arte de sociedad, arte de apropiacion privada, objeto de publicidad
mercenaria, material distinguido de compra-venta comercial. Un movimiento de arte, fruto de la Revolu-
cién Mexicana y con consecuencia del ingreso de la mayor parte de sus fundadores al Partido Comunista.

> Impulsar el paso de ese MOVIMIENTO MEXICANO DE ARTE SOCIAL, movimiento nacional y popular en
PROPOSITOS 9 escancia, de intencion realista en la forma, que hoy es blanco de una ofensiva politico-estética reaccio-
naria, a una etapa mas adelantada, su etapa histdrica correspondiente, esto es, a la etapa del REALISMO

Los propositos fueron publicados SOCIALISTA en MEXICO.

originalmente en el primer niimero

de Arte puiblico, del 15 de octubre al T itirl iencias del .. P . d t del art ial-pabli
15 de noviembre de 1952. ransmitir las experiencias del movimiento pictorico mexicano moderno, tronco del arte social-publico

3 en nuestro pais, a las demas ramas de la creacion artistica: la literatura, el teatro, la danza, el cine, etc.
La experiencia de ese movimiento pictorico en sus treinta afios de vida, tanto por sus aspectos positivos
como por sus naturales aspectos negativos, es de valor inapreciable para el fin sefialado.
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ARTE PUBLICO:

una nueva etapa

Escriben en este nimero

Gemma Argiiello Manresa
Curadora e investigadora. Doctora por la Universidad Auténoma de

Barcelona. Principalmente trabaja arte y politica, practicas artisticas
participativas y sociales en el espacio piblico, asi como distintas for-
mas de violencia contra la mujer. Realiz6 una estancia postdoctoral en
el Instituto de Investigaciones Filosoficas, asi como en el Centro de In-
vestigaciones Interdisciplinarias de Ciencias y Humanidades de la Uni-
versidad Nacional Autonoma de México (UNAM). Fue profesora invitada
en la Universidad Autbnoma Metropolitana-Lerma y ha participado en
diversos proyectos de investigacién en la Universidad Auténoma de Bar-
celona, la UNAM y la UAM. Ha publicado en distintas revistas y libros
académicos tanto en México como en Estados Unidos, Inglaterra, Ho-
landa, Francia, Italia y Espafia. Actualmente es profesora del Colegio de
Filosofia de la UNAM, donde recientemente fue Secretaria Académica.
Forma parte del colectivo de investigacion y produccién Arte + Ciencia y
del seminario Despatriarcalizar el archivo. Ha realizado curadurias para
diversos museos y espacios culturales. Es social media manager y chief
del Feminist Caucus de la American Society for Aesthetics y miembro del
Sistema Nacional de Investigadores Nivel I.

Christian Gémez Vega
Es maestro en Historia del Arte y licenciado en Ciencias de la Comunica-

cion por la UNAM. En la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales ha sido
profesor de las asignaturas: Arte y comunicacion, Periodismo y lenguaje
narrativo y Taller de apreciacion estética y narrativa de los medios. Rea-
liza proyectos en los ambitos de la mediaci6én artistica y los programas
de acompafiamiento; desde 2009, explora distintas formas de escritura
sobre arte contemporaneo. Formd parte del equipo curatorial de Mapas
en construccion. Colecciones publicas de arte contempordneo, 2009-2017
en La Tallera y desde 2017 es coordinador de programas del Patronato de
Arte Contemporaneo, A.C.

Tania Islas Weinstein

Es profesora-investigadora en el Departamento de Ciencia Politica en
la Universidad de McGill, en Canada. Es doctora y maestra en Ciencia
Politica por la Universidad de Chicago y licenciada en Ciencia Politica
y Relaciones Internacionales por el Centro de Investigaciéon y Docencia
Econémicas (CIDE). Sus temas de investigacion incluyen democracia,
representacién, movimientos sociales, feminismos, politicas culturales
y la interseccion entre el arte y la politica. También escribe ficcion y co-
labora con artistas en proyectos y publicaciones.

Willy Kautz Feriani
Es director de Proyecto Siqueiros: Sala de Arte Pablico - La Tallera y cu-

rador de arte contemporaneo. Fue director artistico de la XII y XIII Bienal
FEMSA. Fue curador del Museo Tamayo Arte Contemporaneo (2012-2013),
periodo en que realizb las exposiciones Hay mds rutas que la nuestra,
Matt Mullican. That World/Ese mundo y Erick Beltran. Atlas Eidolon.
También fungié como Jefe de Artes Visuales y Curador de la Casa del
Lago Juan José Arreola (2010-2011), Coordinador y Curador de Casa Ve-
cina (2010) y Curador Asociado del Museo Tamayo Arte Contemporaneo
(2001-2005). Entre sus principales exposiciones destacan Formasobre-
fondo en Proyectos Monclova (2017); Post neo mexicanismos, presentada
en ESPAC, Ciudad de México, la Capilla del Arte de la Universidad de las
Américas, Puebla, el Centro de las Artes, Monterrey, y Ex Templo de San
Agustin, Zacatecas (2016-2017); Mira Schendel. Continuum amorfo (2004,),
Cuasi-corpus. Arte concreto y neoconcreto de Brasil (2002), entre otras.

Adriana Melchor Betancourt

Estudio la licenciatura en la Universidad Iberoamericana y es maestra
por la UNAM, ambos grados en Historia del Arte. Ha colaborado en
publicaciones académicas y de difusién dedicadas al arte contempo-
raneo. Actualmente es curadora en la Sala de Arte Pablico Siqueiros y
docente en la Universidad del Claustro de Sor Juana.

Monica Montes Flores

Estudi6 Ciencias de la comunicacién y periodismo en la Facultad de
Ciencias Politicas y Sociales de la UNAM e investiga desde 1996 el ar-
chivo personal de Siqueiros. Ha colaborado en diversas investigacio-
nes, publicaciones y exposiciones sobre el artista y su obra, entre las
que destacan, como cocuradora, La Tallera: Proyecto de andamiaje del
arte publico, Siqueiros. Ultima etapa de produccién 1965-1971. La mar-
cha de la humanidad, Laboratorio de mediacion. Coleccion Proyecto Si-
queiros, Fragmentos americanos. Una lectura de la coleccién Proyecto
Siqueiros y La Tallera: Fabrica en movimiento. En el Centro de Investi-
gacién y Documentacioén Siqueiros (CIDS) ha coordinado y gestionado
los procesos de digitalizacion de los acervos, ademas de realizar tareas
de difusion, registro, conservacion, catalogacion e investigacion.

Silverio Ordufia Cruz

Es curador, historiador del arte y periodista. Sus lineas de investiga-
cion curatorial estan orientadas hacia la problematizacion del cuerpo
en el arte contemporaneo. También ha desarrollado un eje de estu-
dio sobre la periferia urbana y las practicas artisticas que suceden al
margen del circuito del arte. Actualmente trabaja como curador en
La Tallera.

Sebastian Rivera Mir

Es doctor en Historia por el Colegio de México. Pertenece al Sistema
Nacional de Investigadores del Conacyt, Nivel I. Actualmente es pro-
fesor investigador en El Colegio Mexiquense. En octubre de 2020 se
publicé su libro Edicién y comunismo. Cultura impresa, educacion mili-
tante y prdcticas politicas (México, 1930-1940).

Natalia de la Rosa

Investigadora, docente y curadora. Interesada en el arte moderno y
contemporaneo en México, el muralismo, el arte pablico y la teoria de
la vanguardia en América Latina, asi como las relaciones entre el arte,
la politica y la economia. Sus acercamientos plantean una forma de
repensar redes existentes entre artistas, criticos, tedricos e institucio-
nes culturales en el hemisferio, asi como narrativas locales y alternas.
Coordinadora del Museo Comunitario de Sierra Hermosa (Zacatecas) y
cofundadora de los Yacusis. Grupo de Estudios Sub-Criticos (2016) y el
seminario Despatriarcalizar el archivo (2020). Becaria posdoctoral en el
Instituto de Investigaciones Filoldgicas (2020-2021).

Carlos Segoviano.

Es doctor en Historia del Arte por la UNAM y miembro del departamen-
to de Curaduria del Museo de Arte Moderno (MAM), donde es investiga-
dor y gestor cultural. Ademas de haberse desempefiado como curador
de diversas exposiciones, también ha ejercido labores como periodista,
conferencista, guia de museos y profesor universitario.

Imagen de portada y pagina siguiente: Siqueiros con integrantes de su equipo durante el trazado de la obra mural Monumento al general Ignacio Allende, Convento de Santa Rosa.
(Escuela de Bellas Artes), 1948. Plata sobre gelatina. Fotografia: Jaqueline Roberts. Coleccion INBAL / Proyecto Siqueiros: Sala de Arte Publico - La Tallera.




ARTE PUBLICO: una nueva etapa

Nota del editor:
Estructuras de lo publico

Arte piiblico fue una publicacion que reuni6 las posiciones éticas
y estéticas del Movimiento mexicano de arte social para subrayar,
a tres décadas de su inicio, su significaciéon historica nacional e
internacionalmente. En el horizonte del contexto artistico, social
y politico de transformacién del medio siglo, en sus paginas se
abanderaron las ideas de un arte de funcién piblica, fruto del
proceso revolucionario; también, los avances mas recientes de la
técnica mural y se abordaron temas cruciales como la disputa de
los artistas para formar parte en la concepcion del proyecto de la
Ciudad Universitaria a partir de las ideas de la plastica integral.
En sus textos, de un irrenunciable caracter critico, el artista Da-
vid Alfaro Siqueiros apost6 por una produccion que se dirigiera
a un espectador que “no es una estatua” sino un ser vivo que
transita.

Como un dialogo con la publicacién impulsada por el artista, y
como parte del programa editorial de Proyecto Siqueiros: Sala de
Arte Pblico - La Tallera —animado por la difusién y bisqueda de
nuevas aproximaciones a su legado—, inauguramos una nueva
época de Arte publico para hacer reverberar su espiritu. Dirigida
a un lector/espectador dinamico, la publicacién busca apelar a
su caracter critico y analitico, como un espacio atento a las ex-
perimentaciones actuales y abierto al didlogo entre actores del
ambito artistico. El objetivo principal de este ejercicio editorial
de intervencion publica es abonar al propdsito de Proyecto Si-
queiros de estimular experiencias y subjetividades criticas. De
este modo, si la publicaciéon original se defini6 como “Tribuna
de pintores muralistas, escultores, grabadores y artistas de la es-
tampa en general”, se propone llamar a este ejercicio, de manera
transparente, “Tribuna de Proyecto Siqueiros para discusiones
contemporaneas”.

En este namero de Arte publico, que en su nueva época se lee en
las pantallas, pero también en un horizonte de transformacio-
nes de los contextos social, politico y artistico, hemos propuesto
revisitar la nocién de lo ptblico en la modernidad desde el mo-
mento histérico que atravesamos. Ante la polisemia del término
publico, que en el trabajo de David Alfaro Siqueiros signific6 un
arte social de integracién plastica, revisitamos las acepciones
vinculadas con la esfera/plaza publica, las instituciones pabli-
cas, el espacio piblico y la relacién con el pablico (espectador y
sus variantes). Para ello, se ha planteado reflexionar las formas
de la puesta en escena de la produccién artistica, de su rol en
las discusiones sociales, asi como su relacion con las diferentes
estructuras institucionales. Lo anterior, con el objetivo de abrir
un espacio para la discusion, también ptblica, de problemas de
indole artistica; o bien, para la discusién en el ambito artistico de
los problemas de lo ptiblico.

Los textos aqui ofrecidos nos contextualizan sobre los esfuerzos
editoriales de Siqueiros, nos sefialan retos del arte y la visualidad
contemporaneos y nos plantean propuestas sobre la pedagogia,
las corporalidades, asi como nuestros entendimientos del espa-
cio, tema crucial en el Gltimo afio. En honor al artista cuyo legado
nos anima, quedan estos planteamientos ante la mirada de un
lector que “no es una estatua” sino capaz de un dinamismo criti-
co. Christian Gomez Vega

oy

ARTE PUBLICO,

en su nueva época, invita a las publicaciones La Tempestad,
Tierra Adentro, GASTV, ONDA MX, Terremoto, INSITE Journal,
Chiquilla te quiero..., y toda revista o periddico en general a que,
de una manera o de otra, se preocupe y trate sobre la cultura
y el arte realizado en México, a fortalecer su intercambio, con
el prop6sito de ampliar nuestro comtin campo de operaciones
y facilitarnos la difusion, el mejoramiento y la orientacién de
nuestros problemas artisticos, culturales y sociales.

ARTE PUBLICO,

con este llamado, abre sus paginas a la disposicién de quienes
tengan una idea que proponer a la discusion publica de los de-
venires del arte contemporaneo.




Arte Publico, tribuna de pintores, escultores,
grabadores, arquitectos, dibujantes, fotografos,

camarografos y criticos de arte
Monica Montes Flores

Arte publico fue una publicacién dirigida y editada por David Al-
faro Siqueiros a partir de octubre de 1952. Tenia tres intenciones
principales: reiterar “la significaciéon histérica” del Movimien-
to Mexicano de Arte Social; impulsar dicho movimiento a una
etapa mas avanzada, la del Realismo Socialista, y transmitir las
experiencias de esta manifestacion al resto de las artes. En sus
paginas, coment6 el desarrollo y la creaciéon de la Ciudad Uni-
versitaria, abri6 la discusion sobre el academismo de la pintura
soviética, el arte de contenido social que se desarrollaba en Fran-
cia, Italia, China y Brasil o el realismo en la cinematografia y la
literatura, y también presentd un interesante proyecto de clasifi-
cacion de la critica de arte en México, entre otros muchos temas.

Como su descripcion lo indica, fue una tribuna, una plataforma
piblica, un espacio para la confrontacion, para la discusién de
ideas, de conocimientos y aspiraciones, que expresaban el desa-
rrollo artistico y el momento histdrico que se vivia. Los articulos,
las imagenes y los grabados publicados en sus paginas fueron de
gran aportacién para que la pintura mural saliera del interior de
los edificios a la calle, a la mirada de los espectadores en movi-
miento, quienes verian la obra desde angulos distintos y en un
radio visual mayor, con lo cual cumpliria su funcién social.

Arte publico propuso una revision metodica, critica y autocriti-
ca de la funcién de la arquitectura y la plastica integral. Pun-
tualizd en los problemas planteados sobre el tema, el contenido
técnico y artistico, el empleo de superficies concavas y convexas
(esculto-pintura), los escorzos y sus muy particulares principios
de composicion, sobre la blisqueda de materiales modernos para
aplicarlos en el exterior de los edificios, y sobre el “ trabajo co-
lectivo o de equipo dirigido y el paso de la pedagogia teérica a
la ensefianza practica en el proceso de la obra”. Sin duda, todos
estos elementos daban la clave al lector para atender la exigencia
que el arte pablico de ese momento requeria.

Colaboraron: Adolfo Mexiac, Alfredo Zalce, Antonio Carrasco,
Antonio Rodriguez, Armando Lopez Carmona, Arqueles Vela,
Arturo Estrada, Arturo Garcia Bustos, David Alfaro Siqueiros,
Desiderio Escamilla, Diego Rivera, Elvira Vargas, Enrique Mesta,
Federico Canesi, Federico Silva, Francisco dos Amantes, Francis-
co Marin, Francisco Zainiga, Gabriel Figueroa, Gabriel Garcia Ma-
roto, Guillermo Angulo, Guillermo Monroy, Guillermo Zamora,
Héctor Garcia, Helena Huerta, Ignacio Aguirre, Ignacio Marquez
Rodiles, Jestis Guerrero Galvan, Joaquin Mac Gregor, Joel Marro-
quin, Jorge Best, José Arenas, José Chavez Morado, José Clemente
Orozco, José Gordillo Camacho, José Gutiérrez, Juan O’Gorman,
Julio Castellanos, Julio Francisco Pego, Leopoldo Méndez, Luis
Arenal, Manuel Alvarez Bravo, Miguel Covarrubias, P. Fernandez
Marquez, Raquel Tibol, Rina Lazo, Roberto Guardia Berdecio,
Rodrigo Arenas Betancourt, Rosa Castro y Xavier Guerrero.

Fue también una publicacion de corte internacionalista, ya que
conto con la participacion de diversos agentes del arte, la cultura,
la arquitectura, la cinematografia y la literatura como: Richard
Neutra, Cesare Zavattini, Renato Guttuso, Philippe Soupault, Ar-
mando Pizzinato, Roland Piétri, Edouard Pignon, Fernand Léger,
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Coleccion INBAL / Proyecto Siqueiros: Sala de Arte Piblico — La Tallera.



Jean Marcenac, André Lucart, André Fougeron, Boris Taslitzki,
José Venturelli, Lino Eneas Spilimbergo, Antonio Berni, Bernar-
do Garcia Zapata, Nils Lindhagen y Philip Evergood.

La redaccion de Arte piiblico, a cargo de José Gelada y Adrian Vi-
llagdémez, retomo y llevo a las paginas de la publicacién, una se-
leccién de ponencias y articulos de varios de sus colaboradores,
que en su momento fueron editados en otros medios como: La
Revista Indice, el Semanario D.F., El Universal, Excélsior, entre
otros.

Arte puiblico solo cont6 con dos ejemplares, un nimero extra, dos
folletos y una hoja volante, editados entre 1952 y 1956. El tiraje
del primer niimero de fue de 2 mil copias y tuvo un formato de 47
X 60 cm, con 16 paginas, a una tinta, y el forro a dos tintas, dobla-
do e impreso por Editorial Galatea. La impresion de fotograbados
estuvo a cargo de Martinez y Cruzado y Fotograbado Mercurio.
Conforme se fue publicando, cambi6 el formato, tiraje y tipo de
papel, asi como de talleres de impresion. En sus inicios su oficina
y espacio de distribucion estuvo ubicada en la calle de Sonora 9,
en la colonia Roma, lugar donde David Alfaro Siqueiros habia
realizado la obra mural Cuauhtémoc contra el mitoy donde habia
dirigido el Centro de Arte Realista Moderno en 1944. En 1953, la
oficina se traslado a la calle de Querétaro 150.

Su red de distribucién era a través de sus propios colaborado-
res, en galerias, escuelas de arte, librerias, puestos y vendedores
ambulantes en la Ciudad de México y por correo postal a paises
como Argentina, Perd, Chile, Puerto Rico, Cuba y Guatemala, Ve-
nezuela, Ecuador, Brasil, Costa Rica, Uruguay, Estados Unidos,
Francia, Italia, Suecia y la Unién de Reptublicas Socialistas So-
viéticas (URSS).

La publicacion se sostuvo gracias a las aportaciones voluntarias
de los mismos colaboradores y de los miembros de la Sociedad
de Amigos de la Pintura Mexicana Moderna, asi como de suscrip-
ciones, venta directa y del pago de anuncios de galerias, tiendas
de materiales para las artes graficas, librerias y anuncios circuns-
tanciales, de exposiciones y actividades culturales. Un ingreso
importante era el recibido a través de la venta de obra (litogra-
fias, grabados e impresiones a color), donadas por los artistas
participantes de la publicacién. Su divulgacion fue suspendida
en marzo de 1956 debido a la falta de recursos.

Ocho afios mas tarde, en octubre de 1964, a pocos meses de ha-
ber recibido el indulto para abandonar la Carcel Preventiva del
Distrito Federal (Lecumberri), después de un encierro de casi
cuatro afnos, Siqueiros haria un tltimo intento por reeditar una
vez mas Arte publico, a través de un boletin de seis paginas. En
esta edicion incluy6 el escrito “A proposito de la apertura del
Museo de Arte Moderno, cuyo acto de apertura tiene lugar hoy,
28 de octubre...”, en el que hizo una critica a la “Escuela de Pa-
ris”, retomando algunos enunciados de una carta que el pintor
italiano Giorgio de Chirico habia dirigido en 1958 a los pintores
mexicanos de tendencia social y realista, exaltando su trabajo.
Con este pequefio ejemplar se cerraria para siempre el foro de
analisis, discusion y conocimiento, que tanto Siqueiros como
sus contemporaneos impulsaron para la difusion de sus plantea-
mientos estéticos, politicos, culturales y sociales en la década de
los cincuenta.

Siqueiros, el mundo editorial
Yy su nocion de arte publico
Sebastian Rivera Mir

El impacto de la obra artistica de David Alfaro Siqueiros ha sido
recuperado desde distintas perspectivas. Desde sus primeros
murales hasta la fundacién de La Tallera en Cuernavaca, pres-
tando especial atencién a la estrecha relacién entre politica y
arte, diversos investigadores han propuesto tal vez cientos de
interpretaciones sobre sus multiples trabajos. En este caso, no
pretendemos centrarnos en sus murales, pinturas o grabados,
sino en una de las practicas que fue central en su carrera, pero
que a mi juicio atin requiere una mayor atencién por parte de los
historiadores. Me refiero especificamente a todas aquellas labo-
res y propuestas que este artista mexicano desarroll6 en torno a
la elaboraci6n, produccion y circulacién de materiales impresos.

Desde mi perspectiva, entender la labor editorial de Siqueiros es
también crucial para comprender la mayoria de los esfuerzos que
se hicieron en este ambito desde la izquierda mexicana y desde
el Estado posrevolucionario. En otras palabras, dificilmente po-
demos analizar la destacada posicion que llegd a desarrollar la
edicién mexicana en América Latina, sin sopesar la influencia
que tuvo este artista en este espacio particular.
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Uno de los primeros elementos que podemos observar a este res-
pecto fue la triple articulaciéon que sostuvo en la mayoria de sus
emprendimientos: educacién de los sectores populares, relevan-
cia del trabajo manual y necesidad de difundir las propuestas
politicas y artisticas. De alguna manera, en cada una de las pa-
ginas impresas que impulso, los conceptos de “editar” y “mili-
tar” se fusionaban como si fueran parte de un mismo proceso
inseparable. Esto lo encontramos presente en El Machete, crea-
do en 1924 como 6rgano de difusion del Sindicato de Obreros,
Técnicos, Pintores y Escultores, cuyo secretario general era el
propio Siqueiros. En sus palabras: “Los pintores y escultores del
Sindicato, comprensivos del altisimo cometido de su oficio en la
vida de los hombres de su regién y de su raza, han sabido unirse
dentro de una accién comunista de produccién de arte y de la
labor social, e imitando el ejemplo de los primitivos artesanos
italianos que pusieron la belleza de sus producciones al servicio
de la propaganda cristiana de su época, han puesto todos sus
impulsos al servicio de la redencion social”.' Esta combinaciéon
de educacidn, trabajo manual y propaganda solo adquiria su real
sentido al momento de convertirse en organizacioén politica en
busca de la revolucién proletaria.

Tal vez por esta razon, el objetivo de esta publicacion era, entre
otros elementos, romper con las ldgicas educativas estatales que
perjudicaban el proceso revolucionario. Si bien la historiogra-
fia ha destacado las facetas mas apegadas a la critica politica y
cultural, los asuntos relacionados en el mundo del impreso no
quedaron fuera de las propuestas con que naci6 este periédico.
Como declard el muralista en el primer namero de El Machete,
frente a los problemas educativos mexicanos y en abierta criti-
ca al proyecto vasconcelista, se debian ofrecer lecturas para re-
emplazar los cuentos de Grimm y Perrault, “la Caperucita Roja
y toda la literatura infantil europea, que es enclenque, debe ser
sustituida por los cuentos y leyendas populares mexicanas que
son vivas y punzantes como los magueyes de nuestra tierra”.?

Al final de esta experiencia editorial, el Sindicato de Obreros,
Técnicos, Pintores y Escultores, cada vez mas estrechamente
vinculado al Partido Comunista Mexicano, decidié cambiar su
nombre por Liga de Impresores, Escritores y Dibujantes Revolu-
cionarios. De ese modo, la relacion con el ambito de la edicién se
hacia atin méas tangible.

Por supuesto, como sabemos, para Siqueiros los transitos entre
los distintos soportes que permitian llegar al ptiblico no eran un
problema, sino una posibilidad para ampliar el impacto de sus
propuestas. Asi, entre la grafica satirica y la plastica, los limites
eran tan difusos como entre los muros de los edificios ptblicos y
las columnas de algtn perioédico. De hecho, el formato de algu-
nos de sus impresos permitia tanto una lectura como si fueran
una revista o un folleto, o bien ser pegados en las paredes a modo
de diarios murales. Incluso unos afios después de la fundaciéon
de EI Machete, en una nueva iniciativa, declaraba que: “Discu-
siones y controversias publicas, conferencias, folletos, exposi-
ciones, todo un conjunto del campo cultural daran la batalla a
los sectores burgueses intelectuales, afirmando nuestra posicion
de lucha proletaria™. Estas declaraciones pertenecian a La lla-
mada, el 6rgano de difusién de un nuevo grupo impulsado por
Siqueiros, Lucha Intelectual Proletaria (LIP).

En medio de la represiéon a los militantes comunistas llevada a
cabo durante el Maximato, este organismo, conformado ademas
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por Pablo O’Higgins, Leopoldo Méndez y Juan de la Cabada, pro-
ponia convertirse en una forma de despertar la conciencia de los
obreros y campesinos, pero también de agrupar a los intelectua-
les criticos. Algo que posteriormente fue retomado por la Fede-
racion de Escritores y Artistas Proletarios, y en mayor medida
por la reconocida Liga de Artistas y Escritores Revolucionarios
(LEAR), creada en 1934. Aunque al momento de su fundacion,
Siqueiros vivia en el exilio, puede considerarse uno de sus prin-
cipales impulsores. La idea al parecer habria surgido en las reu-
niones del John Reed Club en California, donde se encontraban
algunos militantes mexicanos, quienes vieron en dicha iniciativa
una alternativa posible para el México cardenista. En estos clu-
bes se juntaban artistas, pintores, escultores y especialmente pe-
riodistas y escritores. De ese modo, el muralista se convirti6 en
parte del consejo editorial de su nuevo 6rgano de difusién, esta
vez denominado Frente a Frente. Esta revista fue el soporte de
las acidas polémicas que sostuvo Siqueiros, primero con Diego
Rivera y después con Luis Cardoza y Aragén. En ambos casos, la
necesidad de un arte que estuviera al servicio de la Revolucion,
que cumpliera con los requerimientos de las luchas proletarias,
continuaba siendo el principal eje de la disputa.

Ahora bien, esto no significaba en ningin caso, para Siqueiros,
eludir las exigencias artisticas, los desafios estéticos ni los reque-
rimientos vanguardistas. Al contrario, el arte ptblico, incluyen-
do las publicaciones que lo hicieran circular, no debia ceder en



su calidad a cambio de apoyarse en aparatos mas faciles y senci-
llos de producir. Una manufactura técnica rigurosa era también
exigencia de la cultura proletaria. Fue por este motivo que cuan-
do los Talleres de Grafica Popular, donde participaban sus com-
pafieros de ruta Pablo O’Higgins y Leopoldo Méndez, lanzaron
su Hoja popular ilustrada, fue uno de los primeros en criticar esta
apuesta. A sujuicio, el uso de imagenes sencillas y la poca origi-
nalidad en su produccién, no eran consistentes con los esfuerzos
que se debian desarrollar en el plano de la educacion socialista.
Finalmente, como hemos visto, estos primeros afios en la carrera
de David Alfaro Siqueiros nos entregan algunas luces de su am-
plio repertorio al momento de relacionarse con el ambito de la
edicion. Director y fundador de medios, escritor, grabador, con-
sejero, critico, polemista, impresor, impulsor de politicas edito-
riales, fueron algunas de las diversas posiciones que desempeind
en este sector. Esto pareciera ser crucial en su forma de concebir
su propuesta de arte piiblico, una expresion donde lo comuni-
cativo, su capacidad de educar y de difundir, no podia estar di-
sociado de las experiencias construidas a partir de las practicas
cotidianas del trabajo manual. El doble caracter del impreso,
simbolico y material al mismo tiempo, permitian un acercamien-
to profundo desde esta forma de concebir el arte. Tal vez por ello,
Siqueiros nunca se alej6 demasiado de este mundo de prensas,
rotativas y tipografias.

1. David Alfaro Siqueiros, El Machete, marzo de 1924, p. 3.
2. Ibid.
3. La llamada. Periddico de pared, octubre de 1931, p. 1.
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a. “Lamano del pueblo”, El Machete, Comité ejecutivo, México, D.F., 1924.

b. David Alfaro Siqueiros, “La trinidad de los sinvergiienzas”, El Machete,
Meéxico, D.F., 8 de marzo de 1924, p. 2. (Grabado de David Alfaro Siquei-
ros).

c. David Alfaro Siqueiros, “En el orden burgués reinante hay que buscar
la causa de la decadencia arquitectéonica contemporanea”, El Machete,
México, D.F., primera quincena de mayo de 1924, p. 6. (Obrero, grabado
de David Alfaro Siqueiros).

d. Frente a Frente, Organo Central de la Liga de Escritores y Artistas Revolu-
cionarios, México, D.F., No. 2, abril de 1936, 22 pp.
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Manifiestos del arte, en tiempos de pandemia

Carlos Segoviano

A través de los meses de confinamiento que actualmente transi-
tamos, nuestra nocion del debate ptblico y la esfera de su accién
se han trastocado. Los efectos y afectos que nuestro lenguaje al-
canzaba con anterioridad, por medio de la intimidad de nuestros
cuerpos reunidos, han dado paso a la efectividad que puede al-
canzar la comunicacién a la distancia, medio al cual desde hace
varias décadas estamos mas que habituados gracias a la era digi-
tal, pero que nunca consideramos que seria nuestra Ginica forma
de contactarnos.

La extrafieza del momento nos ha llevado a refugiarnos en los
caminos del arte y, en particular, a recordar la manera en que los
artistas eran capaces de impactar y sensibilizar con su obra a es-
pectadores que se encontraban a miles de millas de distancia de
sus estudios. Desde finales del siglo XIX, los pintores y escultores
se auxiliaron en declaraciones ideolégicas publicadas en forma
de manifiestos, para dar cuenta a la opinién piblica tanto de sus
preocupaciones y proyectos estéticos, como de los nombres de
los creadores que se adscribian a ellos, pero sobre todo, hicieron
uso de estas publicaciones, en un tono combativo, para exaltar la
necesidad de transformar al arte y a la sociedad con renovadores
recursos estéticos, ya que consideraban anquilosados a sus pre-
cedentes, principalmente a los métodos practicados por las Aca-
demias, por hallarse ajenos a las preocupaciones de su época.

Bajo este argumento, el Museo de Arte Moderno presenta desde
marzo de 2020 y hasta abril de 2021 la exposicion Manifiestos del
Arte Mexicano. 1921-1958, que revisa puntuales momentos de la
plastica nacional en que los manifiestos revolucionaron la prac-
tica y critica del arte en nuestro pais, proceso en el cual se alza
en especial un personaje a través del tiempo elegido. Me refiero
a David Alfaro Siqueiros, para quien los manifiestos surgian de
su ser “como el ectoplasma exuda de los poros de un médium”,
segln las palabras que en su Renacimiento del Muralismo Mexi-
cano plasmo Jean Charlot, artista francés que consideraba que a
pesar de que los escritos de Siqueiros pudieran estar plagados de
cliché politico, se mostraban mas vivaces que los de otro creador
también afecto al manifiesto: el lider del futurismo, Filippo Tom-
maso Marinetti.

La pertinencia de esta exposicion parte de que en 2020 se cum-
plieron 100 afos del encuentro entre David Alfaro Siqueiros y
Diego Rivera en Paris, a partir del cual bosquejaron un proyecto
renovador para el arte mexicano, que encontraria forma un afio
después, en mayo de 1921, a través del que se considera el primer
manifiesto del arte moderno nacional, los “Tres llamamientos de
orientacion actual a los pintores y escultores de la nueva genera-
cién americana”, publicado por Siqueiros en la revista Vida-Ame-
ricana, la cual el pintor mexicano edit6 en Barcelona emulando
y apropiandose de algunos principios de las revistas hito de la
vanguardia europea como 391, L’Esprit nouveau y Valori Plastici.

A pesar de encontrarse en Europa, o mejor dicho gracias a la
ventaja de hallarse ahi, en plena renovacion del arte moderno,
Siqueiros por medio de los “Tres llamamientos” enuncié un
ideario estético dirigido a los artistas latinoamericanos, en que
los avivaba a romper con las corrientes que consideraba de corte
puramente decorativo como el impresionismo y el simbolismo,
para dar paso a los gestos plasticos de avanzada como el proceso
constructivo de Cézanne, asi como la renovacion clasicista que

encabezd Picasso y la pintura metafisica, ademas de la arenga
del futurismo, del cual Siqueiros adopt6 la provocacién como es-
trategia y la loa a la tecnologia.

Siqueiros también areng6 para que sus camaradas continenta-
les fijaran su atencion en las expresiones precolombinas como
un elemento necesario para renovar la estética americana, aun-
que en realidad, en Vida-Americana solo se incluyeran obras de
inspiracion europea, que daban cuenta del modo en que artis-
tas como Diego Rivera, Marius de Zayas, Joaquin Torres Garcia o
el propio Siqueiros se habian aproximado a las vanguardias del
Viejo Continente, sin volverse Ginicamente ciegos seguidores.

La proclama de Siqueiros habria de procurar incidentalmente la
aparicion de un segundo manifiesto en diciembre de 1921 en la
Ciudad de México, “Actual No. 1. Hoja de Vanguardia”, promul-
gado por el grupo estridentista para renovar la literatura y reco-
nocer la transformacién que los nuevos tiempos demandaban,
por medio de una euférica y enardecida retérica que daba conti-
nuidad a la proclama de Siqueiros, quien a su regreso a México
en 1922, continuo6 criticando a quienes tan solo procuraban un
arte decorativo para el nuevo proyecto mural dirigido por José
Vasconcelos; este enjuiciamiento apareci6 en una serie de escri-
tos que Siqueiros present6 en el diario El Demécrata, junto a Jean
Charlot, bajo el pseudénimo del ingeniero Hernandez Araujo.

Estos textos sobre la actualidad del arte mexicano, ademas, die-
ron pie a que bajo el liderazgo de David Alfaro Siqueiros surgiera,
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en 1923, el Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores
(SOTPE), cuyo manifiesto expresaba un repudio hacia la pintu-
ra de caballete por considerarla “arte burgués”, urgiendo a una
renovacion de la plastica mexicana que se centrara en la revalo-
racion del arte prehispanico. También Siqueiros y sus compaifie-
ros —que incluian a Rivera, Mérida, Charlot, Orozco o Leal- se
pronunciaban a favor de un proyecto ptblico y colectivo, que no
siempre se cumplid, pero que a lo largo de su carrera artistica
Siqueiros defendio, a la vez que fue reformulando su idea de un
arte ptblico que alcanzara a todos los mexicanos.

De hecho, en los afios treinta Siqueiros se uni6 a la Liga de Es-
critores y Artistas Revolucionarios (LEAR), que a través de la re-
vista Frente a Frente present6 sus “Seis principios declarativos”,
en los que se asumia como una organizacién que, a través del
arte, buscaba abolir las clases sociales y promover el socialismo
en todo el mundo. En 1936, una delegacion de la LEAR asistio
al congreso de Artistas Americanos en Nueva York, en donde Si-
queiros hizo un llamado para que los creadores dejaran de pintar
edificios coloniales con propaganda estatal, como considerd que
se hizo al inicio del muralismo, para dar paso al uso de técnicas
de impresion moderna. Su critica se dirigia principalmente ha-
cia el quehacer de Diego Rivera, su principal interlocutor en esta
década.

Las palabras de Siqueiros, no obstante, habrian de calar princi-
palmente en una generacién que tom6 como afrenta una compi-
lacion de textos reunidos en 1945, bajo el titulo de “{No hay mas
ruta que la nuestra!”, en que Siqueiros sentenci6é que el Gnico
camino para impedir la decadencia del arte era un proyecto pa-
blico, teérico-técnico, realista y humanista, como el muralista,
que trascendiera los academicismos y la pintura esnob cultivada
por la burguesia y los artistas extranjeros.

Aunque esta publicacién apareci6 justo cuando el muralismo se
convirtié en la expresion plastica de la modernidad mexicana
e incluso era reconocido a nivel mundial como en la Bienal de
Venecia de 1950 en que Siqueiros recibid el primer premio para

artistas extranjeros, dentro del medio mexicano, “jNo hay mas
ruta que la nuestra!” fue considerado como una imposicién a la
joven generacion que comenzo6 a despuntar en los cincuenta y
que, tras el fin de la Segunda Guerra Mundial, decidi6 acercarse
alas corrientes internacionales como la abstraccién, con el fin de
superar, lo que José Luis Cuevas llamara “La cortina de Nopal”.

A pesar de la caida en desuso de los manifiestos artisticos, justo
por la aparente cerrazén que mostraban frente a otras propues-
tas coetaneas, cabe al dia de hoy reflexionar sobre su posibilidad
como medio de comunicacién y transformacién tanto del arte,
como del gusto de la sociedad. Nos situamos en una época sin
parangon sobre la posibilidad de compartir conocimiento y expe-
riencias, y sin embargo, con esta pandemia, surge o se acrecienta
otra especie de enfermedad que es la superficialidad informativa.

Aunque polémicos, los manifiestos daban cuenta de una ética,
de una serie de fundamentos sobre los que un grupo de artis-
tas consideraban cuales deberian ser los caminos y los retos del
arte frente a las encrucijadas de determinadas épocas. Sin inten-
tar imponerse como la tinica voz, ¢no valdria la pena que tan-
to creadores, como los diversos grupos vinculados a la cultura,
manifestaran cuales son los principios ideologicos de los cuales
parte actualmente su practica? ;Suefian con arte los humanos
para liberarse de la pandemia o tan s6lo estamos alineados para
entretenernos y consumir ahora desde un computador?

Esta colaboracion es un dialogo con el curador a partir de la ex-

posicion Manifiestos del arte mexicano. 1921-1958, en el Museo de
Arte Moderno del 14 de marzo de 2020 al 4 de abril de 2021.

DAVID ALFARO SIQUEIROS

'NO HAY MAS RUTA
QUE LA NUESTRA

IMPORTANCIA NACIONAL E INTERNACIONAL
DE LA PINTURA MEXICANA MODERNA

EL PRIMER BROTE DE REFORMA
PROFUMDA EM LAS ARTES PLASTICAS
DEL MUNDO CONTEMPORANEO

Segunda Edicién
MEXICO
1978

(o]

a. Leon Caillou, David Alfaro Siqueiros y Diego Rivera en compania de Mag-
da Caillou, Angelina Beloff y Graciela Amador, Paris, 1920. Fotografia:
Autor no identificado. (Registro: AAA 4227)

b. Vida-Americana. Revista norte, centro y sudamericana de vanguardia,
No. 1, Barcelona, Espafia, mayo de 1921, 32 pp. Portada. Facsimil.

c. David Alfaro Siqueiros, No hay mds ruta que la nuestra. Importancia na-
cional e internacional de la pintura mexicana moderna, segunda edicion,
México, sin pie de imprenta, 1978, 127 pp.
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El arte publico en la época del Screen
New Deal: Muralismo y nuevos realismos
frente al régimen live streaming

Natalia de la Rosa

La pregunta es: jestara la tecnologia sujeta a las disciplinas de la democra-
cia y la supervision ptblica, o se implementara en un frenesi de estado de
excepcidn, sin hacer preguntas criticas, dando forma a nuestras vidas en las
proximas décadas?

Naomi Klein

This plastic

freedom should not be considered in itself an evidence of
the artist’s positive will to change society or a reflection of
real transforming movements in the every-day world. For
it is essential in this anti-naturalistic art that just those
relations of visual experience which are most important
for action are destroyed by the modern artist.

Meyer Schapiro

I. La disputa por la historia

Realicé este escrito con notas desde la web, impresiones en tiem-
po real que después he transcrito y reescrito para estas paginas.
Son reflexiones que surgen al scrollear desde Twitter o Instagram
en el altimo afo, al responder a los impulsos de una diversidad
de imagenes e informacién. Presentaré un listado de activacio-
nes web de tres series murales realizadas por Diego Rivera, José
Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros. Este texto no intenta
ser una reafirmacion de la narrativa can6nica en torno a los “tres
grandes”; simplemente, confirma algunas apariciones guiadas
por el algoritmo. De alguna forma, este sorpresivo encuentro con
pinturas revisitadas de estos autores —con el fin de regresar una
funci6n a la obra como un comentario del presente y menos como
un relato estatico—, depende también de mis propias bisquedas
constantes como autora interesada en el muralismo. Por tanto,
estas imagenes publicas oscilan entre condiciones calculadas y
una suerte de reportaje instantaneo que espera ser viralizado,
con el fin de contrarrestar el impacto de constructos simultaneos
creados y condicionados desde otros aparatos.

El muralismo es reconocido por ser un género de historia. El rela-
to sobre el pasado que sustenta esta siendo reconstituido desde
la actualidad. Dicha propuesta estética generd una serie de expe-
rimentos narrativos acordes con una lectura politico-econémica
de su época, donde la apropiacion y analisis de los medios fue
determinante. Bajo esta condicién, presento una serie de traba-
jos que asumen un estatuto estético que reestructura géneros,
formatos y posibilidades para pensar el relato del acontecer en
su dialogo con otros dispositivos de circulacién tecnoldgica a tra-
vés de un nuevo muralismo, que también reformula las condicio-
nes de una arquitectura de datos: un nuevo muro o wall a través
de una pantalla. Achille Mbembe es un autor que ha destacado la
construccion de estos nuevos muros.

Como resultado de lo anterior, en esta propuesta de analisis doy
paso a cuestionamientos mas extensos y sumamente algidos,
destinados a entender como operan ciertas imagenes durante la
definicién de un nuevo contrato y consenso sobre la realidad tras
el shock pandémico. El Screen New Deal, como lo definié6 Naomi
Klein, es aquel que permite un aceleramiento directo hacia una
distopia destinada a quebrar los restos de aquel sistema de salud

y educaci6én alcanzados por el pacto social del Estado benefac-
tor, donde las corporaciones y la tecnologia de geolocalizacion,
transmision y en nube se sitlan como Unica alternativa para la
vida (rastreo de datos, comercio sin efectivo, telesalud, escuela
virtual, gimnasios y hasta las carceles). Asi, de manera posterior
al estudio de la transicién de la “integracion plastica” a la “des-
integracion plastica” que el neoliberalismo desencadené (defi-
nida claramente por Daniel Aguilar Ruvalcaba), me propongo
exponer una serie de ejemplos que le dan continuidad a dicha
ecuacién en tiempos del posfordismo. Cabe recordar que el mu-
ralismo mexicano fue sustento estético para el New Deal de los
afos treinta. En esos afios, el realismo oper6 como una forma
de proyecto visual destinado a responder tanto a la crisis del 29
como al desarrollo del fascismo.

En cierta manera, también las obras de Rivera, Orozco y Siquei-
ros, tanto en México como en los Estados Unidos, situaron una
negociacién frente al fordismo y a las exigencias de la “pintura
comprometida”. Es importante retomar lo dicho por Brian Hol-
mes en el contexto del seminario Tres crisis: los 30, los 70 y hoy.
La economia politica mas alla de la hegemonia estadounidense,
en el Museo Universitario Arte Contemporaneo (MUAC) en 2015,
al hacer una lectura cruzada de Rivera y Orozco mediante los
murales de Bellas Artes, comentario que anticip6é una suerte de
respuesta presente: “En el México de 1934, ese esfuerzo podia ha-
cerse monumental en una institucién pablica: nadie lo censurd
ni puso objeciones morales. Y a pesar de que hoy en dia no se
esta realizando ningtn esfuerzo especial para mostrar el fondo
de este dialogo, las pinturas siguen ahi a la vista de todos. La
dimension publica, la ausencia de la censura, el esfuerzo de ana-
lisis, la valentia de presentar una ideologia y una cosmovision,
y por dltimo, el desacuerdo franco entre los dos artistas, que
también forma un testimonio de la mucha atencién y el respeto
mutuo entre si, todo eso me hizo sentir mas vivo, mas en conso-
nancia con el presente —aunque lo que yo veia fuera tan solo una
reliquia, una ruina histérica entre tantas otras.”

Para realizar este analisis icOnico-mediatico, retomo también el
estudio de Sayak Valencia en torno al “régimen live streaming™
dentro de un contexto que la tedrica define como hipermedia-
do. Valencia explica detalladamente las formas en que opera la
ficcion psicopolitica (en términos de Byung-Chul Han) desde las
redes. Este acercamiento permite pensar en un proceso de relec-
tura de una serie de obras murales a través de su distribucién por
la red y que presenta una nueva suerte de realismo. Se trata de
un proceso donde existe una reprogramaciéon de la subjetividad
y la psique a través de dispositivos que restituyen el régimen de
verdad. Es decir, la realidad se produce en directo, segiin explica
esta autora transfeminista.

Como sefalé en otro momento, y como también han reiterado
diversos estudios sobre el muralismo (donde destaca el acer-
camiento de Mary Coffey), en el contexto mexicano existe una
operacion constante de disputa por las imagenes que decoran las
instituciones y los espacios publicos, ya sea porque son lugares
dedicados al servicio o porque se encuentran en una esfera de
uso directo. En este texto busco exponer una condicién de rea-
propiamiento de ciertas pinturas murales (si las consideramos
como obras abiertas) bajo un nuevo contexto. En efecto, existe
una condicion de las intervenciones en los muros oficiales que
sedimenta un relato sobre la historia en beneficio de la construc-
cion de un relato nacional, inclusive para aquellas que iniciaron
como acciones iconoclastas y jacobinas, al incorporarse a los



aparatos del Estado. Raquel Tibol hizo explicito este punto en
1969, al destacar una frase que el Partido Revolucionario Ins-
titucional utiliz6 en una suerte de expoliacion estética del mo-
vimiento, a partir de la muestra Exposicion de la pintura mural
mexicana. 40 arios al servicio del PRI. No obstante, muchas de
estas pinturas contienen, como estudios concretos demuestran
(como el hecho por Renato Gonzalez Mello), espacios criticos y
diversas capas de lenguaje al asumir una compleja negociacién
en su momento de produccion, asi como una condicién futura
para la actualizacion y movilidad en torno a sus significados.
Recordemos que también han existido ejemplos donde ese equi-
librio se quiebra, lo cual ha llevado consigo a la destruccion de
obras, como en el caso del Rockefeller Center.

Este ejercicio complementa un acercamiento anterior acerca de
otra condiciéon de exhibicion de pinturas historicas desde una
plataforma streaming, en especifico Netflix, a partir de la serie
Narcos México 1y 2. Para dicho analisis, recuperé la lectura que
el colectivo Arte y Trabajo realiz6 sobre Narcos Colombia (2016)
en torno a una renovacion de los modelos de representacion de
“Latinoamérica” vueltos a redefinir desde los Estados Unidos, los
cuales transitaron en aquella entrega, entre la orquestaciéon del
boom literario y un reuso narrativo y referencial del “realismo
magico”. La tesis que desarrollé en dicho momento recupero el
sefialamiento que Juan Acha present6 en el libro El arte y su dis-
tribucion (1983), al explicar la relevancia de los medios masivos
y la tecnologia como herramienta para la consolidacién de una
ideologia de Estado (en aquellos afios desde la radio y la televi-
sién y los aparatos escolares, culturales, informativos y recrea-
tivos). Asi, en el contexto del capitalismo tardio, Netflix México
funciona como un dispositivo (en términos foucaultianos) de-
dicado a incorporar el repertorio del muralismo y la pintura de
historia en sus producciones. Este acercamiento resulta cercano
y paralelo al expuesto por Sayak Valencia en varios textos. Des-
taquemos que la propuesta de analisis de Valencia se centra en
encontrar una puesta en practica de diversas “ficciones politicas
vivas” en la era de Donald Trump, donde existe una realidad ins-
taurada por un régimen sensible generado por el hiperconsumo
y las hiperrealidades estetizadas. Figuras como la de este lider
concentran las condiciones de la psico-politica, al estar vincula-
das al contexto del espectaculo, al mantener una interaccién “en
vivo” y al operar bajo los codigos del meme, junto con las con-
diciones del big data destinadas a crear tendencias. Uno de los
casos que la autora sitla como ejemplificacion es el de la serie
House of Cards (2013-2018) de Netflix.

En cuanto al caso mexicano, la television o las series no sola-
mente buscan interpretar procesos politicos o sociales contem-
poraneos, sino que comienzan a narrar nuestro pasado recien-
te, como en el caso de Netflix México, espacio que ha dedicado
varias entregas a describir los Giltimos 20 afios de historia local,
correspondiente a lo que se denominé como la “guerra contra
el narco” (2006) y desde lo que parece ser un relato que forma
parte de la construccién de una nueva condicion del poder, si
nos detenemos a entender la gestacién de estas producciones. En
varios casos, observamos una serie de apropiaciones y resignifi-
caciones de la pintura moderna mexicana, destinadas a atender
al sentido comin neoliberal, segin el concepto propuesto por
Irmgard Emmelhainz, ya que son usadas como base y esceno-
grafia dedicada a la consolidacién de un discurso especifico y
las condiciones de nuestra subjetividad. Este fendmeno es visi-
ble en El Chapo (2017), Ingobernable (2017) y Colosio (2019). En
el caso de El Chapo e Ingobernable, ambas series recurren a la

referencia de los paisajes decimonénicos del Valle de México de
José Maria Velasco, los cuales remiten a un régimen escépico que
desde el paisaje subraya la centralizacién y accion del poder; por
su parte, Narcos México y Colosio llevan a un maximo nivel la
utilizacion de la produccién artistica local a partir de reformula-
ciones estratégicas e inesperadas. Son ejemplos donde ficciéon y
verdad se cruzan con el fin de desarrollar una narracion histérica
al interior de una nueva oficialidad que recurre a esta cosmetiza-
cién que remite Valencia. En dicho proceso, se utilizan imagenes
con una fuerte carga simbdlica que retornan a estos dispositivos
de forma banalizada. En este caso, obras que ya forman parte
de un repertorio visual que juega con la veracidad histérica son
readaptadas con el fin de afectar la memoria colectiva, aquella
que ha estado en disputa por medio de aparatos de visualidad
y constructos dedicados a afectar o encauzar el cuerpo social,
como sucede constantemente en espacios como el museo tradi-
cional, el cual ha buscado desde sus inicios construir/disciplinar
un sujeto desde reconocidos patrones coloniales y patriarcales.

El presente estudio exhibe un punto que contrarresta la cosme-
tizacion ejercida por estas plataformas respecto a la realidad, a
manera de reclamo por la historia y frente a la Historia. En con-
traste al proceso descrito anteriormente, exhibimos un acerca-
miento que se contrapone al muralismo streaming (el de Netflix).
Se trata de otra apuesta mural que acontece también online, bajo
una caracterizacion distinta del muro y las redes sociales, capaz
de mostrar otra posibilidad de actualizacién de diversas obras
pictoricas. Esta otra linea de apropiacion se caracteriza por dar
paso a aquella apertura critica que reside en las pinturas sefa-
ladas, potencia que suele ser contenida y neutralizada por otros
artefactos conducidos desde el poder y los medios de comunica-
cion. A diferencia de las construcciones oficiales y mediatizadas,
estas resoluciones muestran una capacidad disruptiva y de so-
cializacion de las obras ya existentes en su reapropiacién estra-
tégica, en este caso desde el mismo formato digital.

II. Activaciones murales en tres momentos

El primer ejemplo que presento significo el punto de partida para
este acercamiento, y del cual fui consciente de modo mas claro,
dado el contexto de encierro y ante una evidencia de las formas
extremas y obligadas para habitar desde lo digital. En aquella
ocasion, fui testigo de una suerte de actualizacién que tuvieron
los murales de Diego Rivera en el edificio de la Secretaria de Sa-
lud (construido por Carlos Obregdn Santacilia, en 1929), especi-
ficamente, la serie que decora la sala de juntas. Esta pintura mu-
ral, como ha sefialado Katherine O’Rourke, se caracteriza por ser
criptica y generar una dificultad de lectura, entre varias cosas, al
encajar en la resolucién mas familiar del artista de la década de
1920, es decir, frente a la Secretaria de Educacion Piblica, la Ca-
pilla de Chapingo, el Palacio de Cortés o al Palacio Nacional. Tras
haber estado ocultos durante décadas ante la mirada piblica, un
fragmento especifico del conjunto comenz6 a tener presencia de
forma multiplicada en diversas aplicaciones de redes sociales, a
finales de mayo de 2020. En estas fotografias difundidas por la
cuenta oficial de Twitter de la Secretaria de Salud, una serie de
médicos y funcionarios toman decisiones sobre el cuerpo social
de corte somato-politicas, ante el inminente avance de la pande-
mia de covid-19 en México. El acuerdo que se lleva a cabo debajo
de estas retadoras figuras androginas, es justamente el realiza-
do en torno a la definicién de la “nueva normalidad”. La imagen
ilustra un anuncio claro respecto a la implementacién de un nue-
vo orden social.
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Actualizaciones del muralismo: Este mural interior de
Rivera en la SS (a diferencia de los vitrales exteriores)
siempre se ha encargado de incomodar los debates
somatopoliticos nacionales.
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Como expusimos en el podcast 03 del Hotel Abismo (MUAC-
UNAM), este mural del polémico pintor guanajuatense susten-
ta una resolucién estratégica que acciona una critica respecto a
procesos que pueden definirse, parafraseando a Paul B. Precia-
do, como ortopedias ciudadanas. Julio Garcia Murillo, el bell-boy
de este hotel, y quien escribe este texto, no dejabamos de asom-
brarnos ante la efectividad de estos murales de corte satirico-ale-
gorico realizados por Rivera, dada la actualidad que las referen-
cias médicas tenian en el contexto de una nueva pandemia y una
reconfiguracion respecto a las politicas de salud, no tan alejadas
de aquella profilaxis higienista de la década de 1920.

La intervencion pictérico-arquitecténica en lo que fuera el De-
partamento de Salubridad no es homogénea. Estos desnudos y
escenas miticas dialogan con unos vitrales dedicados a exponer
la relacion entre técnica, trabajo y naturaleza, junto con otra se-
rie de frescos que reciben lo que antes fue un espacio dedicado
a los laboratorios de la institucion, donde el realismo-alegorico
es suplantado por un realismo-dialéctico. Si pensamos en los
usos y distribucion del edificio de salud bajo esta perspectiva,
es posible entender estos cambios de estrategia formal. Los mu-
rales del laboratorio son consignas cientificas y acercamientos
microscopicos resueltos bajo una 6ptica cercana a los intereses
cientificos de Rivera, incorporados a su teoria estética después
de viajar a Rusia en 1928, donde, a partir de su dialogo con el Gru-
po Oktubre, incorpord un acercamiento biol6gico-fisiol6gico a su
realismo, como ha destacado el historiador Daniel Vargas Parra.
En cambio, en el mural de la sala de juntas, las escenas aleg6-
ricas son utilizadas para atacar una postura distinta frente a la
ciencia, condicién que evidencia una disputa con el entonces
secretario del ramo, el doctor Bernardo Gastélum, como sefiald
O’Rourke. Esta combinacién exhibe las complejidades del mu-
ralismo y las variantes que puede llegar a tener: estas colosales
y provocadoras figuras, que tanto resquemor y malos comenta-
rios tuvieron desde la critica, estan abiertas a una actualizacion
constante debido a un tono parédico oculto bajo la seriedad de
la alegoria; asimismo, indican una anacronia respecto de las
conceptualizaciones sobre el cuerpo y la sexualidad (comentario
directo a la practica ginecolégica de Gastélum y su vinculo con el
grupo de los Contemporaneos), que busca incomodar y burlar de
manera constante a cualquier funcionario (aiin mas para quien
no esté al tono de las teorias intersexuales y otras alternativas
post-género) que utilice estas salas. En este contexto, una critica

que era directa y entre pares, fue abierta a la mirada piblica y
viralizada a través de la opcién digital.

El segundo ejemplo, visible también en tiempos de confinamien-
to, estuvo enmarcado en una crisis y serie de movilizaciones que
atendieron a una accion situada en la necropolitica de los Es-
tados Unidos, evidente de forma mediatica con el asesinato de
George Floyd, donde millones de usuarios fueron testigos de este
condenable, pero no aislado, hecho. En México, un paralelismo
acontecid tras la muerte de Giovanni Lopez Ramirez en Guadala-
jara, resultado de un racismo no muy lejano al del pais del norte,
ya que, con el pretexto del cuidado de la salud, miembros de la
policia municipal ejercieron un acto de violencia extrema contra
el cuerpo de este trabajador. A partir de este suceso, una serie
de enérgicas manifestaciones se llevaron a cabo en las puertas
del Palacio de Gobierno de Jalisco, espacio intervenido por José
Clemente Orozco, en 1936. Este mural, elaborado al fresco y ca-
racteristico por la dinamica de los trazos en rojo, negro y blan-
co, presenta al centro de la béveda de la escalera principal una
imagen de Miguel Hidalgo. La figura exhibe a un rebelde y en-
colerizado revolucionario, escena muy alejada de la imagen del
pasivo cura guadalupano que suele ser mas habitual. Este caudi-
llo acompaiia e incita enérgicamente una revuelta obrera. Dicho
fragmento, lleno de fuerza, es contrapuesto a dos procesiones,
una religiosa y otra militar, las cuales son interceptadas por una
tela roja y la presencia de una serie de personajes, los cuales han
sido burlados por la interpretacion carnavalesca resuelta por el
pintor: Hitler, Mussolini, Stalin, Trotski y Rivera. Estas dos esce-
nas fueron definidas a partir de la satira. Renato Gonzalez Mello
recupera en un exhaustivo trabajo sobre el artista jalisciense las
malas criticas hacia el mural, expuestas tanto por la prensa local
de la época como por el poeta y critico Octavio Paz, al acusar
esta pintura de “un lugar comtn y perorata”. Estos comentarios,
explica el autor, no dan cuenta de la distancia que Orozco ejercid
al modelo de representacion del cardenismo, dedicado a estruc-
turar una politica conciliadora, ya que en estos afios, abundan
imagenes donde la figura del lider interactia con una masa con-
trolada. En La Mdquina de pintar (Instituto de Investigaciones Es-
téticas - UNAM, 2004), el autor explica que el malestar generado
por el mural supera la “retérica patriética”. En cambio, existe un
intento por quebrar la claridad del mensaje, ya que la narrativa
es distorsionada a partir de la pérdida de ubicacién del especta-
dor frente a una marejada roja dispuesta por el artista. Para acen-
tuar este efecto, existe una resoluciéon que pone a debate tanto a
la alegoria como la condicién del realismo, o lo plastico frente al
dibujo, donde el retrato histérico invade una escena que remite
al presente (constantemente), ya sea por su tematica como por su
resolucion a manera de caricatura de prensa.

Luego de aquella manifestacion de junio de 2020 en contra del
gobierno de Enrique Alfaro Ramirez, la revista La Domadora, a
través de su cuenta de Twitter, realizé un collage en el que com-
bind dos escenas de rebelion. A partir de este acto abrié una po-
sibilidad para pensar ambos momentos en términos del fascismo
(en su historia y en su presente), un tema muy debatido actual-
mente. En esta ocasion, la figura y llama monumental de Hidalgo
acompafia una nueva insurreccién, donde la masa abrupta rea-
firma una necesidad de respuesta frente a la expectativa de un
cuerpo social ordenado (coincidente, en tiempos del cardenismo
como en la actualidad, ante las condiciones de una nueva higie-
nizacion social). El uso del collage, al combinar dos elementos
distintos para dotar de sentido, reafirma la actualidad critica tan-
to del mural como en el post digital.
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Finalmente, un tercer ejemplo presenta otra forma de activacion
mural. Se trata del uso que la cuenta de Instagram @monumen-
tosincomodos hizo del mural Muerte al invasor (1942) de David
Alfaro Siqueiros, ubicado en el pequefio poblado de Chillan. La
destacada labor de esta cuenta se centra en registrar y repensar
los monumentos tanto en Chile como en otros puntos geograficos
a partir de intervenciones contemporaneas, proceso en el que se
resignifica la condicién misma del patrimonio. El trabajo de este
archivo digital tuvo mayor auge a partir de las movilizaciones ini-
ciadas el 18 de octubre de 2019, en contra de diversas medidas
llevadas a cabo por el gobierno de Sebastian Pifiera. Durante un
afo, monumentos como el del General Baquedano, ubicado en
la Plaza Italia y ahora emblematico respecto a este proceso, han
sido escenario de reclamos entusiastas por parte de la sociedad y
grupos concretos (estudiantes, mujeres, disidencia sexual, pue-
blos originarios). En una conferencia reciente, José de Norden-
flycht propuso, a partir de los conceptos de iconoclasia y post-
patrimonio, pensar el monumento como un objeto en constante
cambio. El autor retoma la escultura ecuestre de Baquedano para
ejemplificar estas modificaciones en el significado mismo del pa-
trimonio. Este caso evidencia un momento de disputa entre la
historia de un simbolo nacional —al idearse en el momento de
la Pacificacion, bajo la ficcién de la unificacion territorial y la
puesta en marcha de una maquinaria econémica a través de una
guerra directa contra estas poblaciones indigenas— y una reac-
tualizacién de su uso y significado en el espacio publico. Algo
asi como las pintas feministas en el Angel de la Independencia
de México.

De esta forma, el 12 de octubre de 2020 @monumentosincomo-
dos publicé un post dedicado al dia de la resistencia indigena,
como respuesta al Dia de la Raza. La cuenta utilizé imagenes del
mural de Siqueiros en la Escuela México de Chillan. La composi-
cion de la imagen y texto refiere a las luchas en la region y sitta
al mural como una ilustracion de dicho proceso. La publicacién
indica: “Hoy en el Dia de la Resistencia Indigena les presentamos
este Monumento Nacional ubicado en Chillan llamado #Muer-
teAllnvasor de David Alfaro Siqueiros”. El uso de la palabra mo-
numento para referir un mural hace que pensemos en el estatuto
de la obra como una produccién dedicada a accionar otra condi-
cion para la memoria; en este caso, respecto a diversas acciones
de movilizacién en contra de la dominacién. Habra que recordar
que este mural fue realizado en el contexto del movimiento anti-
fascista al que estuvo vinculado el autor.

W menumentosineom + Siguiendo
Chilldn, Chilz

W monumentosincomodos Hoy en el
Dia de la Resistencia Indigena les
presentamas este Monumento
Macianal ubicada en Chilldn llamado
#MuerteAlinvasor de David Alfaro
Sigueiros.
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El mural Oratoria plastica, posteriormente titulado Muerte al in-
vasor, fue realizado por Siqueiros entre 1941y 1942, al encontrar-
se exiliado en el extremo sur del continente. La obra fue produci-
da en un momento determinante de la Segunda Guerra Mundial.
El muralista lleg6 a este lugar tras haber cumplido un afio en la
carcel de Lecumberri, acusado por su participacion en el atenta-
do contra Ledn Trotski, en 1940. Segln relatan las memorias de
Me llamaban el Coronelazo, al finalizar el gobierno cardenista,
Manuel Avila Camacho dio una alternativa al que fuera un viejo
compafiero de campo de batalla, para modificar su condena, al
recordar un momento concreto durante la Revolucién Mexicana
donde Siqueiros dio refugio al que afios mas tarde seria presi-
dente, al cederle espacio en su campamento para pasar una no-
che. A manera de c6digo entre militares y al recordar esta deuda,
Avila Camacho sugiri6 al artista salir de México y viajar hacia el
sur, con el fin de pasar la condena en esta pequefia ciudad. Fue
en este viaje que Siqueiros plasm6 una obra que une la historia
de México y Chile a través de una épica paisajistica. La cualidad
de este mural es el uso de una tematica que enaltece la historia
de la resistencia indigena durante la conquista y una suerte de
continuidad de estos movimientos a través de la lucha obrera.
La descripcion que destaca @monumentosincomodos se inscri-
be en este punto. Desde esta cuenta, se sefiala: “En el caso del
referente mexicano, la figura de Cuauhtémoc es el punto central,
la cual se postra victorioso ante el cadaver de un conquistador
barbado. En el lado opuesto, un personaje bifasico conduce la
escena. Galvarino emerge de la boca de un cafdn, “lanzando el
grito de libertad con que incitd al pueblo mapuche a expulsar a
los invasores en Wallmapu”. A su lado se yergue la cabeza del
filésofo libertario Francisco Bilbao. Ambos personajes compar-
ten un solo cuerpo. Inmediatamente a la izquierda, se asoma el
rostro de Caupolican, que segiin el poema La Araucana, “naciod
ciego de un ojo, dirigiendo lanzas contra soldados espanoles
abatidos en el suelo, enfundados en sus armaduras”.

Cabe destacar que este mural formaba parte ya de una historia de
resistencia. En una carta firmada por Angélica Arenal y dirigida
a Sergio Galindo, en ese entonces Director General del Instituto
Nacional de Bellas Artes, queda evidencia de la implicaciéon y
disputa de esta obra durante la dictadura chilena. Arenal, agente
determinante que encamino la defensa del artista después de ser
encarcelado bajo el delito de “disolucion social”, y quien tras la
muerte de su esposo coordind la conservacion de su acervo y de
los museos que fundd, también llevo a cabo un acto de denuncia



y reclamo ante la posible destruccion de esta obra por parte de la
Junta Militar. Algunos testimonios mas confirman la amenaza que
existi6 para varios murales de Chillan en estos afios, entre ellos
los de David Alfaro Siqueiros y Xavier Guerrero (1942), asi como
los realizados por Alejandro Rubio Dalmati (1960), Maria Martner
(1971-1972) y Julio Escamez (1972, finalmente borrado por los mili-
tares). Esta pintura integral de Siqueiros incit6 otras expresiones
murales en este contexto, y dio paso a una linea de continuidad
del arte piblico. Si pensamos también en las acciones callejeras
que forman parte de la protesta actual, el caso de Chillan y su
historia alrededor de los murales, estan unidas. Como menciona
Shifra Goldman para el caso chicano, ciertos dialogos externos
del contexto nacional con el muralismo implican una lectura
comprometida social y politica de estas practicas, especialmente
entre 1960 y 1970. La publicacion y apropiacion de la imagen de
Chillan confirma la vigencia de la obra en este contexto.

III. Consideraciones finales

Este texto recoge una serie de impresiones en torno a imagenes y
comentarios que contrastan, de alguna forma, con los estimulos
visuales y efectos generados por la necro-escopica, si tomamos
en cuenta el analisis propuesto por Sayak Valencia. Este incipien-
te acercamiento busca explorar opciones de correlatos frente a
una cosmetizacion de la realidad y anestesiamiento psico-social.
Un ejemplo cercano a estas reacciones también seria la pelicula
Fauna (2020) de Nicolas Pereda, la cual evidencia dicho fenéme-
no desde otro lugar: al jugar con los imaginarios estetizados del
narco expuestos desde las series (Netflix, otra vez) para devolver-
las en otro tipo de formato audiovisual, que pone a prueba dicho
proceso a través de la suma de referentes y narraciones.

La pregunta que queda abierta es: ;qué realismo revelan estos
posts? Es claro que no siguen el estimulo del live streaming o del
mashup, sino que accionan otra forma de relato. Por tanto, este
ensayo pone atencion en ciertas posibilidades de acciéon donde
la memoria critica y una suerte de vinculo intergeneracional
aparecen como sustento. Estas imagenes fueron apropiadas y
actualizadas de diversas formas y con efectos distintos; sin em-
bargo, las tres obras murales coinciden en contener espacios de
apertura en su condicién icoénica, ya sea a través del uso ir6ni-
co-alegorico, del recurso de la caricatura politica o por medio de
la poética violenta. En estos tres murales el espacio del consumo
y distribucién de la imagen es redefinido bajo los términos de ac-
tualizacién y relectura frente al poder: Rivera dispone una provo-
cacion, Orozco una escena de rebeldia y Siqueiros una épica de
resistencia. De esta forma, el texto expone una alternativa para
pensar obras histéricas a manera de codigos alternos.

1.”Psicopolitica, celebrity culture y régimen live en la era de Trump”, en
Norteamérica. Revista académica del CISAN/UNAM, Afio 13, nimero 2, ju-
lio-diciembre de 2018. En linea: https://www.revistanorteamerica.unam.mx/
index.php/nam/article/view/348

La institucion publica como verbo
Tania Islas Weinstein

Una institucién publica puede significar muchas cosas y nada a
lavez.

Empiezo con la palabra institucion. Son muchas las definiciones
de instituciones, pero una muy comun, al menos dentro del mun-
do de las ciencias sociales, es la del economista Douglass North
(1991): “Las instituciones son limitaciones creadas por el ser hu-
mano que estructuran la interaccion politica, econdémica y social.
Estas incluyen constrefiimientos informales (sanciones, tabues,
tradiciones, costumbres, codigos de conducta) y reglas formales
(constituciones, leyes, derechos de propiedad).” Muchos coinci-
den con North y definen a las instituciones como entidades fijas,
cosas dadas, que ya son lo que son —o como dice el soci6logo
Anthony Giddens (1984), “Por definicidn, las instituciones son
las caracteristicas mas duraderas de la vida social.” Esta clase
de definiciones supone que las instituciones son un sustantivo
y que, por tanto, el concepto de institucién designa a un ente ya
formado, algo que tiene una existencia real e independiente.

Pero hay un riesgo en entender asi a las instituciones. La escri-
tora feminista Sara Ahmed (2012) nos advierte que definir, ima-
ginar y estudiar una institucién como si fuese un objeto ya dado
(algo que existe y que solo tendriamos que entender en su fini-
tud) nos lleva, en el acto mismo de hacerlo, a convertirlo en un
ente tangible y s6lido, a cosificar algo que no lo es. Para evitar
hacer esto, hay que darnos cuenta de que las instituciones ade-
mas de ser entes también son procesos (y efectos de procesos).
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Esto significa que para entender una institucién no basta asumir
que ya existe y que, por tanto, lo tinico que hace falta es describir
las actividades que se llevan a cabo dentro de ésta. Es necesa-
rio, ademas, examinar como surge la institucion, como cambia
y como las actividades que se llevan a cabo dentro de ella le van
dando forma.

Es cierto que las instituciones suelen generar patrones de com-
portamiento recurrentes que con el tiempo (que a veces es largo
y otras muy corto) hacen que éstas se estabilicen y se hagan mas
rigidas y firmes. Pero lo importante es reconocer que lo que co-
munmente damos por hecho como una institucién o como una
realidad institucional es, mas bien, algo que se lleva a cabo cons-
tantemente. Toda institucion surge, a su vez, de otra y no termina
de ser nunca y no tiene un punto final. Es necesario, pues, defi-
nir, imaginar y estudiar a las instituciones no solo como sustan-
tivos sino también como verbos.

Pasemos ahora al adjetivo piiblica. ;Qué es una instituciéon pu-
blica? Como muchas otras cosas, a pesar de su complejidad,
solemos dar por hecho su significado, como si al decir “esta es
una institucién publica” supiéramos todos qué significa y dis-
tinguirla de una institucion privada fuese una obviedad. Claro
que hacerlo es mucho mas complicado pues una institucion ge-
neralmente es ptblica en algln rubro y privada en otro. Pienso,
por ejemplo, en instituciones que ofrecen sus servicios gratis y
a un puablico amplio pero que son financiadas por corporativos
privados o aquellas instituciones estatales pero que operan de
manera poco transparente o que dependen, al menos en parte,
de financiamiento privado. Las combinaciones son infinitas (ver
imagenes), pero empecemos con Siqueiros.
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En el primer niimero de Arte piiblico, Siqueiros (1952) define el
arte de funcién pablica como aquel “de equivalencia y usufructo
popular, ajeno a toda responsabilidad de especulacion mercan-
til.” Su opuesto es el “arte de sociedad (...) un arte de apropiaciéon
privada, objeto de publicidad mercenaria, material distinguido
de compra-venta comercial.” Ahora bien, si transportamos esta
definicién al mundo de las instituciones podemos decir que la
institucion publica es aquella que no vende sus servicios con el
fin de enriquecerse, no responde a una légica de mercado y no
requiere que paguemos para acceder a sus servicios. Una insti-
tucion es pablica cuando es accesible y busca servirle a “todos.”
Claro que ni Siqueiros ni el diccionario nos dicen quién ese “to-
dos” al que se refieren. Ese “todos” puede ser mas grande o mas
chiquito, puede incluir a unos u otros, te puede incluir a ti o a
mi. Pero también puede no hacerlo. Y es que asi es siempre: toda
institucion piblica inevitablemente excluira a algunos, privile-
giara a otros y servira a unos mas que a otros. Esto sucede sin
importar qué tan accesible sea o qué tan vasto sea ese “todos” a
quien dice servir. Una institucién puede ser mas o menos publica
pero nunca lo es por completo pues siempre alguien queda fuera
(ver imagenes).

Bajo la acusaciéon de que muchas instituciones ptiblicas no lo
son realmente pues benefician a unos cuantos y estan captura-
das por intereses particulares (eso es, finalmente, la corrupcion),
el gobierno propone desaparecerlas: “jse acabd el FONCA!”, “se
desaparecen las estancias infantiles”, “jel CONAPRED tendria
que desaparecer!”, “aprueban extinguir 44 fideicomisos (o mejor
atn que sean 109)”, “cierran los refugios para mujeres maltrata-
das”, “recortes en los centros Conacyt”, “cancelan los convenios

de colaboracion con instituciones de investigacion privadas” y



un largo etcétera... Bajo la retérica de una gran transformacion,
todo parece desaparecer. Borrén y cuenta nueva.

¢Pero es en realidad posible una tabula rasa en un contexto en el
cual la base que sostiene a las instituciones que destruyen es el
mismo de siempre? ;Qué significa desaparecer ciertos institutos
y organismos sin realmente tocar aquellas instituciones que los
subyacen y encuadran (pienso aqui en el capitalismo, el patriar-
cado y la pigmentocracia)? ;Qué significa comenzar de nuevo en
un pais en el cual las seis personas mas acaudaladas concentran
mayor riqueza que el 50% de la poblacién mas pobre? En estas
condiciones, desaparecer queda muy lejos de transformar.

Es cierto que no basta defender una institucién publica asi no-
mas. Ni el museo, ni el ejército, ni la Secretaria, ni el Fondo, ni el
fideicomiso, ni la carcel por el mero hecho de colgarse el adjetivo
piblicas tendrian por qué existir. Que una institucién no tenga fi-
nes de lucro, que pertenezca al Estado, que esté destinada al ser-
vicio de un “todos” vasto o que sea muy transparente no la hace
ni atil, ni benéfica, ni necesaria desde un punto de vista politico.

Asi pues, mas que abogar a ciegas por la proteccion o construc-
cion de instituciones publicas, nos convendria preguntarnos
—como nos lo exhorta la politloga Bonnie Honig (2017)- ;como
nos interpelan dichas instituciones?, ;qué clase de mundos
construyen (y destruyen)?, ;qué clase de palabras utilizamos
para describirlas?, ;quiénes nos servimos de ellas?, ;quiénes nos

sentimos representadas por ellas?, ;de qué manera podemos in-
tervenirlas y cuidarlas?, ;de qué manera podemos ocuparlas y
okuparlas?, ;y quién es ese “nos” que se hace estas preguntas y
que las responde?

Entender a las instituciones publicas como sustantivos-verbos,
cosas-procesos implica la posibilidad de transformarlas. La defi-
nicién misma del concepto “institucion piblica” implica que ese
“todos” al que dicen servirle no sea el mismo de siempre. Esto
puede implicar hacer crecer la institucién o cambiar las reglas
del juego para que un todxs diferente no solo tenga acceso a ella
sino también para que la controle, la habite, la reforme y la defor-
me y, también, si lo considera necesario, para que la destruya...
pero desde la raiz.

Y es que una cosa es que el presidente y los que tienen el poder
desaparezcan el Fonca, o las instancias infantiles, o lo que sea,
y lo hagan asi de un plumazo y desde arriba. Incluso es posible,
como promete el presidente, que los escasisimos recursos que se
“recuperen” con la desaparicion de dichas instituciones sean re-
utilizados de otra manera, por ejemplo, para hacer depositos en
efectivo o para crear una nueva gama de organismos, institutos,
fondos y contratos ptblicos (por cierto, mas centralizados de los
que ya existen... jpero qué no era eso lo contrario de ptablico?
En fin...). Otra cosa muy distinta seria que las organizaciones
de base o movimientos sociales que desde abajo vienen organi-
zandose para exigir justicia sean quienes exijan la desaparicién
de ciertas instituciones. Son estas organizaciones y estos movi-
mientos quienes, desde hace tiempo (que a veces es largo y otras
muy corto), vienen construyendo nuevas redes, nuevas formas
de cuidado, nuevas formas de estar en el mundo y nuevas insti-
tuciones. Pero lo importante es darnos cuenta de como estas ins-
tituciones no solo crecen en el lugar de aquellas que destruyen,
sino que ademas transforman el subsuelo.

Esquemas realizados por la autora del ensayo.



cPodemos seguir hablando de arte publico?

Gemma Argiiello Manresa

Pensar el arte piiblico con énfasis en la categoria “arte” es una
tendencia comiin. Asimismo, gracias a los procesos historicos
de normalizacién de la autonomia de la esfera artistica, también
es frecuente pensar el arte como una categoria neutral, a excep-
cion de las prescripciones que se pueden encontrar en el mero
hecho de hacer arte. Sin embargo, si bien este no es el lugar de
cuestionar la “autonomia del arte”, si que es el espacio para re-
saltar la interdependencia que tienen ciertos términos entre si
cuando aparecen asociados, como el del arte y la esfera y el es-
pacio publico en el “arte pablico”, los de participacion politica y
la sociedad civil en el de “arte participativo” y el de comunidad
en el de “arte comunitario”. En estas practicas la nocion de arte
dista mucho de ser neutral en tanto que se entiende como una
practica que es muy dificil desvincular de la esfera de lo social
y lo politico.

La narrativa imperante del “arte piiblico” lo vincula con distintos
procesos de institucionalizacién que desde el Estado se han dado
en las practicas artisticas emplazadas fuera del museo. Pocas
veces se cuestionan los procesos de espacializacion (division,
fragmentacion y exclusion) de ese espacio del afuera, el espacio
publico, y se tiende a pensarlo como un espacio homogéneo, en
lo que “lo publico” impera. Sin embargo, como sefialan Chan-
tal Mouffe y Olivier Marchart el espacio pablico es un espacio
de conflicto, maltiple, dividido y en constante tension entre dis-
tintas esferas de lo politico, al menos entre las de lo privado, el
Estado y la sociedad civil. Por ello, pensar el “arte pablico” en la
actualidad sin tomar en cuenta los antagonismos que constan-
temente presenta el espacio resulta si no trivial, al menos muy
alejado de la discusi6én de lo ptiblico en esas practicas, pues par-
te de una narracion que no toma en cuenta que éstas presentan
una doble tension: entre el mundo del arte y lo que insistimos en
llamar espacio publico (partiendo del supuesto de que todas y
todos somos ciudadanas/os y ocupamos un espacio en comiin)
y entre los procesos de tensién, antagonismo y conflicto que se
presentan entre nosotras/os como ciudadanas/os y quienes re-
gulan y poseen ese espacio, el cual, cabe destacar, esta pensado
principalmente desde y en la ciudad. Ahora bien, ademas si to-
mamos en cuenta que ese espacio esta situado en un contexto
especifico y en él lo habitan, transitan o se lo apropian grupos,
comunidades y personas en un determinado momento historico,
en América Latina y el Caribe es necesario replantearnos fuera
de la narrativa hegemonica de la institucionalizacién y la critica
institucional, como la categoria de arte publico tiene su propia
historia en la regién.

De hecho, no podemos pensar ningdn tipo de categoria como
arte pablico, arte participativo o arte comunitario en América La-
tina y el Caribe sin tomar en cuenta las tensiones constantes que
han tenido las practicas artisticas con la institucion, el Estado y
quienes ejercen el poder, ya sea desde su articulaciéon con dis-
tintos tipos de militancia politica o el compromiso politico que
los artistas han tenido para cambiar, denunciar o consolidar las
estructuras hegemonicas del poder. De la misma forma, si nos
referimos a las categorias de “arte participativo” y “arte comuni-
tario”, asociadas a la de arte ptblico, tampoco es posible trazar
una linea clara que las divida entre siy que ademas las ponga en
dialogo con las narrativas centradas en las practicas que recien-
temente son reconocidas bajo dichos conceptos.

Las perspectivas mas reconocidas del arte participativo como las
de Suzanne Lacy, Claire Bishop y Tom Finkelpearl, tienden a ser
poco contextualizadas y, a pesar de que ofrecen un marco que
permite trazar su historia en Europa y principalmente en los Es-
tados Unidos, no ofrecen una definicién que permita entender
qué propiedades distinguen al arte participativo de otro tipo de
practicas, esto es, qué tipo de interaccion permiten las obras, qué
es la participacién, como distinguir la participacion en el ambito
artistico, cudl es la funcién performativa del participante, cbmo
se instancia la obra y quién es la/el autor/a, asi como tampoco la
manera en que se fue consolidando como una categoria dentro
del arte, ni la forma que adquiere la dimension politica de estas
obras dentro y fuera del mundo arte, distinguiéndolas del mero
activismo, el trabajo sociolégico, etnografico o antropologico. En
consecuencia, resultan narrativas poco claras como marco expli-
cativo ya no solo para entender qué es el arte participativo, sino
su dimensién politica y las especificidades que tiene en distintos
contextos, como el latinoamericano, en el que al menos hasta los
setentas presenta un entramado complejo con la militancia po-
litica. Por otro lado, las nociones de “arte comunitario” o “arte
y comunidad” que en nuestro pais recientemente se han popu-
larizado, si bien responden, al igual que en los Estados Unidos
en los noventa, a la apuesta por un arte que desde el Estado fa-
vorece “la reconstruccién del tejido social”, que responde a la
“responsabilidad social” de las instituciones pablicas y privadas
y que “apela a la comunidad”, parten de una concepciéon de un
ideal que define a un grupo social a partir de lazos de identidad,
voluntad o proximidad que poco responden a las tensiones que
existen entre un grupo social que se reconoce a si mismo como
comunidad con el territorio que habita, el cual, al menos en el
caso de nuestro pais, esta plagado de guerray despojo. Hablar de
arte comunitario o arte y comunidad nos dice poco de las comu-
nidades, pero también poco del arte, y sobre todo no nos remite a
las fronteras que definen a una comunidad ante si misma frente
a un afuera, asi como omite nombrar los procesos de resistencia
que ha vivido la region. Por ello, es necesario repensar dichas ca-
tegorias desde el contexto local y buscar si atin tienen sentido. Si
es asi, especificarlo y reconocer la dimension politica que cargan
no sélo conceptualmente, sino en la practica, en su historia y en
su contexto.

¢Es atin posible una plastica integral?

38. ;Qué hay que hacer entonces? Yo respondo tenemos que

construir una arquitectura nacional y una plastica integral nacional,
una plastica unitaria nacional. Todos juntos debemos construirla...

40. La arquitectura tiene que ser practica, realista, pero realista por sus
caracteristicas sociales, por sus proyecciones sociales. Que no sea

una expresion del mas bastardo cosmopolitismo o neo-precortesiana,
elaboradas a priori. Tiene que tener un sentido popular

y no ese sentido aristocratico, intelectualista,

pero disfrazado de popular, que se le esta dando.

David Alfaro Siqueiros, “La arquitectura Internacional a la Zaga de la Mala
Pintura” en Arte Publico, noviembre 1954-febrero 1955

Muchos de los textos de Siqueiros sefialan y denuncian una
narrativa hegemonica, “un estilo internacional” en el arte, que
actualmente podemos, al menos, identificar en el ambito del
mercado. Su bsqueda de una plastica integral respondia a una
practica militante que a su vez era producto del internacionalis-



mo de la época. A pesar de la crisis de las ideologias desde las Tﬂfﬂ*Jﬁﬂﬁﬁ '
cuales Siqueiros leia el arte de su época, estas narrativas impe-
rantes siguen prevaleciendo, como se ha sefialado en este texto.
Son problematicas por otros motivos y los podemos encontrar
no en las imprecisiones conceptuales, sino en las nuevas formas
desde las que enfrentamos el capitalismo némada, el resquebra- by
jamiento del Estado y los procesos de resistencia y lucha politica I o W' l
que, si bien no estan articulados bajo una sola consigna, estan F

presentes como nuevas formas de enfrentar, recuperar y cons-
truir vinculos, asi como resistir al Estado y al capitalismo en un
territorio, a nivel local y en contextos especificos, o a sistemas
identificados claramente, como es el caso del patriarcal. Recupe-
rar las narrativas de la regiéon quizas sea una forma de resistencia
y, a riesgo de sonar pesimista, quizas en la actualidad es posible
apelar a esa plastica integral, ya no Renacentista, pero tampoco
moderna, desde una praxis politica que dialoga con lo formal y
cada vez mas con ese “estilo internacional” de forma situada y
no, como sefialaba Siqueiros, desde un tipo determinado de mi-
litancia politica.

Alejarse del centro
Silverio Orduiia Cruz

Atravesar un llano de tierra suelta o caminar en calles sin ban-
queta ni pavimentacién generan saberes, actitudes y tecnologias
corporales. También el transito de largas distancias y el tiempo
gastado en el transporte publico para atravesar la ciudad. Esto
aparece en el trabajo fotografico de Sonia Madrigal (Ciudad Ne-
zahualcoyotl, México, 1978), una aproximacion visual a la perife-
ria urbana y sus cuerpos. La construccion de lo ptblico a través
de las corporalidades que habitan y se mueven en los margenes,
en medio de la violencia arraigada y la exclusiéon que propicia
un progreso que siempre esta por llegar. Un territorio multiple y
dinamico de resistencias encarnadas.

Este texto es una revision de la obra de Sonia Madrigal y es par-
te de un proceso de investigacion curatorial de La Tallera, rela-
cionado con las formas de producir espacio mediante el cuerpo.
Desde una postura reflexiva del arte ptblico, David Alfaro Si-
queiros sostuvo la idea de un espectador en movimiento que re-
basara la aproximacion contemplativa de la pintura, con lo cual
se pronunci6 por una experimentacién corporal del muralismo.
Derivadas de la integracién plastica entre pintura, escultura y
arquitectura, Siqueiros trazé distintas partituras para mirar y
percibir atmoésferas visuales envolventes. Formulas idéneas de
realizacion y lectura de murales. En un contexto modernista,
este antecedente marcé un interés por entender lo ptblico en el
emplazamiento de la obra de arte, pero también en la generacién
de un espacio social para la espectaduria, el agenciamiento y la
incorporacion. Estos tltimos ejes conceptuales tienen la finali-
dad de conectar a Siqueiros con practicas artisticas contempora-
neas que cuestionan las distintas escrituras del espacio.

Las fotografias de Sonia Madrigal surgen desde un posiciona- "'-’ g " FL MU0 DEDW
miento politico: ella se autodenomina mujer periférica; por lo ! s TR“"‘,&J 3

tanto, su mirada y sus referentes parten de su propia experiencia
de residir y desplazarse en el oriente de la Zona Metropolitana
de la Ciudad de México. Afirma que caminar y volver a recorrer
los mismos sitios le permiten identificar los cambios tan acelera-
dos de las calles de la periferia, las cuales poseen una morfologia
movil que produce distintas visualidades, constantemente suje-
tas a la transformacién. Uno de sus procesos de investigacion ar-




tistica consiste en alejarse de los puntos donde habita, “no hacia
el centro, sino a la inversa”, para observar detenidamente otras
relaciones y otros usos del espacio. Situaciones que no se advier-
ten si no se viven.

Mediante una serie de derivas, en transporte ptblico y a pie, So-
nia deja que su practica sea afectada por la intuicién. De esta
forma se originé su serie fotografica El Abance (2018), cuando en-
contr6 en el camino, al momento de bajarse del transporte, una
frase escrita sobre el sistema de contencién de una via rapida que
decia: “EL MURO DE DONAL TROMP PURO ABANCE”. Este ejem-
plo de escritura ptblica, de manifestacién anénima, impactd su
experiencia en el espacio y la impuls6 a detenerse y mirar. El sitio
se localizaba en un punto del Distribuidor Vial Ixtapaluca, a la
altura de la caseta de cobro de Chalco, en el oriente del Estado
de México: una promesa de modernizacién sostenida por una
obra de ingenieria. De acuerdo con los discursos oficiales de este
proyecto de infraestructura, inaugurado en 2014, se destacan sus
cualidades para solucionar, beneficiar, comunicar y agilizar la
conexion vehicular entre varios municipios mexiquenses y el es-
tado de Morelos, sin pasar por la Ciudad de México. Un augurio
de movilidad.

Sonia se percaté de una omision: la presencia de los transetntes.
Personas que atraviesan los carriles de alta velocidad y saltan
el muro de contencidén de forma cotidiana, a falta de un acce-
so seguro que no fue contemplado por la obra ptblica. Relacio-
nes entre cuerpos y espacios que se interrumpen por carreteras
y concreto. Un indicio de frontera. En El Abance se registra una
serie de acciones corporales para ensayar imagenes en las que
el cuerpo es produccion y resistencia de lo ptblico. Esta serie de
70 fotografias muestra una multiplicidad de corporalidades y es-
trategias de movimiento, a partir de un mismo encuadre que evi-
dencia una posicion equivalente, sin jerarquias, entre la mirada
de la artista y los sujetos retratados. La repeticion de los elemen-
tos que enmarcan la escena —la firmeza gris del distribuidor vial
y el estado latente del paso de vehiculos veloces— permite que el
foco se centre en la vulnerabilidad, la inteligencia y la creativi-
dad de un cuerpo colectivo. De una multitud.

La practica fotografica de Sonia se ha caracterizado por una
agencia de cuidado. Sus imagenes intentan escapar de la exo-
tizacion de la pobreza y la circulacién irresponsable del dolor, a
veces tan recurrentes en las producciones visuales sobre la peri-
feria urbana. Las estrategias que suele utilizar son simples: evita
la identificacién del rostro de los personajes y hace evidente la

presencia de la camara como acto de honestidad y compromiso
de confianza. En El Abance, por ejemplo, trata de captar posturas
que no vulneren doblemente a los cuerpos que de por si ya se
encuentran en una situaciéon de riesgo; también desvia el tono
humoristico o de burla que se puede generar en los marcos de
exhibicion y lectura de la imagen, para proponer en su lugar,
seglin sus propias palabras, “la visibilidad de los sistemas de
opresidon”. La enunciaciéon de realidades y violencias que para
ciertos grupos de la sociedad no existen o son imperceptibles o
inimaginables o tan penosas que se deben ocultar.

Para Sonia, los cuerpos que saltan ese muro de contencién repre-
sentan una sintesis del conocimiento, el esfuerzo y los obstacu-
los de los habitantes de la periferia. En especial, de las mujeres.
El Abance documenta, durante varios dias y a diferentes horas,
las habilidades fisicas de corporalidades que repetidamente cru-
zan por ese lugar. La fuerza, la altura y el impulso del salto. Los
estados de percepcion y atencidn; las relaciones entre las mate-
rialidades y la energia. Las herramientas y las técnicas corpora-
les para disminuir las dificultades al brincar. Las destrezas, los
ritmos. Los saberes que se van incorporando. Pero también las
configuraciones de género y clase. Con sus métodos de observa-
cion, Sonia sefiala cuerpos que se mueven mas facilmente por-
que van solos y llevan libres las manos; y cuerpos de mujeres que
van cargando a sus hijos o cuidando a otros cuerpos u objetos.
Trabajadoras, madres, estudiantes que revelan circunstancias
de precariedad, aunque acompafadas de gestos de resistencia,
sororidad y afecto.

La construccién de imagenes de la periferia urbana lleva consigo
el riesgo de “romantizar” o minimizar los problemas que suce-
den en dicho territorio. Sin embargo, Sonia considera que su pro-
ducciobn, al igual que la de otras artistas y fotografas periféricas,
esta dirigida hacia la reescritura de relatos y la posibilidad de
proponer contrapesos a las grandes narrativas sobre el asunto
publico y el imaginario urbano. Pensar desde las experiencias
corporales alejadas de los centros es una alternativa.

Sonia Madrigal, El Abance (2018). Fotografia digital. Cortesia de la artista.



Espectadores incautos, espectadores dinamicos

Adriana Melchor Betancourt

Investigar acerca de la produccion artistica de David Alfaro Si-
queiros, asi como su legado intelectual, ha sido una de las cons-
tantes en los estudios dedicados a este muralista mexicano. No
obstante, aiin quedan pendientes varias otras aristas de su ex-
tenso trabajo. Una de ellas es su labor como editor y fundador
de publicaciones, y otra, su practica y reflexiones en torno a la
enseflanza del arte.

En el texto Siqueiros pedagogo, ensayo que acompanoé la mues-
tra homo6nima realizada en 2019 en la Sala de Arte Pablico, Vera
Castillo, entonces responsable del departamento de educacion,
propuso tres etapas para analizar sus propuestas educativas, las
cuales tomaron como vehiculo (o dispositivo) la creacién de mu-
rales: “critica y bisqueda de una formacion artistica a partir de
la educacién no formal; el artista como maestro de generaciones
de estudiantes de arte (...) y, finalmente, la formulacién de una
escuela muralista”. Desde la segunda etapa, se distingue una
propuesta metodoldgica que consistio en desarrollar una estruc-
tura de trabajo colectivo que culminaria en la fundacién de una
escuela-taller en Cuernavaca, Morelos, y una sala de exhibicion
para sus estudiantes en la Ciudad de México.

En este texto, me interesa desarrollar una reflexiéon acerca de
los cuestionamientos sobre la educacion artistica del muralista
y como éstos pueden actualizarse o conversar en paralelo con
las propuestas de mediacion de un museo. Si bien las teorias de
museologia mas clasicas hablan de la importancia de seguir una
vocacion propia del recinto —afincada en su historia o contex-
tos— a la hora de construir ejes de trabajo, hoy dia se entrecruzan
mas preguntas que certezas en el planteamiento de exposiciones
y programas educativos. Aunado a esto, la nocion de lo piblico
y la funcién social, ejes rectores de la produccién siqueiriana,
también se entrecruzan con las siguientes lineas.

La reflexi6n tedrica sobre la mediaciéon educativa en museos em-
pieza a tener cada vez mayor fuerza. Para empezar, la discusiéon
sobre el uso de los términos y las definiciones esta a revision. La
idea de los “servicios educativos” causa diversos cuestionamien-
tos, uno de ellos se centra en interrogarse qué implica asumir
una practica museoldgica o comunitaria como un servicio; este
Gltimo asociado a satisfacer la necesidad de un cliente dentro
de un intercambio vertical. Otra costumbre es asumir que las
personas en los departamentos de educacion traducen los guio-
nes curatoriales para que los pablicos asistentes entiendan una
exposicion. Si bien estas ideas relacionadas a las areas educati-
vas de museos comienzan a dejarse atras, atin contindan como
practicas que ocultan una relacién mucho mas compleja entre
las personas que trabajan en estas instituciones y sus publicos.

En su texto Contradecirse a una misma. La educacioén en museos y
mediacion educativa como prdctica critica, Carmen Mérsch plan-
tea dicha actividad como un campo en constante tensiéon y como
productor de posturas criticas. Para desarrollar su argumento,
toma como estudio de caso el formato mas clasico de una me-
diacién: la visita guiada. En este ejemplo describe como se en-
trecruzan varios intereses y expectativas. Por un lado, el pablico
asistente que desea que le expliquen las obras de manera rapida
y amena; por otro, el departamento de curaduria, que espera se
“traduzcan” los argumentos de la exposicion acertadamente y
sin simplificaciones; y en un tercer flanco, la administracion de

la institucién, que necesita ntimeros para reportar o fiscalizar el
trabajo. A esto se refiere Mérsch cuando menciona que la me-
diacion es sobre todo hacia el interior de las instituciones. Esta
podria ser una de las razones por las cuales resulta limitante
pensar dicha practica como un intercambio vertical en donde
solo se brinda informacion unidireccional, es decir, un servicio.
Lo que expone la autora puede entenderse como un ejercicio de
negociaciones constante del interior y hacia al exterior. Y si lo
pensamos hacia otras areas de los museos, también pasan por
este constante vaivén entre lo piiblico y lo institucional.

Por otra parte, en Maleducados, José Luis Blondet expone cier-
tos cuestionamientos acerca de la mediacién en museos y las
implicaciones en la palabra “educacién”. Pregunta, por ejemplo:
“;Por qué son necesarios estos departamentos de educaciéon que
en ocasiones llenan todas las salas de un museo con sus men-
sajes chatos y ruidosos o las dejan vacias sin una pista siquiera
para el espectador incauto?” Y luego vuelve a cuestionarse con:
“;Estamos acaso basando los programas educativos en viejas
preguntas esencialistas que las obras ya no estan preguntando?
Este apartado resulta interesante, pues pone al centro de estas
preguntas las estrategias que se desarrollan en torno a la obra
de arte. Sobre todo, cuestiona si en efecto estos objetos tienen
“algo” que ensenar. Esto Gltimo al respecto de las colaboraciones
que se han establecido entre las escuelas y los museos, en donde,
como parte de las actividades escolares, se lleva al alumnado a
visitar dichas instituciones culturales como complemento en su

1. Las cursivas son mias.



formacion. De esta manera, Blondet elabora una critica sobre si
el area de educacién de un museo debe seguir los lineamientos
didacticos que se aplican en un salén de clases.

Mientras que este Gltimo autor nos habla sobre trabajar con la
naturaleza de las obras para identificar sus posibles preguntas,
desde enfoques multidisciplinarios, llama mi atencion esta idea
de un espectador incauto. Por incauto entendemos algo sin cau-
tela, aunque también se refiere a alguien ingenuo y sin malicia.
Regresando al muralista, hay un apartado importante que re-
flexiona sobre los espectadores.

A prop6sito de la composicion mural, Siqueiros teoriz6 sobre la
importancia de la construccién de un espacio pictérico-arquitec-
ténico a partir del movimiento del espectador. Particularmente
en su manual y manifiesto Cémo se pinta un mural (1951) lo indi-
ca de esta manera: “el ordenamiento visual conforme al transito
normal del espectador”. Es decir, imagina cémo podria despla-
zarse una persona dentro de un espacio y, a partir de esto, reali-
zar los trazos geométricos para encajar la composicion del pro-
grama mural, la conformacion de las perspectivas poliangulares
o multivisuales y la policromia de la obra. Para Siqueiros, todo
espacio arquitecténico es una maquina ritmica. Actualizada esta
idea, podriamos imaginar que el muralista pensaba en cuerpos
antes que objetos. Varios de sus diagramas que explican esta no-
cion del espectador dinamico son una suerte de partitura coreo-
grafica o la notacion grafica de una serie de ritmos a interpretar.

Hoy dia, los espectadores incautos podrian, quizas, andar por el
espacio del museo sin temerle a las obras. Tal vez no tendrian
temor a cuestionarlas, mirarlas y pensarlas en distintos contex-
tos. Aunque, podria ser el visitante menos deseado para quienes
trabajan custodiando las obras. Pero también podria existir una
potencia en esa energia. Podria ayudarnos a eludir la idea acerca
de la supuesta didactica de las obras, a recorrer los espacios sin
la cautela de permanecer rigidos al leer cédulas y luego mirar
objetos. Mirar alrededor y descubrir si existe o no una ritmica del
espacio arquitecténico en el museo. Descubrir su visita en rela-
cion con otros cuerpos que también deambulan al mismo tiempo.
Expandir sus sentidos hacia otros margenes y posibilidades de
encuentro entre pitblicos espectantes, obras, artistas y museos.

Otra de las herencias siqueirianas que esta presente es la orga-
nizacion del trabajo creativo colaborativo. Al final de sus dias, el
artista y arte-educador logré instaurar su escuela-taller de mu-
ralismo en la ciudad de Cuernavaca. En este espacio semejante
al de una fabrica y al del laboratorio, dividido en areas de tra-
bajo como el de la herreria, escultura, maquetacion, fotografia

y policromia, se aprecia el interés de la labor multidisciplinaria
en la creaciéon de cada uno de sus murales, asi como la expe-
rimentacion material. Cada una de estas secciones o estaciones
de trabajo estaba dedicada a la ensefanza-aprendizaje de una
técnica. Podria decirse que la metodologia de ensefianza siquei-
riana se trat6 de un aprender haciendo en colectividad, aunque
desde luego fuera dificil borrar la autoria univoca del muralista.
Pareciera que lo que toca ahora actualizar e indagar es acerca
del formato del taller, curso y seminario dentro de un espacio
museal: aquellos formatos que vienen de la academia y que son
justo las didacticas que cuestiona Blondet. ;Cémo podrian convi-
vir y crear saberes, espectadores incautos y dinamicos?

a. David Alfaro Siqueiros, Ejemplo de localizacién de puntos fundamentales
del espectador: La sala del mural de San Miguel de Allende, 1948. Dibujo
sobre papel. Coleccion INBAL / Proyecto Siqueiros: Sala de Arte Piiblico
- La Tallera.

b. Siqueiros con integrantes de su equipo, durante el trazado de la obra

mural Monumento al general Ignacio Allende, Convento de Santa Rosa

(Escuela de Bellas Artes), San Miguel Allende, Guanajuato, 1948. Plata

sobre gelatina. Fotografia: Jaqueline Roberts. Coleccién INBAL / Proyec-

to Siqueiros: Sala de Arte Pablico — La Tallera.

Integracion tactica, Cuerpo estratégico, 2018.

Material fecal, Taller Libre de Conocimientos, 2019.

e. Seminario un mural para una escuela, David Hernandez y Cuerpo estraté-
gico, 2018.
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Programa Distancia critica
Willy Kautz

Museos y virtualidad

En una época de inmersiéon en el campo de la virtualidad, los
museos son agentes fundamentales para abonar la reflexion im-
perante sobre la cultura digital y su impacto en la experiencia es-
tética, las practicas curatoriales y las pedagogicas de mediacién
participativa. En este sentido, los nuevos retos para los museos
no se subsumen solamente a la contingencia causada por las
condiciones sanitarias de distanciamiento social, sino a exigen-
cias de una nueva proxémica para las actividades presenciales, y
a la necesidad de imaginar iniciativas digitales que sumen otros
accesos a los patrimonios y archivos documentales.

Las transformaciones tecnolbgicas, desde la imprenta hasta el
computo digital, han instaurado procesos de cambio de la per-
cepcion que ponen en marcha regimenes sensibles que impactan
la subjetividad y desencadenan otras posibilidades de configu-
racion de lo piblico. Por lo mismo, en los procesos de reimagi-
nacion de la funcién y alcance de los museos, cabe detenerse en
cémo la digitalizacién afectara de manera directa la creacién y
accesibilidad de los contenidos, y como tales iniciativas curato-
riales desencadenaran una mutacién sensible que impacta sobre
los derechos humanos de acceso a la cultura, las politicas pabli-
cas y las practicas ciudadanas de transformacion social.

Hemos entrado a una etapa de mutacion de las funciones del
museo a consecuencia de las transformaciones tecnolégicas di-
gitales, caracterizada por la virtualizacién de la informacion, la
conectividad en red y la inmersion en procesos de hiperestimula-
cion que afectan tanto los procesos de cogniciéon como la sensi-
bilidad misma. Segun la tesis del filésofo Franco “Bifo” Berardi,
sobre la mutacién conectiva: “la saturacién de la infoesfera ha
provocado una sobrecarga de estimulos que tiene un evidente
efecto cognitivo. El tiempo disponible para la atencidn [...] dis-
minuye. La atencion afectiva requiere su tiempo, y este no puede
ser acortado o acelerado.”

Sin duda, este escenario caracterizado por la hipersaturacion re-
presenta un reto también para la atencién que exigen las expe-
riencias estéticas de los museos, sean estos historicos, didacticos
o bien de arte contemporaneo. Una mutacion de la sensibilidad
y de los procesos de subjetivacién tal como diagnostica el pensa-
dor italiano, nos coloca ante un inminente cambio de paradigma
museistico, un nuevo desafio que consiste no sélo en dar acce-
so a los usuarios y disputar un momento de su corta atencion,
sino un reto para alcanzar la sensibilidad afectiva por otra via
que no sea la de los sentidos corporales y la experiencia directa.
¢Como estimular el pensamiento pausado en los usuarios ante
esta nueva pragmatica de la comunicacién conectiva? Este reto
nos enfrenta directamente con la naturaleza misma de la conec-
tividad y su tendencia a disponer las mentes a la aceleracién y la
dispersién antes que al distanciamiento concentrado.

Si el pensamiento critico ha cambiado de manera concordante
con las transformaciones tecnolégicas que afectan nuestra per-
cepcidn, observacion y entendimiento de la realidad -mismo
que podemos constatar en mutaciones constantes, que van des-
de el asombro de los filoésofos clasicos en la antigiiedad, pasando
por la duda sistematica de la modernidad, hasta la sospecha de
los pensadores contemporaneos— la cognicion relativa a la di-
mension tecnoldgica de las experiencias estéticas implanta regi-
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menes sensoriales que afectan, en tltima instancia, el modo en
coémo organizamos nuestra memoria y archivos culturales, y que
impactan directamente la psique y los imaginarios colectivos.
En ese sentido, la aproximacion de los museos a los ambitos de
la inmersion virtual se vuelve significativa en tanto que sus pro-
gramas y puesta en circulaciéon del patrimonio y memoria docu-
mental que resguardan, permiten reorganizar, antes que la sen-
sitividad corporal, los modos de combinacién de sus imaginarios
colectivos. Por lo mismo, imaginar otros alcances digitales para
la investigacién y difusion de los contenidos museales significa
abrir nuevos procesos de subjetivacién, un nuevo entendimiento
del sensorium digital que implica no solo una mutacién sensible
sino también un reto para la migracion y reterritorializacion del
distanciamiento critico hacia los imaginarios que resguardan los
museos.

Dispersion y saturacion versus ralentizacion

La dificil tarea de pensar la realidad de las cosas por medio de
la via sensible hoy transcurre bajo el reflector de una esfera in-
formatica inmersiva que, para muchos teéricos, da poco lugar a
la facultad del pensamiento y el discernimiento criticos. La so-
bresaturacion de contenidos en linea tiende, segtin este diagnos-
tico, a una dispersion de la atencion, derivada de los procesos
de subjetivaciéon de temporalidades breves a causa de la conec-
tividad algoritmica. En consecuencia, la pérdida de la sujecion
temporal en el sensorium espacio virtual, conduce a los usuarios
a aproximaciones dispersas, lo que también induce a un desen-
sibilizacion que interfiere, en Gltima instancia, con los proce-
sos empaticos. Este distanciamiento de los cuerpos derivado de
los relacionamientos digitalizados, desestabilizan los codigos
proxémicos de los lenguajes corporales no verbales, situando a
los museos ante un nuevo reto de resensibilizacién que, segiin
este planteamiento, ocurre desde los imaginarios y la psique co-
lectiva hacia la sensibilidad afectiva.



El programa de curaduria digital de Proyecto Siqueiros propone
una aproximacion critica a la virtualizacién de los imaginarios
colectivos, por medio de formas de ralentizaci6n tales como
descarga de materiales documentales, buscando empatar las
limitaciones cognitivas humanas con el tiempo que requiere el
discernimiento reflexivo. Esta apuesta por invertir la 16gica afec-
tiva del cuerpo hacia la emocion por la via de los imaginarios
hacia la empatia, consiste entonces en un giro para reformular
el distanciamiento social como tiempo ralentizado para la toma
de distancia resiliente; un espacio para la reflexiéon que requiere
la revision de documentos y la investigacion de archivo, que esti-
mule la empatia y cambie nuestra percepcién del ambito piblico
digital: de un entorno solitario y distanciado hacia imaginarios
solidarios.

Distancia critica se concibe como un acicate frente al sentimiento
de aislamiento social que detonan las redes sociodigitales, bus-
cando que la experiencia de distanciamiento prospere en investi-
gaciones que permitan utilizar los contenidos virtuales ofrecidos
por Proyecto Siqueiros de manera critica y/o afectiva, al tiempo
que, los documentos entregados por medio de crénicas, conduz-
can a ejercer procesos cognitivos concentrados o bien, una resen-
bilizacién de los imaginarios que en ltima instancia trastoque
la necesidad afectiva con otras “corporalidades” cognitivas. Con
esta inversion de la resensibilizacién cognitiva, se pretende dar
paso a otras formas de subjetivacién que combinen y reformulen
imaginarios histéricos que incidan y configuren virtualidades
para plantear otras dimensiones del museo como un bien publi-
co, un espacio de aprendizaje y de circulacién e intercambio de
informacio6n.

Por lo tanto, entender los programas digitales como distancia-
miento critico o resensibilizacion de los imaginarios es una in-
vitacion a repensar colectivamente los alcances de la praxis
museistica, una reflexién impostergable sobre los procesos co-
lectivos que hoy nos llevan a reformular los modos de produc-
ciéon y relacionamiento de los museos en aras de instituir otras
formas de sensibilizacién desde los procesos comunicativos de
las nuevas subjetividades conectivas.

Reorganizacion de la memoria colectiva y reconfiguracion
de lo publico

Los archivos son resguardos de la memoria social. Por ende,
al recombinar sus contenidos y diseminarlos, reorganizamos
también la memoria colectiva. La virtualidad abre nuevas posi-
bilidades conectivas, o bien, organizaciones en enjambre,? un
constante flujo de interrelaciones que, al poner la informacién
en circulacion constante, recombinan la memoria desvelando el
potencial de la reorganizacion colectiva. Por lo tanto, inciden en
la memoria pablica abriendo brecha para la reconfiguraciéon de
formas psiconarrativas, historicas que, al trastocar nuestros ima-
ginarios colectivos, instauran también procesos de subjetivacion
cuya expresion se manifiesta como una nueva potencialidad so-
cial, o bien, una resensibilizacién de lo ptblico.

En este sentido, brindar acceso digital a los archivos museisticos
en tanto potencia de recombinacién de la memoria colectiva, es
una apuesta por utilizar las nuevas técnicas combinatorias di-
gitales para atender a un mayor namero de usuarios, asi como
acercar nuevos interesados en investigaciones tanto académicas
como experimentales al Centro de Investigacién y Documenta-
cion Siqueiros (CIDS). Al ofrecer nuevos accesos, el programa
Distancia critica piensa la distancia no s6lo como una condicién
de confinamiento, sino como una experiencia pedagogica digital
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para abordar las crisis sociales, sanitarias, ecolégicas y econémi-
cas, asi como la brecha social del alcance de la digitalizacion en
funci6n de la sensibilidad y desigualdad, los derechos humanos
y culturales.

La agenda invita a los usuarios e interesados en las practicas de
digitalizacién de los acervos documentales a reflexionar sobre
nuestra propia condicién de supervivencia y relacionamiento
con los bienes piblicos. Estos nuevos accesos y plataformas digi-
tales son consecuentes con la fisionomia de lo piiblico, que muta
en cada periodo histérico, social, econémico y politico. Es por
ello que la misién estética y pedagogica de Proyecto Siqueiros
pone en el centro la reflexion critica sobre la accesibilidad digital
y sus limites, asi como nuevas tacticas curatoriales y museisti-
cas para la puesta en circulaciéon de contenidos que propicien no
solo la inmersi6n digital, sino experiencias fluidas online y offli-
ne, propuestas desde el compromiso ético y social de una insti-
tucion dedicada a la difusion del pensamiento estético y politico
de Siqueiros.

1. Franco “Bifo” Berardi. Fenomenologia del fin. Sensibilidad y mutacion co-
nectiva. Trad. Alejandra Lopez Gabrielidis, Caja Negra, Buenos Aires: 2017.
P-99

2. “el archivo es una constelacion de textos y documentos disponibles, de sa-
beres, practicas, olvidos y memorias discursivas que estan permanentemente
propensas a flujos online y offline a partir de las tacticas que buscan adminis-
trarlos, analizarlos, organizarlos, programarlos, ejecutarlos y distribuirlos. El
archivo es informacién en movimiento de un lado a otro... Podriamos hablar
de archivos en enjambre”. Jesis Fernando Monreal Ramirez. “Arcontes digi-
tales y artistas re-colectores. Poéticas de archivo en el entorno de las huma-
nidades digitales”. Humanidades Digitales: Sociedades, Politicas, Saberes II.
Artnodes. Revista de arte, ciencia y tecnologia, Universitat Oberta de Cata-
lunya, 2019. https://artnodes.uoc.edu/articles/search/
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