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EL JARDIN EN EL MUAC

La admision del interés estético de los procesos de produccion

estd implicita en el concepto del arte moderno y no se limita a las creaciones

del siglo pasado, sino que se extiende hasta el siglo xvi. Suponemos que un

artista como Giotto, apoyado por su equipo de trabajo, llevé a cabo sus proyec-
tos con astucia, economia y eficiencia, pero nos cuesta imaginarlo lidiando con crisis
interiores y debates exteriores. Lamentamos que alguna de sus obras resultara inacabada
y esto —mas alla de constituir un campo de estudio para los investigadores de la pintura
al fresco— no lo reconocemos necesariamente como una experiencia profunda que nos
oriente hacia el pensamiento del pintor, hacia sus cuestionamientos y busquedas; en
contraste, nuestra imaginacion se estimula con las tallas inacabadas de Miguel Angel
o con los cientos de bocetos de Leonardo; en el caso del segundo artista —cuyas obras
“terminadas” se cuentan con los dedos de las manos—, nos encontramos posiblemente
con el primer caso exaltado del artista que privilegia la experiencia de los procesos de
investigacién y desarrollo por encima de la posibilidad técnica u operativa de finalizar
una obra.

El valor positivo que en el arte moderno se otorga al proceso creativo implica la
simpatia por la nocion de experimentacion, por la concepcion del &ambito de produccion
como un laboratorio en el que se explora y se someten ideas y materias a situaciones
limite, incluso las que implican la improvisacion. Este privilegio es concedido en nuestra
era, de manera limitada, a los artistas, a los intelectuales especulativos y a los cientifi-
cos tedricos —cualidades que, por cierto, atribuimos reunidas en figuras como Leonar
do-, practicantes libres y especializados que, por el hecho de esta concesion, han sido
desmarcados de los técnicos profesionales, de los que esperamos resultados y rendi-
miento. No consideramos positivos valores como la experimentacion o la especula-
cion en el caso de un politico o un ingeniero nuclear, como tampoco deseamos que
el director técnico de nuestra seleccion nacional de futbol improvise: incluso el juego
organizado estd sometido a los rigores de la técnica y la eficiencia. En el momento en
que un deportista resulta exitoso o fascinante por sus talentos experimentales y de
improvisacion lo emparentamos con el artista; cuando un cientifico realiza un prodigio
similar lo vinculamos con el chaman o el mistico, dos vocaciones desterradas en esta
época de culto a la productividad.
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El hecho es que, desde siempre, todo proceso creativo, en la medida en que aconte-
ce en un dmbito social, resulta en una experiencia estética, misma que no esta limitada al
producto terminado; asimismo, el proceso no esta nunca restringido al &mbito contro-
lado por los artistas, extendiéndose en un tejido social, espacial y temporal, dificiimente
predecible. Detras e inadvertidos, en los fresco de Giotto en Asis, se encuentran ecos
de los cuadros escénicos y el teatro devoto popular medieval, asi como los adminis-
tradores franciscanos, las libertades y censuras iconogréficas; delante de ellos, las ro-
dillas de los peregrinos, las amenazas de los iconoclastas y los esfuerzos de los
restauradores.

La obra nunca ha sido la misma, nunca se asienta en un consenso de valoracién uni-
voco: la obra ha sido un proceso dentro del tejido social en que se activa. Pero ha sido
hasta fechas recientes que ese proceso se reconoce como sustancia relevante de la
préactica artistica, convirtiendo el &mbito artistico en el lugar acotado donde acontece una
experiencia social que se caracteriza por su indeterminacién préctica: no es claramente
politica ni econdmica, ni religiosa. Resulta al mismo tiempo interesante y perverso
que el espacio de las artes haya adquirido reconocimiento y visibilidad a partir de su
posibilidad de activacién de procesos sociales indeterminados: una especie de reser
vacion o, en el peor de los casos, una jaula de oro ofertada socialmente a partir de su
positivo potencial creativo y su sello humanitario.

Si nos alejamos de la suspicacia y el cinismo —si nos aproximamos al fenémeno desde
otra perspectiva—, podriamos afirmar que, por diversas circunstancias, el campo artis-
tico se ha convertido en uno de los pocos lugares donde actualmente puede activarse
una experiencia de proceso social desinteresada, sin una finalidad definida e inmediata
de interés politico, econdmico o religioso. Cuando menos desde inicios del siglo xx,
este potencial se estimulé al margen del marco institucional en ese tipo de espacios que
llamamos alternativos, pero también puede identificarse con grupos independientes,
antros o agujeros subterrdneos. En su necesidad de revitalizarse y en su proclividad a la
asimilacion, resulté irremediable que las instituciones formales integraran este impetu
creativo surgido de la alternatividad. Sin embargo, en el espacio alternativo, contenido
y continente, la figura y el fondo se confunden en la intensidad de las experiencias,
resultando dificil a las instituciones, como las casas de cultura o los museos, delinear o
acotar estos procesos experimentales conservando su definicién formal, su inevitable
y reconocible estructura convencional. Recuerdo, hace mas de quince anos, que al
admitir en el Museo Carrillo Gil una sesién musical de Death Metal —organizada por el
grupo Semefo- los que labordbamos en la institucion empezamos a preocuparnos ante
la posibilidad de que las vibraciones amplificadas afectaran la capa pictérica de las obras
de Siqueiros colgadas un nivel abajo.

Cuando fue presentado en el Seminario Curatorial del MuAc el proyecto de Gonzalez
Casanova, admito que no me fueron claras al principio las razones para albergarlo en el
museo, mas alla de reconocer su interés como laboratorio experimental de procesos
que relacionaban la accion artistica con la educacién. La complejidad operativa que se
revelaba en el desarrollo de Jardin de Academus no me dejaba ver que, precisamente,
era el espacio del museo una parte de los componentes implicados en la operacién.



Conferencia Combinatoria

Este componente, ademads, no era el museo en sentido genérico, sino el MuAc, inter-
pretado como espacio cultural universitario dedicado al arte contemporaneo en el que
se localizan muchas expectativas, muchos intereses y muchas inversiones de toda
indole; un aparato institucional que, en dimensiones, recursos y volumen de publico asis-
tente llega a distinguirse de otros museos de arte actual mexicanos, al tiempo que repre-
senta, como cualquier museo, el encuentro critico entre las mencionadas profesiones
técnicas y las vocaciones creativas; un espacio condicionado a seguir normativas con
respecto al ejercicio de su presupuesto, al control del acceso de personas —a partir de
definirlas, en primera instancia, como publico, personal o visitantes—, un lugar en el
que el consumo de alimentos y bebidas se restringe a ciertas areas y que cuenta con
horarios regulados de trabajo.

Pablo Helguera
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Al final de cuentas, la operacién del proyecto resulté mas compleja de lo que habia-
mos anticipado, ya que éste no sélo nos retaba con la regularidad programética que se
idealiza en los procesos de produccién —o con el reconocimiento de lineas de mando y
coordinacién con cierto trazo vertical que se aplican a los “responsables” del proyecto—,
sino también al confrontar las convenciones por las que un encargado de seguridad uni-
versitaria puede distinguir entre una manifestacion de protesta académico-politica y una
accion artistica, o al revelar las variantes genéricas que pueden existir entre los usuarios
de un bafno de hombres y otro de mujeres. Por décadas, los museos han programado
en sus espacios proyectos artisticos que se denominan procesuales, sin reconocer
frecuentemente su participacion activa en los procesos que exhiben, su permeabilidad
como estructuras o plataformas de visibilidad que no solamente conducen las vertien-
tes generadas por la creacion, la curaduria y las politicas culturales, sino que también
—;sobre todo?— son espacios publicos, lugares de socializacién a los que les ha tocado
recientemente la responsabilidad de albergar el concierto o desconcierto social. Fue en
1793, en Francia, que el museo se convirtié en un proyecto politico enunciado a partir
de su caracter incluyente (“el museo es un lugar para todos”), convirtiéndose también
en un receptaculo privilegiado del arte, expresiéon cultural que comenzdé a adquirir una
presencia accidental en otros espacios publicos. Una de las claves que interpreto en
Jardin de Academus puede surgir de parafrasear libremente dos preguntas que Gonzalez
Casanova dirige frecuentemente al arte: si el museo es un sistema significativo que
estd diciendo algo, ¢qué es lo que esté diciendo?; y, ¢a quién se lo esta diciendo?

Més alla de la complejidad operativa de Jardin de Academus, de las tensiones que
generd en las cambiantes definiciones de quiénes eran ellos y nosotros en lo tocante
a creadores, coordinadores, productores, participantes y espectadores, espero que el
par de preguntas mencionadas arriba perduren reflexivamente en el muac, definido aqui
como una asociacion de personas, antes que como un grupo de profesionales o como
un organismo institucional. Estamos lejos de alcanzar una evaluacion concluyente den-
tro del equipo de trabajo sobre los resultados de esa reflexion. En relacién con los testi-
monios escritos de los visitantes y de los Enlaces —estudiantes que prestan en el MUAC
su servicio social para facilitar la interpretacion de nuestros proyectos publicos—, puedo
mencionar que la recepcion del proyecto cursd desde la perplejidad de algunos hasta
la satisfacciéon de otros de poder intervenir activamente en el acontecimiento artistico
y educativo. Todavia existen muchos usuarios del museo que esperan una conduccion
lineal, clara, positiva y no conflictiva a través de sus contenidos, mientras que otros se
entretienen acriticamente con las posibilidades IUdicas que ahora ofrecen los espacios
de arte contemporaneo. Pero también hay usuarios que intervienen comprometidamen-
te en la activacion de un campo procesual, ahora reconocido, pero que siempre ha
existido. La misma naturaleza del proyecto impide alcanzar consensos entre sus nume-
rosos participantes intencionales y coyunturales. Pero ése es, posiblemente, uno de
los cometidos fundamentales de un espacio de arte contemporaneo: distanciarse del
concepto de la creatividad como un producto, del arte como “obra terminada’

1"



EL JARDIN DE ACADEMUS | EL PROYECTO

! Si el arte es un sistema de representacion, ja quién representan las obras?,
¢quién las produce y quién las lee? Si el arte conforma espacios de identidad
colectivos, ¢qué tipo de identidades se retinen en su entorno y cuéles son los

signos que las identifican? Desde la produccion, ¢quién es el constructor de esa fic-
cién?, sdesde qué perspectiva (cultural-personal) se elabora ese modelo de experiencia?
Desde la circulacion, ;a través de qué canales se distribuye el mensaje?, jen funciéon de
qué se selecciona y se comunica?, ;qué se acepta y qué se omite de los discursos en
circulacién?, jquién censura?, sa quién le dan visibilidad los medios?, ;quién tiene voz,
quién soélo escucha y quién no tiene acceso a esa informacion? Finalmente, cerrando el
ciclo de comunicacion, desde la perspectiva del consumo, iquiénes son los lectores?,
¢cudles son sus pardmetros (culturales-personales) de interpretacién?, sa qué informa-
cién tienen acceso?

El jardin de Academus era un olivar sagrado dedicado a Minerva, la diosa de la Sa-
biduria. Alli se construyé la Escuela de Platdon. En ese jardin se cultivo la cultura griega.
Cultura-cultivo. La propuesta consiste en crear un jardin colectivo que integre el arte
contemporaneo. Las piezas deberan abrir procesos de aprendizaje a través de una vi-
vencia estética, esto es, modelos sensibles de experiencia que permitan la ampliacién
de la percepcién, la conciencia y la voluntad. La propuesta es construir colectivamente
una experiencia didéactica, dirigida a integrar artistas y publicos con pluralidad en una
sala del Museo Universitario de Arte Contemporaneo (MUAc) de la unam: cultivar nuestro
Jardin de Academus.

El arte puede generar experiencias de ensehanza-aprendizaje v, al hacerlo, crear ca-
denas de saber y conciencia; ensefa a través de la experiencia, no ofrece un conoci-
miento tan objetivo que pudiera pasar como objeto, sino que comunica desde la subje-
tividad, con la intersubjetividad. Crea lugares comunes de afectividad y con ello “hace
visible lo invisible”

Con esta muestra se buscara crear un proceso de comunicacién entre artistas y
publicos que contextualice la obra en espacios o funciones pedagdgicas para incidir
y fomentar el desarrollo del arte como medio de conocimiento y aprendizaje. El ob-
jetivo es abrir la institucion del arte al campo social y la institucién educativa a las
practicas artisticas.
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El Jardin de Academus se plantea como una exposicidn-creacion de procesos de arte
que desarrolle experiencias de conocimiento y de ensefianza-aprendizaje con publicos es-
pecificos. En virtud de que es una muestra procesal, se segmentara en el tiempo; para ello
se invita a treinta artistas, individuos o colectivos, a ocupar el espacio; cada uno tendra dos
dias para hacer un ejercicio docente y estético, con un publico especifico que el mismo elige
significativamente al que se integrara liboremente el publico asistente del museo. Los artistas
deberan haber trabajado con ese publico previamente, de alguna manera, y proyectar una
situacion de arte que generara una pieza-documento, una huella, que quedara expuesta en la
sala del museo. Comenzamos con el espacio “vacio” del cubo blanco, con lo que se pone en
juego la idea de neutralidad que dio fundamento al museo moderno. A lo largo de la muestra
se demostrara que el museo es tanto un espacio vivo de circulacion de experiencias de
conocimiento, de construccion de intersubjetividades, como un instrumento de visibilidad.
Pero, ¢a quién hacemos visibles?, ja quién comunicamos esa visibilidad?

El' museo, como préctica institucional, no es un espacio neutro: esta dentro de un con-
texto social que da posibilidades de lectura a publicos concretos de obras que son modelos
de experiencia. Esta exposicién marca los limites a la vez que genera propuestas de
creacion intersubjetiva que los abren. Sustenta al museo en su capacidad de creacion de lec-
turas a partir de los puentes de comunicacién que establece. El museo es un espacio
publico de intermediacién y este proyecto pretende asumir su papel como activador social
de relaciones subjetivas en lo publico, cuestionando los criterios de universalidad, centralis-
mo discursivo y econémico, objetualidad de la obra e incluso autoria.

Seguiremos dos lineas de desarrollo que se entrecruzaran en este evento a partir
de la funcion educativa del arte:

Proyectos académicos en el campo artistico: se integraran experiencias didacticas
de arte que se incorporardn a la educacion formal e informal. Se busca incidir en dife-
rentes niveles, tanto en la educacién bdsica como en la universitaria, asi como en la
enunciacion de proyectos independientes vinculados a diversas realidades sociales.
Visibilidad de publicos marginales de la sociedad, aquellos que precisamente suelen
permanecer al margen de los medios de la educacion y el arte.

La intencion de esta exposicion es dislocar una serie de funciones y roles para crear for
mas de organizacion, simbdlicas y reales, que amplien las posibilidades de comunicacion a
través del arte. Se exploraré una serie de intercambios de lugar: de la escuela al museo, del
museo a Ciudad Universitaria, el publico por el autor y el alumno por el maestro. Primero, se
disloca la funcién del museo como exhibidor de una obra educativa y en proceso abierto,
la situacion en lugar de fetiches de arte, a la vez que la escuela se mueve al museo. En el
proceso, se trastocaran los roles del maestro-alumno en el sentido de que es mejor maestro
el que aprende y alumno el que ensena, y del artista-publico, pues el publico al participar
de la obra es creador de su significado. Con ello, la autoria tiende a su disolucion. Los artistas
crearan piezas que integren a sus publicos explicitamente en su proceso de elaboracion.

Ciudad Universitaria, muac, agosto de 2009



1ra. etapa | Preparativos

Planteamiento curatorial

Agosto - octubre de 2009 Planteamiento curatorial y discusion en
el Seminario de Curaduria del muac. Se realizd una serie de
reuniones colegiadas del artista-curador con el equipo curatorial

del museo.

Septiembre - octubre de 2009 Seleccién e invitacion de los artistas
participantes. Se siguieron dos criterios:
* Artistas que tuvieran un trabajo desarrollado en comunida-

des especificas.

* Maestros, talleristas y profesionales de la educacion del arte
de México e Iberoamérica.

La seleccion de los participantes incluyo
a profesores que participan en los proyec-
tos educativos de La Central del Pueblo,
los Faros (Centros educativos de artes
y oficios de la ciudad de México), “La
Esmeralda” (EscuelaNacional de Pintura,
Esculturay Grabado), la Escuela Nacional
de Artes Plasticas de la unam, la Universi-
dad Autonoma de la ciudad de meéxico,
la Escuela Superior de Artes deYucatan,
y de la Escuela Superior de Arte de La
Habana, Cuba. También se integraron
encargados de los servicios educati-
vos provenientes del Museo Carrillo Gil
y de la Fundacién / Coleccion Jumex,
de la ciudad de méxico, del Museo de

Arte Contemporaneo de Castilla y Ledn,
Espaha, y del Moma, de Nueva York.
Asimismo se incorporaron artistas con
experiencia en la realizacion de talleres
independientes provenientes de la ciu-
dad de méxico, y de Mérida, México, Rio
de Janeiro, Brasil, Bogota, Colombia, y
Nueva York, EEUU. El proyecto educati-
vo Seminario de Medios Multiples, de la
ENAP, UNAM, estuvo representado por ar-
tistas egresados de las tres generaciones
que lo han realizado. Ademas, participa-
ron artistas con proyectos que se desa-
rrollan en una gran diversidad de barrios,
centros de reclusién, comunidades de
género y grupos de discapacitados.



EL MUSEO ESCUELA

Con el objetivo de hacer estos laboratorios, en los que se explorara la relacion del arte
y la educacion, los artistas del Jardin de Academus partieron de tres premisas
curatoriales:

1. Laintegracion en el proceso creativo de una colectividad especifica marginada del arte y
la educacion formales, lo que implicd un cuestionamiento de la relacion publico-autor.

2. La generacion de una situacién durante dos dias en la sala 8 del muac, con la partici-
pacion de ese grupo especifico, asi como con el publico del museo que resultara de
objetivos didécticos y estéticos,cuestionamiento de la relacion entre arte y educacion.

3. La realizaciéon de una pieza museogréfica que se irfa anadiendo a la exposicién junto con
otras treinta en la ajustada sala 8, cuestionamiento del objeto estético y el documento.

Cada proyecto propuso en la practica respuestas a estos cuestionamientos. El pri-
mer punto, la manera de crear en comunidad una pieza, se dio en grados: desde un ma-
yor control del artista hasta una renuncia de la autoria; el artista director de escena o el
actor anénimo de una situacién social. En mi opinién, el artista siempre mantiene su res-
ponsabilidad de autor: es el generador creativo, pone las reglas del juego, crea un contexto
de relacion dentro de contextos de lectura, con publicos especificos elegidos y definidos.
El artista abre su comunicacién a determinados tipos de intercambio, pero, para hacerlo,
tiene que cerrar otros, ademas de imponer los limites de la situacion concreta y definir las
reglas o, cuando menos, la manera de hacerlas en colectividad. Aunque comparta e integre
otras autorfas, el artista afirma su voluntad en la realizacién de su obra, de su acto. Es un
escultor que crea una forma social. Una identidad. Por otro lado, el intérprete o lector es
quien le da significado. En este caso se trataba de provocar una colaboracion creativa que
revirtiera el papel pasivo del lector para generar una participacion activa de significacion, de
conocimiento y reconocimiento.

Los laboratorios buscaron durante tres meses dislocar el museo y hacerlo escuela. La
eleccion de los colaboradores y de los grupos marginales fue una opcién que desde la
educacion se conoce como perfil de ingreso del estudiante, pero que, desde el arte,
también funciona como la accion de “hacer visible lo invisible’, como definia la funciéon
del arte Paul Klee, al dar visibilidad a cuerpos sociales. El arte nombra, bautiza, propone
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identidad(es) comunicable(s) en el mundo. Cada proyecto cred canales de comunicacion
y, al hacerlo, identificé algunos limites de las instituciones de arte y educacion. Todos los dias
tuvimos el acontecimiento de la visita de grupos sociales que no suelen ir a museos, y me-
nos para hacer una obra en una vitrina que tiene una decena de miles de visitantes al mes.
No era un publico pasivo que sometia su actuacion a un espectaculo, sino el colaborador
voluntario de un evento de creacion y aprendizaje. Los artistas decidieron con quién hacer el
ejercicio y definieron el campo de juego. En esta exposicion, se vislumbraron los mérgenes
en espacios como la piel, la céarcel, el museo, los barrios, las comunidades de Internet, la
television, los medios de transporte, las escuelas, las oficinas, y los mercados; y en condi-
ciones de vida como la senectud, la discapacidad, la locura, la feminidad, la transexualidad,
la migracion, y la cultura. No deben sorprendernos lo cercano de estos limites en un pais
en que las instituciones de arte y educacion excluyen a la mayoria de la gente.

Los participantes se integraron porque se incluian en un proceso de construccién
de su propia identidad y de reconocimiento del mundo, por una afirmacién creativa de
aprendizajey significacion, de conocimientoy comunicacién. Como espectadores o como
estudiantes no fueron el receptaculo vacio de una informacion, o su mero reflejo, por
que participaron en la creaciéon de la experiencia. Arte y educacién son érdenes de
experiencia que requieren coordinacion, a la vez que libertad de interpretacion, con
ellos se abre un dialogo precisamente porque se parte de esta divisién de tareas que
aspira al final a generar procesos comunes de creacién-significacién, en los que todos
los participantes ensefen y aprendan. El objetivo del maestro es que los alumnos sean
Sus propios maestros y del artista que sus publicos sean creativos.

El segundo punto, la situacién de dos dias en la sala del museo, por su propia dura-
cion implicaba el desarrollo de una accién; no podia plantearse como un “performance”
aislado, sino que se proponia con una secuencia. La mayoria de los proyectos partieron
de un trabajo previo con las comunidades, en parte porque muchos de los artistas
trabajaron en los &mbitos en los que ya estaban desarrollando sus investigaciones y
también porque la situacién de generar una pieza en el museo, abierta a su publico,
requeria de la conformacién de una colectividad reunida en el acuerdo de un proyecto
comun. Muchos de los proyectos en la sala fueron resultado de talleres anteriores,
sin embargo, también se dio en la tercera parte de las propuestas del Jardin de
Academus la labor con comunidades reunidas por convocatorias publicas para realizar
una obra determinada, dirigidas a amplios grupos sociales como mujeres agredidas,
redes de la web, estudiantes y maestros universitarios o, simplemente, el publico
del museo.

Una vez elegido el publico con el que se trabajarian los proyectos habia que plantear
la manera en que se reuniria a la gente. Desde la mencionada convocatoria publica que
varié en sus formas por los medios en que se hizo circular —-impresos, Internet, etc.—
hasta recursos propios de la academia como son conferencias, mesas redondas, elabo-
racion de materiales didacticos, junto con una gran diversidad de situaciones de comu-
nidad como fiestas, bailes, comidas, reuniones de café, pasarelas de moda, marchas,
conciertos... Este ejercicio colectivo exploré creativamente sobre diversas formas de
estar en colectividad, de convivir. Las reuniones se plantearon de una manera Itdica y



Percepcion incrementada
Ricardo-Caballero

creativa, y propusieron enfoques de realizacién que resignificaron la convencion vy re-
frescaron modelos: conferencias simultaneas entrelazadas, subasta de objetos de tian-
guis, pasarela de trasvestismo, fiesta de dia del nifio de migrantes indigenas, baile con
maestros piratas de tepito, congreso disperso en un espacio abierto, manifestacion po-
litica —anticelebratoria del bicentenario— con la exclamacién de la celebracion subjetiva,
espectaculo de payasos con burdécratas, entre otros.

Durante tres meses, esta “escuela” abrié todos los dias. La situacion béasica de
reunién era mayoritariamente el trabajo académico: talleres, clases, conferencias, con-
gresos. Estas situaciones se vieron acompafnadas de la elaboracién de materiales di-
dacticos de los saberes de los participantes: un herbario de las plantas de un barrio, un
compendio de experiencias de vida de ancianos, unas monografias de indigenas, unas
antologias musicales de piratas de tepito, una biblioteca virtual de libros fotografiados,
un fanzine de especialistas en migracién. Multiples dispuestos durante toda la exposi-
cion para que el publico los llevara, limitados claro a nuestro bajo presupuesto.

Se realizé un trabajo académico que reflexiond tanto en las précticas educativas
como en nuestro contexto social. Asi, se conformaron grupos de estudio de alumnos
excluidos de la educacion superior, marcharon estudiantes rechazados del ingreso a
la UNAM, se preguntd por la universidad que se desea, se hizo un plan de estudios de
arte utépico.

En cuanto al contexto social, se asumié una posicion politica. Se exploré la relacién
de arte y activismo, afirmando la participacién ciudadana y el derecho a la diversidad
con equidad, por el derecho de inclusion de la educacién, la cultura y el arte.

En varios de los casos, sobre todo cuando los colaboradores eran discriminados
e incluso excluidos por su condicién fisica o social, se recurrié al arte terapia, y esto
pasé desde la habilitacion del cuerpo y la comunicacién no verbal hasta la expresion y
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Gener/ando desconciertos
Paola Adriana Garcfa Ruiz

catarsis de la agresién. Marginados violentamente por ser mujer, transexual, indigena,
loco, preso, discapacitado encontraron en la mera distincion de su “diferencia” y en
su comunicacion con el publico “normal” una via para comprender su identidad. Es
muy importante la experiencia de comunicacién para quien ha sido limitado, ignorado y
hasta encerrado, y ésta comienza con el reconocimiento de su existencia por parte del
"exterior’ del mundo normal y normativizado que ha hallado en esta alteridad una razéon
para excluirlos e incomunicarlos.

El sentido de los proyectos es en general la comunicacion misma, que en la sala 8
y desde diversos ambitos se abri6 en el espacio publico. Se centré en el espacio inme-
diato del cuerpo, del barrio, del trabajo, del medio publico de transporte, asi como en
medios masivos que rebasaron por mucho al visitante del museo, como la transmision
de radio de los psicoéticos, el canal de televisién interactivo por Internet, las comunidades
virtuales. Cada obra cred alternativamente medios de circulaciéon que ampliaron el al-
cance de sus piezas, en consecuencia de su voluntad de creacion de comunidad.

Los contenidos los pusieron los publicos colaboradores desde la experiencia propia,
desde su intersubjetividad y la autoconstruccion de sus identidades. Los grupos parti-
cipantes aprendieron-ensefaron.

La tercera premisa curatorial —la realizacidon de una pieza museogréfica y la con-
formacion de una exposicion que permaneceria un mes mas sin la actividad de los
laboratorios— hizo atin mas compleja la solucién de los proyectos. Estos se enfrentaron
a un proceso que contemplaba el desarrollo de una accion temporal, a la vez que a la
realizaciéon formal de una pieza de exposicién. En cada trabajo se dio énfasis a uno de
estos momentos, aunque algunos consiguieron un interesante equilibrio. Para algunos,
la accién en el museo funcionaba como el eje de la pieza y, en consecuencia, concibie-
ron el objeto museografico como un documento, para otros fue el objetivo aglutinador
en torno al que se organizd la situacion. Las piezas museograficas mostraron una serie
de grados entre el documento y el objeto estético.



El valor del objeto mismo paso a revisién, se jugé con valores afiadidos: el econémi-
co del objeto viejo de un tianguis restaurado y subastado como obra de arte, el afectivo
en un ritual de amistad o el agresivo al ser usado como un arma.

Una gran cantidad de piezas de la exposicién estaban abiertas a la participacién,
aun durante el Ultimo mes cuando ya no funcionaban los laboratorios. Los multiples
se llevaban, las colecciones de objetos se ampliaban, los cuestionarios esperaban mas
respuestas, los medios de comunicacién en la red estaban disponibles, de manera que
la exposicion siguid viva, en constante uso y modificacion.

La exposicion durd cuatro meses en dos partes, en los primeros tres se mostraron
procesos puntuales y, en el Ultimo, se integré para el publico del museo toda la investiga-
cion, buscando provocarle experiencias de comunicacion y conocimiento, pero esta vez
a través de un objeto de exhibicién y de documentos. Resulté importante esta parte, ya
que le dio un elemento de cohesién y finalidad comun. Para muchos de los participantes
era importante el sentido que cobraba exponer en un museo como via de legitimar y darle
voz a su identidad: aprovechar el aparato de poder y legitimacion que tiene el museo como
espacio de exhibicién, tanto para los artistas —por ejemplo, el colectivo cocoa en algin mo-
mento de su proyecto propuso hacer una exposicion de quince minutos de todos los
artistas que llegaran a partir de una convocatoria abierta— como para los participantes
de las comunidades; era una motivacién exponer en un museo reconocido, tener voz
y visibilidad en un lugar que en principio se concibe como un espacio de exposiciones
de objetos de arte. Ademas, la exposicion permitié la reunién de todos los proyectos: la
presentacion de treinta y un modelos de comunicacion y aprendizaje a través del arte.
Tuvimos que adaptarnos a un espacio pequeno para el enorme proyecto, pues la sala 8
acostumbra exponer entre una y diez piezas. Desde un principio ese problema se resolvid
mediante la negociacién de los espacios en la inauguracién, en la que los creadores mar
caron sus territorios con cinta adhesiva en pisos y paredes. En general, se respeté ese
primer acuerdo en el curso de los proyectos, aunque se movieron algunas piezas por la
museografia y las necesidades cotidianas de uso del espacio.

La exposicién resulté condensada, por lo que se hizo compleja su lecturay recorrido. La
comprensién de los treinta y un proyectos diferentes requeria de mucho mas tiempo que el
par de minutos de atencion que el arte contemporéneo suele tener. La muestra de aparien-
cia pequena integraba un gran nimero de trabajos que necesitaban tiempo de percepcion,
de ser vistos, tocados e incluso usados, asi como de lectura de cédulas y descripciones.
Digamos que si eso llevaba en promedio unos diez minutos, esta muestra requeria
aproximadamente cinco horas para ser recorrida. Obviamente eso es dificil en una sola
visita, con lo que la exposicién se mantuvo en su forma museografica como un artefac-
to posible de ser leido fragmentariamente, un espacio abierto que ofrecia una muestra
en la que el publico necesariamente elegia concentrarse en algunas piezas desde su
propia subjetividad y de acuerdo con sus intereses, pero que implicaba también omi-
tir otras; una exposicién que, mas a la manera de un archivo, mostraba un amplio
espectro de posibilidades de ejercicios de vinculacién en el arte y la educacion, y a
la que se podria regresar de nuevo para encontrar cada vez nuevas posibilidades de
interpretacion.
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Todo el proyecto fue parte de un proceso coherente que ha tenido diferentes eta-
pas de visibilidad y comunicacién, es necesario comprenderlo y valorar cada uno de
sus resultados en la secuencia que establecio, en su estrategia temporal de aconteci-
mientos: la discusion colegiada de los artistas participantes —en la que se revisaron los
proyectos, se plantearon tres preguntas comunes y se concibié la accién comun de la
inauguracién-clausura—, la reunién en cada proyecto de una comunidad en un grupo de
trabajo, la creacién de una experiencia estética de aprendizaje; la elaboracién de una
pieza, la participacion de un publico mas amplio en el museo, la exposicion colectiva de
las obras y proyectos, la reflexion tedrica en mesas redondas, la publicacion del presen-
te libro y la presentacion del sitio web: http://jardindeacademus.org.mx.

Son significativas las dificultades que se presentan en la realizacién de un proyec-
to como éste en un museo universitario de arte contemporaneo. En la préactica, se
mostraron algunas discrepancias entre una institucion tradicionalmente acostumbrada
a mostrar objetos de “arte’ que pretenden tener un valor intrinseco y universal (que se
expresa en el mercado), y el flujo de mas de mil personas involucradas en el proceso
creativo de los laboratorios, quienes, con su mera presencia alterna, cuestionaban las
normas escritas y no escritas del uso del espacio, desde lo méas basico —como la re-
gla que prohibe comer y beber en las salas del museo— hasta numerosas situaciones
ocasionales —como la exaltada visita del grupo de psicéticos a las exposiciones de arte
contemporaneo, el uso del bafo de mujeres por parte de los trasvestis o la indiferencia
de un chico sordo ante las 6rdenes que le gritaba un custodio a sus espaldas—. Coti-
dianamente, cada proyecto provocd una negociacion entre los habitos del museo vy la
voluntad de habitacién de los creadores participantes de los laboratorios.

El ritmo mismo de la organizacion del museo, que se orienta a la presentaciéon de
colecciones de objetos e instalaciones que se montan en dos semanas y se quedan
quietas durante tres o cuatro meses, entré en conflicto con la propuesta museogréfica de
montar semanalmente las piezas que resultaban del Jardin. Todos estdbamos de acuerdo
en que seria interesante mostrar el proceso de la exposicion, vinculando los objetos y
documentos que se fueran generando en el tiempo, el problema era que la estructura
de trabajo del museo tiene otra manera de produccién, otros tiempos y la propuesta de
montar dos o tres piezas a la semana resultaba vertiginosa. Como resultado de esta
negociacion, el espacio se tuvo que modificar dos veces: a la mitad del tiempo de los la-
boratorios, después de crecer desordenadamente durante mes y medio incluimos
las piezas faltantes y le dimos forma a la museografia, después volvié a crecer hasta
que la ordenamos definitivamente para la inauguracion.

A lo largo de este proceso, existié una confrontacién de usos del espacio museis-
tico que tuvo como punto de intermediacion la voluntad de todos los participantes,
internos y externos del museo de realizar este proyecto. Energia vital que a pesar del
estatismo de la institucion-museo, en sus origenes aparato legitimador del logocen-
trismo, consiguié generar desde la diversidad una propuesta de publicos visitantes en
concordancia con todo el equipo del museo.

Si bien este proyecto cuestiond ciertos procesos de produccion de la institucion, tam-
bién afirmo la importancia y la cooperacién con otras areas encargadas de los servicios



educativos, la formacién académica, la investigacion... Lo que no se pudo realizar sefala
algunos puntos débiles que pueden ser modificados para flexibilizar a los museos en
practicas ya comunes del arte contemporaneo que, mas alléd de la fetichizacion y co-
leccion de objetos, proponen al arte como la creacién de modelos de comunicacion y
participacion colectiva. Lo que se realizé fue una afirmacion de ese propoésito, por el cual
el museo amplié su sentido de institucion de arte y cultura publica, con lo que consiguié
activar un espacio de intermediacion, creacion y aprendizaje, en la diversidad social.

El proceso general implicitamente cuestiond el papel del arte y del museo en la socie-
dad, explorando su sentido en la cultura y la educacién. El museo educa, ¢cuéles son
sus pedagogias invisibles? El tema es extenso y es una reflexion que se puede llevar
desde el muac hasta lo méas profundo de las politicas publicas de la educacién, la cultura
y el arte. ;Como son generados y difundidos los contenidos en las instituciones edu-
cativas y culturales?

Esta dislocacién escuela-museo también puso en cuestién la institucion escolar, pues
dificilmente podria realizarse este ejercicio en el marco de una educacion formal tradicio-
nal. En este caso, se plante6 una experiencia horizontal de aprendizaje, a partir de una
participacion creativa de todos los participantes. Ningun artista propuso la transmisiéon
de una informacién, el depdsito “bancario” del conocimiento que recibe pasivamente el
educando del que hablaba Paulo Freire, los proyectos se encaminaron a la creacion co-
lectiva de la informacién y de la experiencia de ensefanza-aprendizaje. La mayoria de los
trabajos partieron de las necesidades e intereses de los participantes de los talleres que,
en comun acuerdo, generaron una situacion creativa en la que los “educandos” fueron
también educadores, entre ellos y el publico amplio del museo, asi como con los “espec-
tadores” que participaron activamente como artistas creadores de los proyectos.

Arte y educacion pueden ser instrumentos de domesticacién y control de un mundo
basado en sistemas de intercambio econdmico y politico centralizados, y por o tanto injus-
tos. Sin embargo, la vinculacion entre arte y educacion, con la participacion explicita y
activa de cada sujeto que se incluye en el proceso, multiplica las posibilidades de estas
practicas como medios de ampliacion de la percepcién, la voluntad y la conciencia. No se
trata de entender el arte al servicio de una educacion disciplinaria, una doctrina, o la sumi-
sién a unas reglas, ni a la educacion al servicio de modelos de sensibilidad impuestos por
un orden social constituido para dominar, explotar y acumular; por el contrario, buscamos
provocar experiencias de (auto)conocimiento a través de la creacion de asociaciones y
significados, es el cardcter artistico el que permite la ampliacion de la educacién pues,
como diria Giordano Bruno, “el arte hace las reglas” En los laboratorios del Jardin de
Academus, las piezas se elaboraron sobre la experiencia sensible de los participantes, a
la que dieron forma con la complicidad del publico, cuestionando implicitamente la idea
de la educacion como mera transmision de informacién. A la vez, al integrar al publico en
un didlogo efectivo, estas obras evitaron la espectacularidad y la imposicién de modelos
que suelen circular en la institucion del arte por la l6gica del mercado y el dominio cultural.
Por lo que tanto estética como didéctica resultaron enriquecidas.

Ciudad Universitaria, muac, agosto de 2010
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El muac centra su atencion en el usuario y establece progra-
mas publicos de vanguardia orientados a generar conocimiento
transdisciplinario, facilitar el aprendizaje y provocar la construc-
cion de experiencias significativas.

En ese sentido los programas educativos tienen la posibi-
lidad de abrir espacios de diglogo, interaccion y reciprocidad
entre las diversas disciplinas del pensamiento, motivando al
usuario a crear sus propios encuentros y significados dentro
del espacio museistico.

[...] El guehacer educativo en el muac coloca al usuario en el
centro de la dindmica museistica facilitando procesos de apre-
hension de la vivencia estética y la experiencia en el espacio.
Desarrolla estrategias, herramientas y ambientes que buscan
motivar la interpretacion del arte contemporaneo, la cultura vi-
sual y el concepto de museo. Concibe al museo como un me-
dio de comunicacion, convivencia, aprendizaje y goce con el fin
de generar sentido de pertenencia y uso del espacio museal.

Ricardo Rubiales

Plan Estratégico de Educacion



El concepto inicial del muac estaba apuntalado sobre tres aspectos: hermenéutica,

rizoma y constructivismo; en todos, pero particularmente en el ultimo, el pu-

blico, como constructor de conocimiento —o mas bien los diversos publicos,
universitarios y no, de diferentes edades y actividades— ocupaba un lugar primordial. El
publico se concibié como el objeto y el sujeto del museo, como el lugar en donde se
generaba su sentido. Se planteaba “ser transdisciplinario, enriquecer el debate intelec-
tual, permitir la multiplicidad de voces y considerar al usuario como co-protagonista’’
Como tal, no se apartaria el espacio consagrado a la accién educativa del drea principal
del museo, sino que seria “la primera situacién en la que se topa el visitante'? Un
area denominada El Agora (con significativas reminiscencias de la cultura democratica
de la Grecia clasica) se concebia como “un espacio de flujo e interacciones, [...] con un
mobiliario que facilita la conformacion de diversos ambientes que se transforman con-
tinuamente con el paso y uso de las audiencias [...] disefado para provocar la vivencia
dindmica del usuario”®

No es casual, tampoco, que en el didlogo entablado con el equipo de disefio arqui-
tecténico, el espacio especifico designado a actividades con el publico y con progra-
mas para éste se haya definido literalmente en un momento como un jardin, para
crear un ambiente propicio para la reflexién y la interaccion creativa.

Sin embargo, al ir ocupando el edificio monumental disefiado por Teodoro Gonzélez
de Ledn, a partir de noviembre de 2008, y poniendo en préactica un programa de expo-
siciones vy actividades, se hizo evidente cierta tensién entre el anhelo del muac de
posicionarse en el sistema artistico como un museo de arte contemporaneo de “clase
mundial’’ con lo que eso implicaba en términos estéticos y de imagen visual e imaginario
social, y el reto de poner al centro de la planeacidon museoldgica las formas de recep-
cion y significacion del arte para la comunidad universitaria y el publico nacional, inclu-
yendo a sectores que tradicionalmente forman parte del “no publico” de los museos.*
Entre otros aspectos, se acentud una divergencia entre los criterios predominantes para

Ricardo Rubiales, “Plan estratégico de educacion’ documento de trabajo, 7 de febrero de 2008, p. 1.

Rubiales, "“Plan estratégico de educacion’ p. 1.

Ibidem, pp. 1-2.

"Addendum: The muac and Its Initial Encounter with Its Publics’ en Hans Belting y Andrea Buddensieg, eds., The Global Art
World: Audiences, Markets, Museums, Ostfildern: Hatje Cantz, 2009, pp. 358-367.
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la funcién curatorial y los criterios del &rea de comunicacion, educacion e interpretacion.
Aungue se introdujeron aspectos innovadores, como los “enlaces’ que sirven como
mediadores que apoyan al publico para facilitar su interaccion tanto con las exposicio-
nes como con las obras y se creé el Espacio Experimental para la Construccion de Sig-
nificados (Eecs), a la mitad del recorrido museistico, mucha de la planeacion y reflexion
sobre las estrategias educativas del muac quedd en suspenso al priorizar la organizacion
de exposiciones capaces de establecer la marca del museo de manera contundente en
la comunidad artistica nacional e internacional.

El proyecto de José Miguel Gonzélez Casanova denominado Jardin de Academus
diverge de esta Ultima tendencia al poner el acento sobre el proceso méas que en el pro-
ducto visible, objetivo, y al desmontar las jerarquias humanas y espaciales predominan-
tes en el &mbito de arte contemporaneo. Toma su nombre del olivar sagrado dedicado a
Minerva, la diosa de la sabiduria, donde en la Grecia antigua se construy¢ la Escuela de
Platén y se cultivé la cultura griega.® Este proyecto tiene coincidencias importantes con
el plan estratégico de educacion, de cardcter constructivista, configurado antes de la
apertura del museo, al proponer —a través de un deslizamiento entre los conceptos de cul-
tura y cultivo— “crear un jardin colectivo que integre el arte contemporaneo” e indicar
que: “Las piezas deberan abrir procesos de aprendizaje a través de una vivencia estética.
Esto es: modelos sensibles de experiencia que permitan la ampliacion de la percepcion,
la conciencia y la voluntad. La propuesta es construir colectivamente una experiencia
didactica, dirigida a integrar artistas y publicos con pluralidad en una sala [...]."® Asimis-
mo, se busca resaltar la especificidad vy la diferencia del conocimiento generado por el
arte (en un gesto que se acerca a la diferencia, siempre elusiva, propuesta por Jacques
Derrida):” “El arte puede generar experiencias de ensefianza-aprendizaje, v, al hacerlo,
crear cadenas de saber y conciencia; [...] no ofrece un conocimiento tan objetivo que
pudiera pasarse como objeto sino que comunica desde la subjetividad, con la intersub-
jetividad. Crea lugares comunes de afectividad [...]""8

También coincide la propuesta de Gonzéalez Casanova de una “exposicién-creacion de
procesos de arte que desarrollan experiencias de conocimiento y ensefanza-aprendizaje”®
con las propuestas educativas iniciales del muac en su enfoque hacia publicos especi-
ficos; empero, resalta con mayor claridad la inclusién de una reflexiéon sobre procesos
didacticos formales e informales en distintos niveles y en diversas realidades sociales,
asi como la meta de dar visibilidad a publicos marginales que suelen ser invisibles tanto
en el sistema educativo como en el sistema artistico. Es en este sentido que pone bajo
la lupay a la vez cataliza procesos de transformacién en el papel del arte como sistema
de representacion, cuestionando quiénes son los actores e interlocutores involucra-
dos y ampliando el campo de accion del museo en este sentido. Jardin de Academus
cuestiona y subvierte las estructuras acostumbradas, consagradas y normativas de los
sistemas de arte y educacion, con la deliberada intencién de “dislocar una serie de

José Miguel Gonzalez Casanova, “El Jardin de Academus’ documento de trabajo, agosto de 2009, s. p.
Ibidem.

Jacques Derrida, “La Différance’ en Mdrgenes de la filosofia, Madrid: Ediciones Catedra, 1989, pp. 37-62.
Gonzalez Casanova, “El Jardin de Academus’ s. p.

Ibidem.
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funciones y roles para crear formas de organizacion, simbdlicas y reales, que amplien
las posibilidades de comunicacién a través del arte”™

Asume asi la funcion politica del arte, no como herramienta retérica, sino como pauta
para la desconstruccion y reconfiguracion, no de sus formas, sino de sus dindmicas estruc-
turales y sus mitos fundadores, entre ellos la autoria del artista y la autoridad del artista, la
escuela y el museo. Entre las propuestas atinadas e irdnicas del planteamiento original de
Gonzélez Casanova esté el reconocimiento “oficial” de estas formas alternativas de aprendi-
zaje: "El publico puede registrarse como estudiante [...]. Si junta 200 horas de permanencia
dentro de este proyecto (medidas por un reloj checador) obtendra un no titulo de la unam” ™

Sin embargo, al conjuntar treinta y un acciones, los modos en que Jardin de Aca-
demus sirve como dispositivo de cuestionamiento del sistema artistico-educativo son
multiples y complementarios. Los proyectos son producto tanto de artistas conocidos,
con amplia trayectoria, como de jovenes recién egresados de escuelas de arte, € in-
cluyen también propuestas de profesionales del disefio y el teatro. En varios casos,
las actividades traspasaron los limites fisicos del museo para presentar trabajo hecho
en otros ambitos, como el Metrobus e Internet. Asimismo, los proyectos propuestos
involucraron cuestionamientos sobre lo que el publico quiere de la universidad y lo
que siente que falta a su educacion, ademas de la generacion colectiva de una pro-
puesta para una escuela de arte utdpica. Los resultados en algunos casos introdujeron
formatos de exposicion (manifestaciones, pasarelas) que rompieron las expectativas
convencionales del espacio, asi como fronteras de género y clase. Un buen nimero de
las obras de Jardin de Academus generaron experiencias estéticas protagonizadas por
publicos generalmente ausentes de la produccion y recepcion de lo que se concibe
como arte contemporaneo: reclusos, sordos, enfermos mentales, victimas de violencia
doméstica y discriminacién racial, travestis, adultos mayores.Y en un caso invirtieron el
papel convencional de los custodios del museo para convertirlos en intérpretes activos
de la obra de arte. De acuerdo con el enfoque procesual del proyecto, la documentacién
visual del mismo no muestra principalmente objetos, aunque si los hay, producto de
muchas de las propuestas, sino presenta gente haciendo cosas. Asimismo, la exposi-
cion resultante ponifa a disposiciéon del publico huellas de experiencias mas amplias y
complejas, sugiriendo apenas la riqueza y complejidad de esta propuesta.

En suma, Jardin de Academus introdujo en el muac una dindmica de interdisciplina e
indisciplina, fundada en una autocritica del sistema artistico-educativo que permitioé que
cuestionara sus propios limites y puntos ciegos, y experimentara la apertura a publicos
diversos, derrumbando barreras y dislocando las categorias que histéricamente lo han
sustentado. Y al hacerlas visibles, facilitd su anélisis y transformacion.

Ojald esta experiencia colectiva, su documentacion y reflexion sirvan para nutrir un
didlogo mas amplio y continuo sobre la definicion de arte contemporéneo y las politicas de
comunicacién y educacion que encarna el Muac, contribuyendo a la recuperacion de algunos
aspectos de su intencidon y concepcién original como museo universitario en el sentido mas
pleno, que han quedado algo relegados durante los primeros anos de su desarrollo.

10 Gonzalez Casanova, “El Jardin de Academus’ s. p.
11 Ibidem, s. p. Por razones de presupuesto, esta iniciativa no pudo llevarse a cabo.



1ra. etapa | Preparativos
Discusion inicial: tres preguntas

Noviembre de 2009 - marzo de 2010 Se realizaron reuniones de tra-
bajo con los artistas para discutir los proyectos, tanto de forma
directa curador-artista como en tres reuniones colegiadas, a las
que asistio la mayoria de los participantes. En cada junta del
colectivo del Jardin de Academus se revisaron los proyectos de
abril, mayo y junio. Ademas, se lleg6 al acuerdo de responder
y compartir un cuestionario de tres temas que reflexionara los
proyectos a partir de las preguntas sugeridas.

En las reuniones del colegio del Jardin de Academus se
convino también titular al proyecto como Laboratorios de Arte
y Educacion, a la vez que se dio una reflexion sobre cada pro-
puesta. Asimismo, se comenzo a estructurar la produccion de
los eventos y piezas. Ademas de los artistas, participo el equi-
po de produccion, conformado para este proyecto por una
productora ejecutiva y dos asistentes, y el equipo a cargo del
Departamento de Servicios Educativos del muac. Simultanea-
mente los artistas tuvieron reuniones con el equipo de pro-
duccion y el curador para la planeacion de la logistica de los
treinta y un proyectos.

Se realiz6é una cuarta reunion para conceptualizar y organi-
zar la inauguracion y clausura de los talleres, en la que se de-
cidio hacer un performance colectivo integrando a los artistas
y comunidades participantes.



1. Arte y educacion

;Cual es la relacion entre arte y educacion?

:Como se conceptualiza en tu proyecto la dialdgica
arte-educacion en la construccion social del
conocimiento?

¢Qué consideras que este proyecto, en lo particular
de tu propuesta y en el conjunto de la exposicion,
puede aportar a los modelos educativos y artisticos?

;Como se define la relacion educador-educando
en tu proyecto?

¢Como se estructura académicamente? Por ejemplo:
a) Perfil de ingreso.
b) Perfil de egreso.
c) Objetivo general.
d) Objetivos especificos.
e) Unidades o temas (contenidos).
f) Actividades de aprendizaje.



I LA LOCURA SUENA CON MINERVA: SATOE NIDRAI RABURA
El proyecto es educativo en tres direcciones:

a) El grupo con el que trabajo aprende sobre creatividad du-
rante los encuentros anteriores y posteriores a los dos
dias en que producirdn dibujos y objetos en un ambiente
de trabajo colectivo esponténeo. Se trata de crear objetos
y reflexionar sobre su distribucién en el espacio.

b) Los visitantes podréan ver que los habitualmente excluidos
son seres humanos creativos que pueden trabajar con sus
manos, inventar, cantar, escribir poemas y discutir, segun
sus intereses (que ya han manifestado).

¢) Curadores, directores de museos vy artistas podrén ver
y oir que hay grupos excluidos creativos que amplian el
horizonte del arte.

Las autoridades encontrardn un ejemplo de una gran parte
de gente que necesita tener posibilidades para desplegar su
creatividad en un contexto colectivo. Se necesita crear més
talleres abiertos a diferentes grupos (desempleados, gente
sin techo, psicoticos, nifos...).

La relacion educadoreducando en este proyecto esta
marcada por la escucha en juegos de creatividad.

I PARCIAL 0 TOTAL
En mi pieza, la relacién entre arte y educacion se da de dos
maneras:

Directa: libros de arte-valor educativo-archivo publico

Los libros de arte, y en general los libros, son més caros de
lo que deberian de ser. El conocimiento es patrimonio de la
humanidad y cualquier ser humano deberia tener acceso ilimi-
tado a ellos, sin costo, en mi opinién. La cultura se basa en la
comunicacion de la informacién y el libre trénsito de las ideas.

En una época como ésta, cuando la informacion es la es-
tructura paradigmaética con que leemos la realidad, cualquier
mecanismo que impida su libre propagacion contribuye a la
estratificacion social.

Parcial o total es una pieza que habla sobre el tema, pero
que, sobre todo, pretende incidir directamente en el proble-
ma; es decir, su pretension es lograr que algunas personas
accedan a libros que de otra forma nunca tendrian.

Indirecta

Los seis afos que he dado el taller de arte contemporaneo
en el Faro de Oriente, he encontrado que el proceso de
aprendizaje y de creacion artistica tiene muchas semejan-
zas. En ambos existen dos rutas: profundas y superficia-
les (sin calificarlas moralmente). La ruta profunda parte de
un entendimiento de por qué se ha elegido hacer arte o
aprender. El objetivo es una transformacion personal (sin
excluir otra ambiental y/o social) y el requisito indispensa-
ble es asumir las consecuencias de nuestros actos y hacer
nos duefnos de nuestro proceso como el artista que trabaja
explorando las necesidades objetuales y conceptuales de
su propio proceso y el estudiante que discrimina la infor
macién que le llega y se hace responsable de su propio
aprendizaje.

La ruta superficial, por el contrario, es una imitacion de las
formas. El artista que trabaja a partir de la forma y el efecto
final centra su proceso en la produccion y ejecucién de la pie-
za, como el estudiante que adopta la tira de materias como
modelo de su proceso. En ambos casos, la informacion es
indispensable. En uno como objeto que se va a observar y
cuestionar, en otro como modelo de desarrollo.

Parcial o total pretende enfrentar al usuario a tomar una
decision acerca de cuéles libros quiere quemar, obligdndolo
con ello a aduenarse de su proceso educativo.
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| CONFERENCIA COMBINATORIA

Este proyecto se enfoca especificamente en el formato de la
conferencia académica, sus rigidos protocolos y limitados for
matos de presentacion que dominan su perfil en practicamen-
te todas partes. A pesar de que el formato de la conferencia se
considera caduco y limitado, hay pocos intentos por renovarlo.
Este ejercicio propone una manera distinta de estructurar una
presentacion. Asimismo, la conferencia combinatoria busca
cuestionar la definicion de educacion como un simple vehicu-
lo informativo para proponer que hoy en dia lo fundamental
no es adquirir y digerir informacion, sino la potencialidad resul-
tante del proceso de sintetizar y trazar relaciones entre diver
sos datos. En el proyecto, que tiene forma de taller seguido de
una presentacion, los participantes se vuelven presentadores
del material.

I SAQUE SU ACORDEON

¢Cémo se conceptualiza en tu proyecto la dialdgica arte-
educacion en la construccion social del conocimiento?
A partir de un juego complice, en el que, por un lado, todos
podemos simular procesos cognitivos para nosotros mis-
mos, pero también, por otro lado, en el que todos podemos
socializar las formas de transmitir conocimiento, partiendo
del hecho de sintetizar y reproducir informacién para proce-
sarla de forma “mnemotécnica’ En éste, sin embargo, la
pulsidon més activa no es la de dominar mayor conocimien-
to, sino de poder hacer uso del mismo de las maneras méas
transgresoras de modelos clasicos y cerrados.

¢Qué consideras que este proyecto, en lo particular de tu
propuesta y en el conjunto de la exposicion, puede aportar
a los modelos educativos y artisticos?
Una expectativa de procesos, formas relacionales y posibilida-
des de accion, ausentes en un contexto de variaciones en los
modelos estéticos dados, desde las instituciones culturales
hasta los individuos creativos llamados artistas (productores),
con intenciones nostélgicas de maneras ingeniosas y esti-
mulantes que puedan accionar en espacios participativos
de cooperacion intergremial.

¢/Como se define la relacion educadoreducando en tu
proyecto?
Como una provocacion de reacciones segun los contextos, de
problemas particulares a un campo determinado, en la que la
ayuda planeada y organizada juega un papel orientador.

¢Coémo se estructura académicamente? Por ejemplo:

a) Perfil de ingreso: usuarios o agentes culturales reflexivos
que participan en una convocatoria inducida.

b) Perfil de egreso: agentes culturales activos que operan
en diversos niveles de resolucién y percepcion estética
de relaciones simbolicas y objetuales.

¢c) Objetivo general: la construccién de consensos que pro-
pondrén relaciones de aprendizaje colectivo.
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d) Objetivos especificos: concebir, diagnosticar y procesar
estrategias tanto de resolucién como de comprension de
poéticas sociales, experimentadas en una nocién de tras-
gresién controlada. Pero con tendencias a una mutabilidad
negociada.

e) Unidades o temas (contenidos): procesos técnico-concep-
tuales; presentacion de paradigmas de narrativas estéti-
cas; laboratorio de metalenguajes; interacciéon social.

f) Actividades de aprendizaje: montaje participativo, escul-
tura social, talleres focalizados, charlas con agentes cultu-
rales invitados, visitas guiadas, conferencias con publicos
fuera del aula-sala.

I TRABAJO Y TIEMPO DE ESPERA. OBRAS QUE SE QUEDAN
¢Cuél es la relacion entre arte y educacion?

Para el colectivo Masa Critica esta relacién tiene una natu-
raleza dialéctica. No se concibe uno sin la otra. En su propia
dindmica de relacion traza distintas trayectorias y cada una
implica un nodo de problematizacién distinta. En este senti-
do, podemos hablar de educacién de artista, educacion es-
tética, educacion a través del arte (con una amplia gama de
aterrizajes), educacion acerca de las artes centrada en el pro-
ceso analitico-reflexivo (historia, sociologia, estética y otros
campos tedricos) como principales ejes de articulacion. Cada
uno genera su propio campo epistemolégico como construc-
cion del conocimiento.

¢Como se conceptualiza en tu proyecto la dialdgica arte-
educacion en la construccion social del conocimiento?
Partimos del concepto de experiencia estética desmitifican-
do el papel del artista como productor de ese conocimiento
y el del publico como agente pasivo del consumo del mismo.
El detonante es el proceso de memoria y experiencia estética
derivados del encuentro con objetos o situaciones artisticas,
pero con la intencién de traducirlos a un nuevo ente estético
en el que se mezclan con la subjetividad del individuo y circuns-
tancias del contexto. Al acudir a custodios o vigilantes de sala
como agentes participantes de la pieza se busca subvertir el
rol de salvaguardas de objetos con importante valor histérico,
estético y econdmico, y tornarlos en individuos productores de
sentido; la funcién de los escritores amateurs serd traducir el
trabajo de los custodios a nuevas experiencias literarias que ca-
minen en sentido opuesto a la categoria que defina el trabajo,
es decir, partir de elementos de mayor objetividad para generar
procesos de sintesis a través de la poesia y partir de elemen-
tos de sintesis visual para generar procesos descriptivos via
la narrativa. Los escritores se desempenarén, a su vez, como
mediadores con el publico que asista a la sala, a fin de participar
en un taller de produccién poética o narrativa tomando como
elemento detonante el trabajo y proceso de los custodios.

¢Qué consideras que este proyecto, en lo particular de tu
propuesta y en el conjunto de la exposicion, puede aportar



a los modelos educativos y artisticos? ;Coémo se define la
relacion educadoreducando en tu proyecto?

Constituye un modelo importante para el trabajo de crea-
cién de conocimiento en museos o centros culturales, ya
que dejan de ser vitrinas para convertirse en espacios de
participacion para la construccion de cultura, con las impli-
caciones positivas que esto conlleva en el ambito politico y
social. Todos los elementos en interaccion, custodios, escri-
tores y publico, son responsables y poseedores del resulta-
do de la experiencia. El educador es una suerte de mediador,
activador o provocador de situaciones donde el conocimien-
to surge vy fluye de diversas maneras, y no de manera vertical
fomentando un consumo pasivo que al final de convierte en
contenido olvidado.

| MEMORIAL HM

¢Cuadl es la relacion entre arte y educacion? ;Cémo se
conceptualiza en tu proyecto la dialégica arte-educacion en
la construccion social del conocimiento?
La relacion entre arte y educacién es de implicacion reci-
proca. La préactica artistica produce conocimiento en tanto
experiencia de construccion de sentido. La educacion es
un proceso de socializacion de dicho conocimiento y ocurre
de formas muy diversas. En el caso de proyectos artisticos
interesados en su funcién educativa como objetivo princi-
pal, el campo de accién se concentra en propuestas espe-
cificas de construccion simbdlica y, muchas veces, en la
socializacion de la practica como momento fundamental en
la experiencia de dicha construccion.

¢Qué consideras que este proyecto, en lo particular de tu
propuesta y en el conjunto de la exposicion, puede aportar
a los modelos educativos y artisticos?
Aprendizaje para acciones concretas, conceptualizacion
de una préctica, autorreconocimiento en el didlogo frente
al otro del propio aprendizaje desarrollado a través de la
practica cotidiana y expuesto en el ejercicio de trasmisién
y critica compartida.

¢Coémo se define la relacion educadoreducando en tu
proyecto?
El punto de partida de esta iniciativa es una experiencia
especifica compartida por los dos coordinadores del pro-
yecto, que detond una reflexion en cuanto al conocimien-
to generado por la experiencia de dos comunidades: la
artistica y la de activistas sociales. La reflexion se enfoca
en las estrategias de organizacion colectiva y de construc-
cion simbdlica en la accion colectiva que ambas ponen en
practica y la busqueda por construir puentes que permi-
tan el aprendizaje mutuo, y generen nuevas reflexiones
a partir de un encuentro en el que se expongan los sabe-
res y aprendizajes propios de las experiencias de los par
ticipantes. En este sentido, se propone que la relacion

del educador-educando es reciproca, en el sentido en el
que los participantes cumplen ambas funciones en una
relacion que se construye a partir de un didlogo horizontal
en el que los participantes ensefan y aprenden a partir
del anélisis critico, la confrontaciéon de experiencias y la
discusion colectiva.

Entendemos que nuestra labor de coordinadores esta
orientada a organizar una convocatoria especifica a quienes
pensamos que pueden estar interesados en formar el grupo
de trabajo y que, a la vez, pueden multiplicar la invitacion a
otras personas que, segun su apreciacion, compartan el inte-
rés en participar. La funciéon “educativa” consiste en organizar
una propuesta de contenidos y en el disefo de dindmicas para
abordarlos, apostando por la trasmision de conocimiento en-
tre el grupo, conformado por los invitados y por nosotros.

Acudimos a una serie de asesores que apoyan los pro-
cesos de mediacién, registro e interpretacién gréfica de la
documentacion del encuentro, como el facilitador o guia.
La actividad partio del autorreconocimiento, la exposicién
frente al grupo, la discusién, la proyeccion de posibilidades
de accién conjunta y la explicitacién del deseo de participar
en ellas. Después, la realizacion de la accion a partir de una
guia temética que sugiere la organizacién de contenidos y
la dindmica en que se trabajan en la sesion.

¢Como se estructura académicamente? Por ejemplo:

a) Perfil de ingreso: artistas, activistas y personas con per-
files hibridos, interesados en trabajar en procesos colec-
tivos.

b) Perfil de egreso: interesados en trabajar construyendo
estrategias colectivas y de autorganizacion.

c) Objetivo general: generar puentes entre comunidades
del arte y el activismo que promuevan el autorrecono-
cimiento y la trasmision del conocimiento generado a
partir de la propia préctica, en relacién con la construc-
cién simbdlica y la organizacién de estrategias de accién
colectiva.

d) Objetivos especificos: elaboracion colectiva de un ma-
nual practico que integra las experiencias de aprendizaje
a través de la practica y las propuestas de los participan-
tes a partir de ejes de discusion planteados en el conte-
nido teméatico de las sesiones (véase inciso e).

e) Unidades o temas (contenidos):

Parte 1:

e Autodefinicion, prejuicios y estigmas.

e Estructura laboral, autogeneracion de objetivos a tra-
vés de la practica, condiciones de desarrollo autopro-
curadas.

e [ncidencia en el contexto, funcién social, espacios de
negociacion, articulaciones (niveles y formas), relacién
con el Estado / iniciativa privada / sociedad civil, rela-
cion con reguladores de la vida social.

e Entendimiento de nociones como autonomia (de qué tipo
y con respecto a qué), tipo de relacién con las estructuras,
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subjetividad / colectividad, transgresion, agravio, hedonis-
mo y campos de referencia de los que se nutren dichas
nociones y la propia préactica.

e Proceso creativo (detonadores y mecanismos), cons-
truccion discursiva, repertorio de acciones, sentido de
la accion, prevision de resultados.

Parte 2:

e Propuestas concretas de posibilidades de estrategias
de trabajo conjunto.

e Explicitar la voluntad de llevarlas a cabo.

Parte 3:

¢ Disefo de estrategias de accion.

Parte 4:

e Repertorio de acciones puestas en practica en el MuAc.

f) Actividades de aprendizaje: carrusel, comparacion y con-
traste, andlisis de experiencias.

| BOTANICA DE LOS DESEQS
¢Cuadl es la relacion entre arte y educacion?

Puede haber muchas relaciones que resultan de lo que en-
tendamos por arte y por educacion. También esto depende
de las caracteristicas especificas de cada proyecto; en
general, considero que el arte es un medio para conocer
el mundo, es decir, para aprender y que este aprendizaje
puede suceder (no siempre es asi) en el marco de una
situacion educativa.

34

¢Como se conceptualiza en tu proyecto la dialdgica arte-
educacion en la construccion social del conocimiento?
A través de preguntar. En un primer momento, las interrogan-
tes "¢qué esperas de la universidad?” y “iqué esperas de los
universitarios?"” fueron preguntas generadoras —en el sentido
planteado por Paulo Freire— que detonaron reflexiones colec-
tivas entre quienes preguntan y quienes responden. En un se-
gundo momento, al procesar las respuestas y convertirlas en
un discurso visual, los participantes extendieron la reflexion al
terreno del arte, donde las respuestas son un nivel de conte-
nido que se une a otros contenidos para construir una lectura
enriquecida. En el tercer momento, cuando el publico ve la pie-
za, los contenidos se vuelven pregunta de nuevo y confrontan
al espectador, quien, en el cuarto momento, formula un juicio
ante la pieza que inevitablemente incluye su propia respuesta a
las preguntas originales.

¢Qué consideras que este proyecto, en lo particular de tu
propuesta y en el conjunto de la exposicion, puede aportar
a los modelos educativos y artisticos?
Por un lado la pieza busca confrontar la imagen que tienen
de si mismas las universidades y los universitarios con la que
tienen sus “vecinos”; en ese sentido, el primer aporte seria
propiciar la autocritica universitaria. Por otro lado, en lo edu-
cativo, el proyecto plantea que es indispensable que los
procesos educativos mantengan la conciencia de su valor



social, el contacto con comunidades especificas sobre las
que su accién se traduciria en beneficios directos. En lo
artistico, el proyecto propone que los procesos de creacion
permiten dindmicas de participacion que a la vez que favo-
recen la ensenanza-aprendizaje permiten formular mensa-
jes relevantes y memorables gracias a que son sutiles y
elocuentes.

¢Cémo se define la relacion educadoreducando en tu
proyecto?
Pretendo que el “profesor” (en este caso yo) sea quien de-
tone y module el fenémeno, pero que el verdadero “educa-
dor” sea el proyecto. En cuanto a los educandos, es dificil
decir: en efecto, los alumnos participantes son educandos,
pero las comunidades con las que trabajamos también lo
son y quiza el publico asistente, si se lleva algun aprendiza-
je, pueda ser considerado también. Lo que si puedo afirmar
es que, como siempre, en la ambicion de que todos ense-
Aan, todos aprenden, y el que més aprende es el profesor.

| TEQUIOGRAFIAS

Arte y educacion participan en la construccion social del conoci-
miento. El arte esta en constante blsqueda de otras formas de
comunicary decir. En él se encuentran claves que manifiestan la
sensibilidad de la época. La educacion participa en la construc-
ciéon de nuestra sociedad. Es formadora de valores, costumbres
y formas de actuar. A través de ella, las nuevas generaciones
asimilan y aprenden las comprensiones, modos de ser, conduc-
tas de generaciones anteriores, creando ademaés nuevas, de tal
manera que es posible ampliar las formas en que se transmite
el conocimiento a partir de una vision participativa y el trabajo
en conjunto. Este proyecto se sustenta en esa posibilidad de
ampliar, mediante una relacién arte-educacion las maneras en
las que se transmite y recrea el conocimiento entre los grupos
humanos, logrando con ello ampliar la vision de los mismos
y aprender a reconocer los valores principales, identificando y
reconociendo semejanzas y diferencias en sus modos de ser.
El proyecto Tequiografias propone una manera diferente de tra-
bajar y transmitir conocimiento, a través del tequio, que es una
practica comunitaria gue se manifiesta mediante el trabajo no
remunerado, colectivo y obligatorio.

La vision y experiencia artistica de un creador, al verse des-
nuda frente a un grupo social, se ve enriquecida mediante el
didlogo. La relacion colectiva en este proyecto propicia una
interaccion de aprendizaje que enriquece al arte y el modelo
educativo establecido. Desde esta experiencia, el artista se
convierte en un educador y al mismo tiempo en educando,
despojando al arte de lo individual y abriendo nuevos horizon-
tes colectivos al arte y a la educacion.

a) Perfil de ingreso: interés en aprender otras formas de
trabajo colaborativo y autogestivo.

b) Perfil de egreso: el egresado habra experimentado el va-
lor del tequio como una forma de aprendizaje y trabajo
colectivo.

c) Objetivo general: contribuir al empoderamiento de un
grupo de poseedores de otras manifestaciones del pen-
samiento en el pais, mediante el cuestionamiento de co-
nocimientos dominantes y subordinados en diferentes
grupos sociales.

d) Objetivos especificos: experimentar otra forma de apren-
dizaje grupal para el disefo de una tequiografia sobre el
tema de la Educacién en México.

e) Unidades o temas (contenidos):

1. Eltequio como una experiencia de trabajo
colectivo, solidario, gratuito y obligatorio.

1.1. El tequio en la interaccion de los pueblos indigenas

2. Laeducaciéon como una practica cuestionada:

2.1. ¢Quién educa a quién?

2.2.:Qué aprendemos?

2.3. iPara qué aprendemos?

2.4. ;Dénde aprendemos?

f) Actividades de aprendizaje.

e Presentacion de la Banda Filarménica de Nifos Indigenas
de la Ciudad de México y de los miembros de la Awmi.

e |Lamusicay los alimentos como producto de un traba-
jo colectivo.

e La asamblea como una manera de convivencia y de
construccion de acuerdos y de expresion de diferencias.

e Eldibujoy el didlogo como expresion de ideas para ela-
borar un producto artistico educativo.

| GENER/ANDO DESCONCIERTOS, PASARELA DIVERSA V/S. PASARELA DE MODAS
¢Cuél es la relacion entre arte y educacion?

La relacion entre arte y educacion es amplia, pero las relacio-

nes mas significativas son que ambas generan conocimien-

to, comunicacion, relaciones y experiencias que amplian el

significado de las cosas.

¢Cémo se conceptualiza en tu proyecto la dialdgica arte-
educacion en la construccion social del conocimiento?
Proponiendo métodos didacticos y dindmicos donde el ané-
lisis de las representaciones y expresiones corporales sea
el punto de partida para generar cuestionamientos hacia el
género, a través de concebirlo como una actuacién que pue-
de ser repetida por cualquier persona.

¢Qué consideras que este proyecto, en lo particular de tu
propuesta y en el conjunto de la exposicion, puede aportar
a los modelos educativos y artisticos?
Plantea relacionar de manera mas integral el arte y la edu-
cacion, a través del concepto de taller; generando intercam-
bios de tiempo e ideas, con el fin de realizar un trabajo en
conjunto que pueda reunir las dindmicas planteadas por
cada uno de los proyectos.

En el que propongo especificamente se sugieren activi-
dades donde el movimiento del cuerpo y su representacion
son el punto de partida para su analisis.
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¢Coémo se define la relacion educadoreducando en tu
proyecto?
Se define a través del didlogo entre iguales, siendo la expre-
sién artistica el producto y el resultado final de una serie de
dindmicas donde la disposicién para escuchar, reconocer la
opinién vy la participacion de todos es fundamental.

¢Coémo se estructura académicamente?

a) Perfil de ingreso:

e Disposicion para escuchar y reconocer la opinién de otros.

e Participacion activa y performativa, no como mero especta-
dor o espectadora.

e Disposicion para realizar trabajo en equipo, cooperar y
entablar didlogos.

e |nterés en la experimentacion y expresion corporal.

e Reflexion y autocritica.

b) Perfil de egreso: al egresar del taller los participantes gene-
rardn un discurso propio sobre los estereotipos de género
y reconocerén como se identifican con ellos de manera
consciente. Habran convivido y creado nuevas relaciones
intersubjetivas, enriquecido su capacidad de critica y de
anélisis de los modelos de representacion corporal; asi-
mismo tendran mas experiencia y seguridad en su propia
corporalidad y expresion.

¢) Objetivo general: cuestionar y transgredir los estereoti-
pos de género desde una dindmica de taller que incluya
intercambio de ideas, conocimiento, actuacion y partici-
pacion activa del publico interesado.

d) Objetivos especificos: mantener y establecer vinculos
nuevos entre personas transgénero y publico general que
asista a la exposicion, imitar los estereotipos de género, y
analizarlos, realizar intercambios de ideas, detectar las di-
ferentes construcciones de identidad sexo-genérica que
existen, subvertir el género, crear nuevas posibilidades
de relacién entre cuerpo y normas sociales, desarrollar la
capacidad creativa y expresiva de los participantes.

e) Unidades o temas (contenidos):

1. Anélisis de imégenes publicitarias y representacio-
nes corporales.

1.1. Masculino, femenino, gay, Iésbico y trans.

2. Transgrediendo el cuerpo a partir del disfraz.

2.1. Ejercicios de cambio de roles y de transformacion
corporal.

3. Pasarela diversa vs. pasarela de modas.

f) Actividades de aprendizaje: ejercicios de cambio de ro-
les, transformacién corporal y travestismo (para quien
quiera realizarlo), debate generado a partir del andlisis de
iméagenes de representaciones corporales, consenso y
recopilacion de ideas grupales.

| GUERRA FLORIDA
El arte es de vital importancia en la educacion, ya que es
generador de la expresion creativa y tiene la posibilidad de
estimular otras formas de pensamiento.
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Tradicionalmente en los modelos educativos y artisticos
de México, en la practica de la educacion artistica es poco
explorada la capacidad que tiene de crear conciencia, mani-
festar indignacién y como instrumento para sembrar ideas.

En ese sentido, esta muestra puede contribuir a tomar
en cuenta esas otras posibilidades de la accién artistica,
que nada o casi nada tienen que ver con la que hay en las
aulas, ni tampoco con lo que en muchos casos prevalece
en buena parte de los museos en el pais, donde el arte es
maés visto como un producto, concebido para ser consumi-
do por un publico selecto e informado, que para producir la
reflexién de un gran publico.

Con mi trabajo, he buscado la inclusién de publicos que
tienen poco acceso al arte, para que al mismo tiempo que lo
descubran, lo lleven a la practica como un espacio en el cual
manifestarse, generador de conciencia y pensamiento cri-
tico; busco también realizar proyectos con grupos que ten-
gan ciertas problemaéticas con las que me identifique o que
conozca a fondo para poder proponer dindmicas adecuadas
y asi, al tiempo que se inicien en el lenguaje artistico, sean
capaces de proponer nuevas ideas y asumir una responsa-
bilidad social.

La gente que colabora conmigo lo hace de manera vo-
luntaria y asumida en que su voz puede contribuir a mejorar
ciertos aspectos de si mismos como individuos aislados y
en sociedad, ya que el arte les ayuda a examinar sus pro-
pias historias, asi como cuestiones complejas de la realidad
y la identidad.

Aunque cabe sefalar que en este tipo de experiencias
los papeles de educadores y educandos varian constante-
mente, ya que se ensefa, pero también se aprende.

| PERCEPCION INCREMENTADA

Si consideramos que el arte es un gestor o administrador
de una serie de manifestaciones tanto personales como co-
lectivas o publicas, podemos sefalar que cualquier evento
artistico crea conocimiento y busca entender la realidad; a
partir de cuestionar y ordenar de nuevas maneras un mun-
do codificado —el arte reordena el mundo para producir nue-
vos modelos de andlisis y percepciones alternas.

Los modelos educativos, entendidos de manera ortodoxa,
compilan, ordenan y trasmiten el conocimiento obtenido (o
perdido) a través de una serie de bloques o modelos de in-
vestigacion o pensamiento. La filosofia y la ciencia, a pesar
de que son ramas del pensamiento aparentemente sepa-
radas, ordenan y postulan modelos de descripcion de la
realidad.

En el actual proyecto es importante mencionar un par de
antecedentes. La poblacién involucrada, llamesele marginal
u oculta, rara vez tiene acceso a disciplinas esencialmente
artisticas o creativas, dadas sus condiciones de enfermedad
mental y reclusion. Considerando lo anterior, el proyecto
opera en varias direcciones. Una de ellas es la afectacion di-
recta del individuo o paciente que se encuentra en situaciéon



de parcial aislamiento tanto mental como socialmente. El
acto ludico y reflexivo, manifestado en tomar decisiones,
gue no necesariamente es una accion que le exige su es-
tancia en la institucion de seguridad, torna a la actividad en
un acto de voluntad total y absoluta del enfermo mental.
Asimismo, la obtencion de imagenes inmediatas (fotografia
instantdnea) puede generar una serie de exdmenes y andli-
sis de los procesos de pensamiento y de conducta de cada
paciente-participante, asi como un reflejo de sus inquietu-
des inmediatas.

La relacion de educador y alumno se torna difusa en
una actividad de instruccién de naturaleza artistica, ya que
la actividad mas que ser considerada como un acto donde el
alumno pretende absorber técnicas o habilidades dirigidas
a la obtencién de una serie iconos, ya sean a través de di-
bujos, pinturas o fotografias, la actividad adquiere un valor
simbdlico y de confianza tanto con el “educador” como con
ellos mismos.

Una posible estructuracion o procedimiento de trabajo es
una evaluacién previa del alumno; una serie de cuestiona-
mientos basicos que buscan motivar sus necesidades y mo-
tivos expresivos. No es raro encontrar respuestas disimiles
entre los asistentes al proyecto, ya que muchos de ellos
jamés han sostenido una camara en sus manos y mucho
menos entienden los procesos de generacion de imagenes
a través de esta. Las decisiones vy reflexiones dependen
mucho, también, de su padecimiento, grado educativo y
edad.

Una generalidad seria arrojar luz en el proceso de conoci-
miento y didlogo que se puede establecer con un enfermo
mental en reclusion y la interaccién que se puede plantear
con un publico totalmente ajeno al contexto carcelario.

Un motivo especifico es otorgar al paciente psiquidtrico
una herramienta novedosa, a partir de la cual se generen
reflexiones propias y colectivas.

| MEMORIA Y SUPERFICIE

Noxpipilli (El primo de amargado de Xochipilli).

Xochipilli era el dios mexica del amor, los juegos, la be-
lleza, la danza, las flores, el maiz, el placer, las artes y
las canciones. Formado por los vocablos nahuatl xochit!
flor y pilli principe, significa principe de las flores, aunque
también puede ser interpretado como flor preciosa o flor
noble. Como figura de la fertilidad, su culto esta asociado
al de Xipe-Totec, el desollado, dios de la primavera y el
renacimiento.

Un ejercicio dialdgico

¢Cuél es la relacion entre arte y educacion?

Esta pregunta es perversa, pues presupone que esta rela-
cién existe, que es singular y que ambos sustantivos, tanto
“arte” como “educacion’ tienen una definicién positiva.

(¢Por qué cudl y no cudles?, sen qué marco esté dada
esta relacion?) Se escamotea un triple problema que es
particularmente significativo en este caso: 1) la existencia
de escuelas, academias y metodologias en donde el arte
es el objeto de la ensefanza; 2) la légica del museo como
instrumento de educacién en la que el objeto (artistico, his-
térico o “cientifico”) es, en si, la relacion en tanto que herra-
mienta didactica; 3) los “servicios educativos” del museo en
donde se considera que el propésito de la “educacion” es la
comprension del “arte’ es decir, de la “obra de arte” El arte
y la obra de arte distan de ser idénticos, uno es singular el
otro particular.

Pilli quiere insistir en lo que dijo hace cerca de dos anos
en una discusion en la que muchos de nosotros estuvimos
presentes: Schiller funciona como un buen paradigma para
tratar el problema, sobre todo en el horizonte iluminista,
es decir, el que concibe el progreso como un proyecto de
emancipacion.
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Cualquier mente, méas o menos avezada, percibiria de en-
trada su imposibilidad, o al menos su imposibilidad en este
contexto. Es equivalente a preguntar, por ejemplo cudl es
la relacion entre arte y técnica o, en un caso particular, la
relacion entre arte y gastronomia.

¢Cémo se conceptualiza en tu proyecto la dialdgica arte-
educacion en la construccion social del conocimiento?
Dado nuestro desconocimiento de lo que querian decir por
dialégica y rusticos, al fin y al cabo nos vimos forzados a
acudiraWikipedia (http://es.wikipedia.org/wiki/Aprendizaje_
dialogico#Freire:_la_teor.C3.ADa_de_la_acci.C3.B3n_dial.
C3.B3gica).

Sabiendo que el maestro Casanova ha andado haciendo
migas con Paulo [Freire], nos decidimos limitarnos a leer la
entrada que le correspondia, asustandonos bastante, por cier
to, las subsiguientes menciones a Habermas y a la accion
comunicativa (de nuevo aparece el feo rostro colonial del
sensus comunis kantiano y el proyecto futuro de una paz
cosmopolita como horizonte de progreso).

Cabe mencionar que no acabamos de entender la cuestion
del guion: ¢la dialégica se da entre “el arte” y “la educacion” o
en el arte y en la educacién entre “educador” y “educando”?

Més aln, nos intimidé la nocién de construccion social
del conocimiento, pues una construccién no social del co-
nocimiento nos parecié bastante improbable.

No obstante, volvimos a recurrir a Internet y, de nuevo,
encontramos abundantes referencias a Paulo, parecién-
donos bastante extravagante para este tipo ejercicio y
poco dialégico citar terminologia especifica de un autor
particular sin definirla y, para colmo, omitiendo el nombre
del autor apelando a nuestro espiritu de Sherlock Hol-
mes (nos preguntamos si al principio del curso dieron la
bibliografia).

Pensamos que hacernos un examen sin darnos la guia
era muy injusto. Ya en eso también discutimos lo poco fruc-
tifero que habia sido el periddico mural, técnica que, en
nuestra experiencia, Unicamente le reporta beneficios a los
fabricantes de cartulinas.

Finalmente, tuvimos problemas con el reflexivo, ademas
de con la palabra “conceptualizar” (forjar conceptos acerca de
algo, segun el Diccionario de la Real Academia Espanola) por
que no entendimos como era que la dialégica se concep-
tualizaba a si misma en el proyecto. O, de ser el caso, como
es gque nos lo preguntan a priori, a menos que supongan el
orden inverso, es decir, que nosotros conceptualizamos una
forma dialdgica y disefamos un proyecto en el que ésta se
pusiera en practica.

Llegados a este punto, nos fuimos por unos chilaquiles
porque la pregunta del examen ya estaba muy cabrona:
¢;como se forja el concepto —en tu proyecto- de la dialégica
(entre el arte y la educacion), o bien, (entre un educador y
un educando en la educacién y un Xy unY en el arte) en la
construccion social del conocimiento?
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Dadas nuestras sesudas investigaciones y nuestra falta de
tiempo para ponernos a leer a Freire (aqui el equipo discrepa
a Noxpi le falta el tiempo y a Pilli las ganas) concluimos que la
pregunta se referia a que si creiamos que tanto educadores
como educandos aprenderiamos algo del didlogo que se ge-
neraria a partir de llevar a cabo una accion relacionada con la
pieza o, mejor aun, si gracias a la situacién generada por esta
Ultima se darfa un proceso de construccion social, es decir,
comunitaria, de conocimiento.

De hecho, de la profunda convicciéon de que un método
no basta para que se dé esta relacion, de la imposibilidad
de una metodologia que siempre supondra universales, de
que esta relacion dialdgica se da sélo entre dos y nunca en-
tre muchos, y de que el museo, la exposicién y muchas
otras formas son ya “conocimientos” o mas bien lenguajes
y realidades socialmente construidos y elocuentes, ademas
de la imposibilidad (afortunada) de la ensefianza (y no asf del
aprendizaje —aqui Pilli anda coqueteando con Ranciére, pa’
que no digan, cfr. El maestro ignorante o El fildsofo y sus
pobres-), empezamos a desarrollar nuestro trabajo.

El grupo entre el que se da la relacion dialdgica esta forma-
do por Noxpi y Pilli como singularidades, una minoria no es
una singularidad, es solo un sujeto transcendental perversa-
mente instanciado, y lo es aln mas cuando se postula como
objeto temético de exhibicién (cfr. con la estrategia colonial
decimondnica de exhibir “salvajes” vivos en los museos o
en las exposiciones universales).

Lo que entra en la obra, entra a manera de representacion
0, mejor aun, de metéfora, por lo tanto elegimos una sin-
gularidad que desarrollamos a partir de las limitaciones del
ejercicio formal que se nos propuso: memorias-documentos
y superficies reflejantes (pieles, reconstruccion de obras de
arte, documentacion de obras de arte). Nuestro grupo, en ese
sentido, es ambiguo, es temético (narrativo) y no preexiste a la
obra: vamos a trabajar con la memoria visual de personas que



trabajan con los efectos del tiempo sobre una superficie y con
aquello que emana de la profundidad (dermatélogos, restaura-
dores, camardgrafos que documentan obras de arte).

Lo que exhibiremos ante el publico es la imposibilidad de
la relacién, en la medida que la obra es —exactamente- lo
que la imposibilita. La idea fetichista de posesién del otro
por via de la obra (el interés por “la vida del artista’; tan cara
a publicaciones tan célebres como el TV y Notas, o a los en-
laces que “explican” al publico la obra de Gonzélez Torres,
cfr. también el catdlogo de la exposicion), nos parece un
ejemplo excelente de construccién social del conocimien-
to: el otro como mercancia.

¢Qué consideras que este proyecto, en lo particular de tu
propuesta y en el conjunto de la exposicion, puede aportar
a los modelos educativos vy artisticos?
Lo primero que tenemos que aclarar es que el proyecto
es ya un modelo, en esa medida consideramos este tra-
bajo como un ejercicio (académico, en el viejo sentido de
la academia de arte) en la aplicaciéon de un estilo: lo que
se propuso a los “artistas” fue un conjunto de variaciones
tematicas en torno a una forma rigida y definida a priori).
El hecho de que toda forma es ya de si significante puede
crear la ilusién de que esta solucién es tematica (arte y edu-
cacion). Se propuso:

e Elegir un grupo minoritario (ajeno al museo, sea lo que
fuere que esto quiere decir).

e Trabajar con este grupo en las instalaciones del mu-
seo, en un marco temporal de dos dias.

e Realizar una actividad (que formalmente tenga una es-
tructura dialégica) en la que tanto el grupo minoritario
como el publico del museo puedan participar.

e Dejar un objeto que atestiglie que esta experiencia tuvo
lugar: este objeto no puede ocupar un espacio mayor
a dos metros cuadrados y el conjunto de los materia-

les empleados en su ejecucién no deben exceder los
diez mil pesos (iva incluido).
e No se nos dieron indicaciones claras en cuanto al color.

¢Cémo se define la relacion educadoreducando en tu

proyecto?
Seamos claros, yo sélo hago como que educo si me dan di-
nero. Tengo la firme conviccién de que la mayor parte de mi
educacién no tuvo lugar en una institucién educativa (més
gue como un espacio en el que se reservaba un tiempo y
un espacio libre para el didlogo libre).

El didlogo de Pilli sélo ocurrié con uno o dos maestros que,
por cierto, estan presentes en esta muestra. Los de Noxpi no
fueron requeridos. El resto fue con amigos o un buen libro.
Pero lo diré facilmente, el educador pone las reglas del jue-
go, el educando las sigue, incluso cuando las rompe. ;Cémo
estar dentro y fuera al mismo tiempo? Ese es el juego, de ahi
el interés en la piel, el reflejo y la confrontacién entre lo plural
y lo singular.

¢Cémo se estructura académicamente?

Nuestro proyecto se estructura a partir de un lugar de enun-
ciacion que incluso en la pluralidad se da desde lo singu-
lar. Sélo uno puede hablar al mismo tiempo y ademés lo
hace en este lugar, en este contexto, con estas limitantes,
¢Quién es el que habla: el muac, la pieza, el Jardin de Aca-
demus, el sujeto trascendente, o el sujeto trascendente
region 4 (es decir “el marginal”)?

Hace poco vimos un video en el que un revoltoso inter-
pelaba al presidente Uribe durante la conferencia de pren-
sa. Cuando los guardaespaldas del presidente se lanzaban
sobre el elemento incémodo, éste los detenia con un gesto
magnanimo y les decia “déjenlo hablar, que éste es un pais
democratico’ anulando asi la ira y la impotencia del otro,
después y muy amablemente, segufa con su discurso.
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Nuestro proyecto parte de la suspicacia: ;en qué momento
la dialogia se convierte en soliloquio? El Sécrates ése, por ejem-
plo, era casi tan mafoso como las encuestas de Mitofsky.

| CONCILIO DEL SABER VIVIDO
¢Cuadl es la relacion entre arte y educacion?
La generacién de modelos de pensamiento con los que se
percibe, se crea y se comunica. Conceptos que pueden estar
intercomunicados por experiencias, actos, recuerdos, ideas,
intuiciones y deseos, ya sea individuales y/o colectivos.

¢Coémo se conceptualiza en tu proyecto la dialégica arte-
educacion en la construccion social del conocimiento?
Después de un trabajo previo en uno de los clubes del Insti-
tuto Nacional de las Personas Adultas Mayores (Inapam), con
un grupo de quince miembros, decidimos focalizar el pro-
yecto en la vejez, cuestion que retomamos, mas que en su
sentido clasico de estado de acumulacion de conocimiento,
como un punto de partida para reflexionar sobre el conoci-
miento como acto vivido.

Rescatar el modelo del concejo de ancianos (Del lat.
*anti nus, de ante), estructura que en el pasado tenia una
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carga fundamental en la transmision de conocimientos y
en su subsiguiente toma de decisiones para las sociedades
antiguas. Revalorar el conocimiento que se adquiere a partir
de la experiencia como acto vivido, en oposicién al conoci-
miento como un producto mas de consumo.

El fasciculo es parte de una unidad mayor que en si mis-
ma contiene un saber puntual. La produccién de éste se vio
como un proceso para seleccionar experiencias y estable-
cer valores subjetivos.

¢Qué consideras que este proyecto, en lo particular de tu
propuesta y en el conjunto de la exposicion, puede aportar
a los modelos educativos y artisticos?
El Jardin de Academus en su conjunto dard visibilidad a
modelos artisticos que estén trabajando de forma local y
autogestiva en espacios publicos y con comunidades espe-
cificas. Se reconectaran redes sociales ya existentes y se
generaran nuevas con una mayor participacion y comunica-
cién, de una forma que pretende ser mas incluyente.

Asimismo, llevard a compartir nuevos modelos de cono-
cimiento a partir del arte entre los participantes de cada
proyecto, incluyendo a artistas, comunidades o colaborado-
res involucrados, curadores, coordinadores de educacién y
de difusion del museo vy el publico participante en general,
en particular a la comunidad universitaria que visita el Mu-
seo Universitario de Arte Contemporaneo.



En estructura, su aportacién esta en su naturaleza modu-
lar, en el sentido de una seriacion libre de procesos celula-
res con resultados editoriales.

En la propuesta del Concilio del saber vivido, el museo
funciona como plataforma o foro, donde el arte, como me-
dio de comunicacién vy visibilidad, permite entablar nuevas
redes sociales, que generan entre si un flujo de conocimien-
tos que no se aprenden en la escuela, sino en la experiencia
subjetiva de vida y que forman parte de nuestra heren-
cia cultural colectiva. Otra aportacién importante del Conci-
lio es el proceso de legitimacion del conocimiento, a partir
de la seleccion de sus ponentes por un consejo de sabios;
quienes por su trayectoria y experiencia realizaran una es-
pecie de curaduria de los conocimientos posibles de ser
trasmitidos desde el arte.

Los conocimientos seleccionados tomaran un caracter
particular al ser expuestos con un caracter sensual y perfor
mético, en donde arte y educacion se funden en un mismo
acto. Su registro editorial posibilita la transmision del conoci-
miento generado en el proceso.

El concilio de sabios busca encontrar puntos en comun
entre las propuestas, no imponiendo una idea, sino encon-
trando comunidad entre éstas.

Una vez hecha la seleccion de los ponentes participantes,
se dividiran en células de cuatro integrantes (tres ancianos y
un seminarista). En estas células se hablard sobre las pro-
puestas y de manera orgénica se trabajardn para su exposi-
cion en el Concilio. Se profundizara sobre el saber inscrito: el
contexto, repercusion intima, social, asi como las cualidades
estéticas que involucre. Finalmente se sintetizard en una me-
todologfa posible de ser reproducida por cualquiera que desee
poner en préctica dicho saber. Instrucciones que formarén par
te de un compendio en fasciculos ilustrados del saber vivido.

¢Como se define la relacion educadoreducando en tu

proyecto?
Es una relacién dialéctica y en movimiento. Educador y edu-
cando cambian de posicién en el transcurso del proceso de
la construccion de la pieza, ya que el conocimiento se genera
en circulos donde los saberes se comparten e intercambian
a partir del lenguaje y la accion.

Con el compendio en fasciculos ilustrados, la palabra im-
presa permite ampliar la difusion de los saberes, mismos
que podran reproducirse siguiendo una metodologia particu-
lar. El conocimiento es intercambiable y coleccionable. Con
sudistribucion encientos de copias de adquisicion gratuita, el
rol educador-educando se pasard de mano en mano, de ma-
nera que idealmente llegue en una red méas amplia de trans-
mision colectiva de conocimientos.

¢Coémo se estructura académicamente?

a) Perfil de ingreso: miembros del Inapam y los cinco inte-
grantes del Concejo de ancianos, jovenes universitarios
y publico en general.

b) Perfil de egreso: el conocimiento de vida impartido en el
congreso v la version impresa en fasciculos.

¢) Objetivo general: renovar los sistemas de intercambio
entre distintas generaciones; validar el conocimiento pro-
ducido a partir de una experiencia vital;, darle voz a an-
cianos como educandos, pero también al individuo que
pone en practica el saber aprendido a partir de la meto-
dologia propuesta en los fasciculos.

d) Unidades o temas (contenidos): diez talleres o conferen-
cias impartidas en vivo durante dos dias de exposicion y
editados de forma ilustrada en un compendio de fanzi-
nes de facil distribucion. Treinta conocimientos ilustrados
y editados en el Compendio del saber vivido.

I EL VIENTO SOPLA DONDE QUIERE. INTERSTICIO
El museo deberia funcionar como lugar de interaccion, no
s6lo como receptaculo y muestrario. La interaccion impli-
ca involucramiento, el receptéaculo pasividad. La labor del
museo es, pues, ser un lugar que motive al espectador a
la interaccion con lo que alberga. En este sentido debe ser
un sitio educativo.

En cierto sentido, puede ser legitimador de estas expe-
riencias en el mundo del arte. En el caso del muac también
es legitimador de conocimientos en un entorno universita-
rio. Las obras de caracter publico fundamentalmente funcio-
nan in situ, pensando en que éstas tienen relaciéon directa
con el espacio donde se producen. Lo interesante es como
crear, a partir del didlogo en el museo, metéforas sobre la
interaccion espacio legitimadorespacio de accién.

Creo que los modos y sintaxis del publico ajeno al mun-
do del arte son basicamente marginales. Me causa cierta
suspicacia esa idea, por lo que pregunto ¢marginal a qué
entorno?, ;marginal a quién?

Me gustaria que el Departamento de Servicios Educa-
tivos funcionara por un dia como enlace entre la cércel y
el Muac, en parte como interfase y en parte como difusor.
Me gustaria generar con este departamento un perfil de
publico (aun no tengo clara la manera exacta en que esto
funcionarfa, pero me interesaria que el publico elegido sea
significativo en relacion con los conocimientos presenta-
dos. El publico como parte de la metafora)

1 YO NO CELEBRO

NI CONMEMORO GUERRAS

El arte, como una forma de investigacién tematica y/o for
mal, siempre implica una relacion entre arte y educacion.
Yo no celebro ni conmemoro guerras es un proyecto que
viene desarrollando Pinto mi Raya desde septiembre de
2008. Su objetivo es hacer que la sociedad deje de asumir
como algo natural celebrar y conmemorar la resoluciéon
violenta de los conflictos sociales. Planteamos que, asf
como en familia no celebramos cuando un hermano gol-
pea al otro, o cuando una madre asesina al padre (inclu-
so en defensa personal), como sociedad no deberiamos
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celebrar y conmemorar guerras y menos hacer de dichas
fechas nuestras fiestas nacionales porque el mensaje que
se transmite es que es una manera correcta de resolver
los conflictos: se nos educa para ser violentos. En ese
sentido, Yo no celebro ni conmemoro guerras es un pro-
yecto que plantea reeducar a la sociedad.

El proyecto ha tenido diversas salidas, desde una apa-
ricion en El grabado del Bicentenario o el programa Entre
lo publico y lo privado, hasta una presencia cotidiana, con
camisetas y gorras, que portamos a diversos eventos cul-
turales, el disefio para un tatuaje para una exposicién en
Yucatdn o una campana a través de una “Causa” en Face-
book que cuenta con casi tres mil firmantes, algunos de los
cuales han hecho suyo este proyecto creando sus propios
botones o subiendo el lema como foto de perfil el 8 de
marzo. La participacion del proyecto en el MuAC es una pa-
rada maés.

| DIALOGO ABIERTO Y PRODUCCION ARTISTICA

EN TORNO A LA MIGRACION

El arte como expresién humana participa de los procesos
educativos en tanto que las actividades artisticas y educati-
vas tienen que ver con la comprensién de la realidad. Para
mi el arte es una manera de abordar la realidad y compren-
derla. El aspecto de magia que puede tener el arte lo identifico
més con el momento en el que se comprende la realidad.

Mi proyecto reconstruye la historia de la migracién de
México a los Estados Unidos a través de la musica sonide-
ra. En los ritmos, letras y movimientos de las canciones y
el baile conocemos de primera mano el relato de la expe-
riencia migratoria.

La aportaciéon de mi proyecto a los modelos educativos y
artisticos esté en el esquema de juego y disfrute que tiene
la musica y el baile. No sélo es un reflejo y relato de la expe-
riencia migratoria, sino que en el baile y al escuchar la musica
es que se puede producir la experiencia educativa. La pro-
puesta del Jardin de Academus aporta en el conocimiento
general de nuestra realidad, por su énfasis en la experiencia
y los procesos en la obra de arte.

Si consideramos el conocimiento como algo abstracto y
la experiencia educativa como algo divertido, esperaria que
el Jardin de Academus no fuera tan serio, riguroso y teorico,
sino que fuera méas un espacio donde se pueda aprender de
la vida en la simple experiencia de cada una de las obras que
conforma este proyecto.

| TUTUBUS. CANAL DE HISTORIAS

METROPOLITANAS DEL METROBUS DE LA AVENIDA INSURGENTES

El proyecto es unintento de introducir las voces, experiencias
cotidianas y vivencias de publicos diversos en el espacio del
museo. Mientras la institucién artistica se esfuerza en deli-
mitar los espacios entre artistas, educadores y publico, con
este proyecto intentamos difuminar estas fronteras enten-
diendo el arte y la educacion como una misma disciplina:
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la accion. Por lo tanto, se entiende la relacion entre arte y
educacion como el devenir a un tercer espacio creativo.

Si hay que encontrar relaciones educando-educador, en el
Tutubus el educando es todo el sistema institucional del arte
y el educador, en este caso, son las y los pasajeros del Me-
trobus. Se invierten los términos habituales y no es el museo
o el artista quien educa, sino las personas las que ensefnan al
museo otras maneras de relacionarse con sus publicos, donde
prima la inclusién de las voces de los usuarios.

En este proyecto, se entiende la obra no sélo como repre-
sentacion, sino también como medio de comunicaciéon mul-
ticast. El museo pasa a ser su canal multicast de streaming
—de flujo de informacién en dos direcciones— generando asi un
proceso educativo que lleva el publico a adoptar una forma de
comunicacién y de transmision de informacién donde una mul-
titud de nodos receptores son también una multitud de nodos
emisores, enviando informacién de manera simultédnea, sin ne-
cesidad de reproducir la misma transmisién nodo por nodo.

| EVIDENCIAS
¢Cuél es la relacion entre arte y educacion?
Entiendo al arte como generador de significados, como un
productor de conocimientos, como un sistema de conoci-
miento de nuestras préacticas histéricas, sociales y culturales.

¢Como se conceptualiza en tu proyecto la dialdgica arte-
educacion en la construccion social del conocimiento?
En el caso del proyecto del cual Evidencias forma parte, mi pun-
to de partida ha sido fungir como una suerte de facilitadora para
hacer visible, denunciar y sanar la violencia hacia las mujeres a
partir de las experiencias de mujeres que la han superado o que
se encuentran en el proceso de hacerlo. Reconociendo la im-
portancia del uso de la palabra en primera persona, he buscado
distintos escenarios para desplegar sus vivencias, experiencias,
conocimientos y voces. Pronunciarse, mostrarse y denunciar
son en si mismos actos educativos en el mejor sentido de la
palabra. Del lado del espectador, mirar, escuchar y otorgarle un
lugar al otro es siempre una forma de conocimiento, sobre todo
cuando se trata de victimas de violencia, un fenémeno social,
cultural, legal y politicamente aceptado.

¢Qué consideras que este proyecto, en lo particular de tu
propuesta y en el conjunto de la exposicion, puede aportar
a los modelos educativos y artisticos?
Como muchos otros proyectos, el que coordino se estruc-
tura a partir de testimonios y experiencias individuales. Este
acercamiento contempla la construccion del conocimiento
a partir de tales experiencias individuales y singulares, no
de generalizaciones.

¢Coémo se define la relacién educadoreducando
en tu proyecto?
No establezco una distincion en este aspecto. La educacion,
como la entiendo, va siempre en ambos sentidos. En los tres



anos que llevo trabajando en [expuestas: registros publicos],
el proceso de aprendizaje ha sido siempre de esta forma: yo
aprendo de las mujeres tanto como ellas de mi. Dicho de
otra forma: es siempre un intercambio.

/Cémo se estructura académicamente?
El proyecto no tiene una estructura propiamente académi-
ca, sino de colaboracion e intercambio entre personas con
realidades particulares.

I HACIA UN PLAN DE ESTUDIOS UTGPICO

El gesto que utilizo de introducir la metodologia del open
space en el contexto de la exposicién es una propuesta de
encuentro entre actores de la educacion que apunta a ser
horizontal. Se parte de la idea de que cada uno de los parti-
cipantes puede, a través de su experiencia y conocimiento
especificos, hacer un aporte Unico a la discusion. Mi posi-
cién es la de un participante mas.

La posicién del facilitador es la de apoyar y fomentar la inde-
pendencia de la dindmica grupal. Los contenidos son pro-
puestos y llevados por individuos y/o grupos. Se trata de un
dispositivo que permite un encuentro de didlogo idéneo.

A la educacion puede mostrar un modelo de participa-
cién entre estudiante y maestro, y al arte una opcién de en-
cuentro relacional que tiene como finalidad la experiencia y
la reparticion de la autoria entre todos los participantes: al

final, todos recibeny, por lo tanto, son propietarios de todas
las actas de las discusiones de todos los grupos.

I PUBLICOS DE UNA EXHIBICION

¢Cuél es la relacion entre arte y educacion?
Para la Pirinola A.C., estética y ética van de la mano y son di-
mensiones constitutivas de todo sujeto, las cuales no se pue-
den valuar en términos tradicionales como bello, feo, bueno,
malo. Son condicién inherente al ser. En ese contexto, el arte y
la educacién son instrumentos con los que esas dimensiones
se expresan y adquieren materialidad. Se trata de formas de
hacer que se interpelan entre si y que, al interactuar, concre-
tan formas objetuales y actitudinales particulares de existen-
cia con las que se identifica al sujeto que las pone en marcha.

Nosotros tratamos de darle un sentido de unidad a las
distintas actividades que forman la expresion artistica y
hacerlas confluir en unos mismos objetivos: acercar a las
personas con alguna discapacidad al arte como una forma
de aprendizaje e inclusion en la sociedad, siendo por igual
responsables con el entorno y el individuo sin importar su
condicién de vida.

¢Cémo se conceptualiza en tu proyecto la dialdgica arte-
educacion en la construccion social del conocimiento?
El arte ayuda a refinar los sentidos y extender la imaginacion,
entendiendo comoimaginacién una formade pensamiento que

43




engendra acciones, imagenes o actitudes de lo posible, por lo
que se obtiene la seguridad para experimentar y para ensayar.

Con el arte se desarrolla la sensibilidad: la capacidad de
percibir cosas; todos contamos con esta capacidad, pero al
ser mayormente explorada con el arte, no sélo oimos, vemos
o tocamos; experimentamos y ajustamos la velocidad de la
percepcion: examinamos paulatinamente y reconocemos
atentamente.

Para los jovenes con alguna discapacidad o con déficit de
atencion, explorar el arte ayuda a tener diferentes posibili-
dades y tiempos para el descubrimiento, y por lo tanto de
aprendizaje al experimentar directamente, con confianza y
mejorar su atencion.

Imaginacién y sensibilidad ayudan a la generacion de ide-
as, y éstas a la vez favorecen percibir y hacer concreto lo que
pensamos logrando pensamientos perdurables y el ejercicio
de mente y memoria. Si se crea una idea motivada por el pro-
ceso creativo del arte, puede transformar los alcances de la
conciencia, dado que una idea relacionada a procesos crea-
tivos evoluciona hasta que se estabiliza y manifiesta en la
creacion de un objeto artistico. Cuando los contenidos de
la conciencia se transforman al mismo tiempo que sucede el
proceso creativo, la conciencia deja de ser privada para ser
publica y se realiza un ejercicio de comunicacion.

¢Qué consideras que este proyecto, en lo particular de tu
propuesta y en el conjunto de la exposicion, puede aportar
a los modelos educativos y artisticos?
Lo que buscamos en un proyecto como el Jardin de Aca-
demus es la convivencia de estrategias generadas para la
produccién de sentido y crear audiencias que pongan en
visibilidad a los intereses y opiniones publicas, asi como las
formas particulares de ser y estar en el mundo de grupos
especificos —algunos contingentes, otros més estables— por
lo que se crean publicos interesados, mediante la curiosidad
frente al ojo ajeno, la convergencia de miradas y el conven-
cimiento posterior de la valia de un discurso diferente vy al
mismo tiempo comun, permitiendo que el arte sirva como
un transcurso y un proceso hacia la inclusion social, para el
discurso de la diferencia.

La posibilidad que se abre para la institucién universitaria
en particular y la museistica en general es descubrir otros
procesos de generacion de saberes y de utilizacién de lo
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estético fuera de los establecidos por discursos dominan-
tes y muchas veces anacrénicos.

¢Coémo se define la relacion educadoreducando

en tu proyecto?
No hay esa distincion, todos aprendemos en diferentes ca-
rriles y de manera acompanfada, por ello nuestra relacion es
de persona a persona, con lo que obtenemos una mayor
calidad en el trato, lo que hace romper barreras y miedos.
Se busca ofrecer una igualdad en las posibilidades y opor-
tunidades, lo que no significa que las oportunidades sean
realmente las mismas, sino actuaciones diferentes que ha-
gan real la equidad.

Para la Pirinola, en las personas con alguna discapacidad
lo méas importante es el proceso de creacion e invencion y lo
menos importante son los resultados objetuales. El arte y
la cultura nos sirven como una vélvula reguladora entre el
intelecto y las emociones. En pocas palabras es una forma
de comunicacion. Se trata de darle un sentido de unidad a
las distintas actividades que forman la expresion artistica y
hacerlas confluir en unos mismos objetivos: acercar a las
personas con alguna discapacidad al arte como una forma
de recreacién e integraciéon a la sociedad, otorgando por
igual la responsabilidad al entorno y al individuo sin importar
su condicion de vida.

¢Coémo se estructura académicamente?
El proyecto no tiene una estructura académica, sino colaborati-
va. Cada proyecto de la asociacion es considerado un nucleo
de accién participativo, en el que cada cual ensena lo que
sabe y aprende lo que quiere en un marco comun. Los res-
ponsables de coordinar las acciones aprenden en una suerte
de laboratorio, al igual que los participantes. Cuando salimos
al espacio publico, lo que promovemos es la construccion de
un paisaje con diferentes agentes que se muestran en su co-
tidianeidad. Nuestro acercamiento con la comunidad apela a
lo presencial para que, al ser vistos, se abra la posibilidad de
saber cdmo somos. Por lo tanto, nos gusta conquistar nue-
vos espacios publicos y que poco a poco la gente nos vea.
Una vez que se han acostumbrado a nuestra presencia y si
ellos lo desean, se acercaran, preguntarén y platicaran para
que al final seamos parte de su mundo, al que nos habran
integrado de una forma natural y cotidiana.



Inauguracion
de los laboratorios




2. Museo y exposicion

¢Qué posicion-accion tiene que proponer
la institucion del museo frente a las politicas
educativas y culturales en México?

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse
a procesos iniciados en espacios publicos
con comunidades ajenas al mismo?

Si la funcion del museo se sustenta sobre la base
de difusor cultural, jcuales son los publicos marginales
que requiere alcanzar para su ampliacion?

¢Como se propone la relacion del proyecto
con el Departamento de Servicios Educativos del muac
(enlaces, publicos del museo, etcétera)?



I LA LOCURA SUENA CON MINERVA: SATOE NIDRAI RABURA
Lo que espero de Servicios Educativos es atenciéon y obser
vacion durante los dos dias; un aprendizaje que les permita
comenzar a proponer actividades creativas para grupos de
psicoticos de aqui en adelante.

Para ser coherente con su compromiso en el Jardin de Aca-
demus, el Mmuac podria dedicar una sala que funcione como
taller para grupos mixtos (artista-ninos, artista-desempleados,
etc.), donde se realicen actividades conjuntas cuando menos
durante tres semanas. Habré de definirse el momento ideal
para abrir el taller al publico del museo e incorporarlo a las
discusiones.

| PARCIAL O TOTAL
La pieza se inscribe en los numerosos organismos, movimien-
tos culturales y politicos que cuestionan los derechos de autor
como mecanismos de apropiacion de los objetos culturales.
También coincide con pensar que el acceso a la cultura debe
considerarse un derecho humano inapelable.

En ese sentido, propone un uso del museo como mecanis-
mo de acceso gratuito a los objetos de conocimiento, de ahi
que pretenda ocupar un espacio de libre acceso en el museo.

Los servicios culturales del museo son un aliado fundamental
para la pieza. No sélo como puerta de acceso al archivo del muac,
sino, y mas importante, como promotores de la pieza misma.

El servicio que presta la pieza no puede ser asumido por
una institucién como un museo, debido a las trabas legales
en cuanto a derechos de autor, por lo que el museo deberia
usar esta pieza cComo un recurso creativo para sus propios
objetivos, es decir, la difusion cultural.

| CONFERENCIA COMBINATORIA
La percepcion generalizada en el sector educativo sobre lo
que es un publico tiende a gravitar hacia la idea de que

existen comunidades demogréaficas monoliticas preexisten-

tes (“jovenes de bachillerato’ “habitantes de ciudad Neza’
“jubilados’ “ciegos’ “aristas de la Kurimanzutto’ etc.). Si
bien estas definiciones funcionan hasta cierto punto para
servir a fines précticos, se suele olvidar cuando estamos
trabajando en un espacio artistico que la produccién cultu-
ral no persigue publicos, sino que los genera. Por ejemplo,
cuando los Beatles aparecieron en el mundo no existia una
categoria de publico a priori denominada “Beatles fans”
Adicionalmente, mientras que tenemos la mania de agrupar
a la gente de esta forma por conveniencia, nosotros mis-
mos nunca nos autodefiniriamos de esa manera, debido a
que cada quien tiene una gran complejidad de intereses y
afiliaciones.

De manera que los artistas, ya sea individualmente o
desde la plataforma del museo, pueden construir publicos
—afiliaciones— alrededor de esos intereses comunes. En
cuanto a los museos, la ventaja que éstos tienen sobre los
espacios académicos es que la clase de aprendizaje que se
da no esté regida por cursos, grados, ni por la burocracia
general que suelen padecer las instituciones educativas.
Esto da pie a la posibilidad de generar ambientes de apren-
dizaje a través de experiencia que se adapten a las necesi-
dades orgdanicas de una comunidad y para esto el museo
tiene que estar alerta de no replicar las estructuras ya exis-
tentes en otros lugares. No tiene ningun sentido convertir
al museo en la extension de una escuela ni tampoco en
su reemplazo, pero es, en cambio, en extremo valioso que
cumpla su funcién como contrapunto de experiencias para
la educacién estructurada y teodrica.

| SAQUE SU ACORDEON
¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos inicia-
dos en espacios publicos con comunidades ajenas al mismo?
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Adquiere un valor de uso social dentro de las redes del arte
y la cultura local y regional; podré ser “interfase” para la pro-
duccion y consumo de productos intangibles y tangibles del
ambito estético que abordara esta actividad; fomentaréa la
integraciéon de diversas comunidades naturales y “ajenas’
de los usuarios a un museo de contenido actual del arte.

¢Coémo se propone la relacion del proyecto con el Depar-
tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera)?
Necesariamente, se tendré que programar en equipo un con-
junto de ejercicios y estrategias a partir del contenido de la
pieza y sus elementos, yo tengo algunas ideas para hacer
talleres con agentes culturales flotantes y especificos, el de-
partamento referido es parte de la infraestructura operativa
del museo y son los que conviven también cotidianamente
con las piezas y los agentes culturales activo-pasivos.

TRABAJO Y TIEMPO DE ESPERA. OBRAS QUE SE QUEDAN

¢Qué posicién-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
México?
Para ser congruentes con sus objetivos deben de proponer
0 buscar tener un rol més activo en el disefo de las politicas
educativas y dejar de ser simples instrumentos de aterriza-
je de éstas, sosteniendo una relacién de distancia con otros
sectores como los institutos de investigacion, las escuelas de
arte, el sistema de educacion bésica y media o, en caso con-
trario, mantenerse en una posicién periférica o satelital.

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios publicos con comunidades ajenas al
mismo?

Adquiere el papel de plataforma de convergencia social
para la construccion de conocimiento y diversidad cultural.

Si la funcion del museo se sustenta sobre la base de difu-
sor cultural, ;cudles son los publicos marginales que requie-
re alcanzar para su ampliacion?

Para iniciar deberia hacer un ejercicio de dentro hacia fuera
para identificar esos sectores porque las margenes no solo
existen fuera, sino al interior de la institucién. Una vez identifi-
cados, deberfa seleccionar cuéles son los sectores sociales
més pertinentes de acuerdo con su vocacion, objetivos,
condicion geogréfica, etcétera.

¢Coémo se propone la relacion del proyecto con el Depar-
tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera)?
La relacién con los Servicios Educativos y enlaces debe ser
activa desde la concepcién misma del proyecto a fin de ne-
gociar soluciones. Por tanto es necesaria una jornada de
trabajo con ellos de manera especifica para que se familia-
ricen con el discurso de la muestra, los planteamientos de
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cada pieza y propongan metodologias de trabajo en sala de
acuerdo con los problemas mas recurrentes con los que se
enfrentan. Una manera posible es que el publico aprenda a
hacer preguntas sobre lo que percibe y a partir de su expe-
riencia en el museo.

I MEMORIAL HM
¢Qué posicién-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
Meéxico?
El museo forma parte de ellas en tanto espacio de pensamien-
to contemporaneo. Busca generar herramientas para ejercer
una funcién autocritica y critica-constructiva frente a las politi-
cas culturales; en tanto espacio publico, asegurarse de cons-
truir discursos que se tejen en el contexto de la problematica
social, politica, cultural, de su comunidad inmediata.

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios publicos con comunidades ajenas al
mismo?
¢A partir de esta exposicién o en general? En el caso de
esta exposicion, creo que la relacion es al revés. Son los
publicos.

| BOTANICA DE LOS DESEOS
¢Qué posicién-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
Meéxico?
Hablando del museo en general como instituciéon —no sélo
del muac—, éste tiene que verse a si mismo como genera-
dor de politicas educativas y culturales, y buscar resonan-
cias para potenciar estas politicas.

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios publicos con comunidades ajenas al
mismo?
Si hablamos del museo en general podria ampliar la visibi-
lidad de estos procesos, proporcionando recursos para su
lectura e interpretacion fomentando una vision critica de los
proyectos y de los temas a que éstos se refieren.

Si la funcion del museo se sustenta sobre la base de

difusor cultural ¢ cuéles son los publicos marginales que re-
quiere alcanzar para su ampliacion?
La difusion cultural podria ser sélo una de sus varias funcio-
nes, pues también podemos considerar la generacion, pre-
servacion y el estudio de los bienes y productos culturales,
pero cada museo debe asumir autocriticamente la funcién
que desempena ante los diferentes publicos que potencial-
mente puede alcanzar. No creo que todos los museos deban
aspirar a llegar a todo mundo. Sin embargo, al asumir autocri-
ticamente el tipo de publico al que principalmente se dirige,
cada museo debe establecer una posicion sobre los publicos
a los que no se dirige.



Hablar de publicos marginales puede ser engafoso, ya
que depende de lo que se considere marginal, pero si nos re-
ferimos al Mmuac, no estoy seguro de que el museo haya hecho
explicita y publica su posicion ante los diferentes publicos,
aquéllos alos que no se dirige y cdmo compagina esto con la
naturaleza nacional, publica y auténoma de la unAm.

| TEQUIOGRAFIAS

¢Qué posicién-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
Meéxico?

En la politica actual de infraestructura cultural, el museo se ha
considerado como un aparato de promociony difusion de la cul-
tura, como los grandes auditorios y centros multifuncionales.

El museo es un actor que permite reflexionar sobre las
probleméticas de la gestion de politicas culturales.

En Occidente, se ha considerado al museo como un espa-
cio privilegiado de reflexion. Desde él se observan los proble-
mas de la sociedad; se cuestiona, por ejemplo, lo universal de
la produccion artistica, el patrimonio y politicas culturales.

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios publicos con comunidades ajenas al
mismo?
El museo debe reconocer la diversidad del publico y que la
mayor parte de la poblacién lo percibe como un espacio ajeno.

Por ello, tiene que propiciar acciones para aproximarse a
otros publicos. Una opcién es intentar que el museo salga
de si mismo, llevando muestras a terrenos que normalmen-
te se encuentran apartados del espacio museistico.

Asimismo, debe disefar programas para la atraccién de la
gente a las salas de exposicién. Romper la lejania que existe
en los museos de arte contemporéneo.

Si la funcion del museo se sustenta sobre la base de
difusor cultural, scudles son los publicos marginales que
requiere alcanzar para su ampliacion?

El museo es un agente que puede completar o potenciar
procesos que inician en el espacio publico. Debe apoyar el
surgimiento de interfases, trabajos que traduzcan lo que ocu-
rre en el espacio publico.

Algunos museos prefieren referirse al amplio sector que
se siente ajeno al museo como no publico. De esta ma-
nera, una funcién del museo es idear estrategias que bus-
quen suprimir la distancia con el publico apartado al museo.
Una manera de hacerlo es mediante la realizacion de un
proceso de experimentacion con programas piloto. Ac-
tualmente nos encontramos en un momento de investiga-
cién, laclave noestédenlacontemplacion, sinoenlacreacion,
de la misma manera que algunas instituciones plantean
estrategias para el fomento a la lectura con talleres de es-
critura.
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¢Cémo se propone la relacién del proyecto con el Depar-
tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera)?
El Departamento de Servicios Educativos del muac debe
funcionar como enlace e invitar publicos afines a quienes
interese participar en el desarrollo de la pieza en los dos
dias de trabajo en el museo.

| GENER/ANDO DESCONCIERTOS, PASARELA

DIVERSA VS. PASARELA DE MODAS

¢Qué posicién-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
Meéxico?
El museo tiene que buscar la forma de dialogar y relacionarse
con los procesos artisticos ajenos a la institucion; si es que
quiere mantenerse como un dispositivo activo y actualizado
de difusion cultural. Pese a la critica que ha recibido la insti-
tucién como mecanismo legitimador, su funcién de preserva-
cién y sustento de proyectos, archivos y obras puede servir
actualmente para el rescate de la memoria de algunos grupos,
comunidades y manifestaciones que pudieran peligrar ser do-
cumentadas y recordadas en la historia al no tener un registro
o lugar para que las consulten personas interesadas en ellas,
como estudiantes, profesores, investigadores, etcétera.

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios publicos con comunidades ajenas al
mismo?
Se amplia y descentraliza su funcién al generar nuevas re-
laciones con otras comunidades que puedan dialogar con
la institucion, su funcion se hace diversa como difusor,
vinculador y contribuyente a la preservacion de estas co-
munidades.

Si la funcién del museo se sustenta sobre la base de

difusor cultural, jcudles son los publicos marginales que
requiere alcanzar para su ampliacion?
Los publicos que requiere para alcanzar su ampliaciéon se-
rian los de la periferia o aquellos que hacen un cuestio-
namiento a los canones tradicionales; aunque en realidad
deberia ser una institucion abierta a todos los discursos
y publicos.

¢Coémo se propone la relacion del proyecto con el Depar-
tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera)?
El proyecto Gener/ando desconciertos busca ser una obra
abierta para todo publico, por lo que seré de utilidad que los
enlaces se encarguen de difundir y explicar a la gente que
vaya a visitar el museo, que se esta realizando una pasarela
y taller al cual pueden integrarse.

Se requerird apoyo también de los enlaces y personal
del Departamento de Servicios Educativos para apoyar en
la realizacion de la pieza final “la pasarela” para poder con-
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trolar el momento vy la participacion de la gente durante la
realizaciéon del performance en la sala.

Se necesitard también apoyo durante el montaje de la pieza
final que se dejara en la exposicion resultante de este proyecto.

| GUERRA FLORIDA

¢Qué posicién-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
Meéxico?

El museo puede ser un puente entre diferentes grupos
sociales, un espacio incluyente, en contra de la cultura im-
puesta por los medios de comunicacién comerciales; un
lugar en el que se celebre la diversidad de pensamiento y
la creatividad.

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios publicos con comunidades ajenas al
mismo?
En este sentido, el museo, al incluir actividades artisticas rea-
lizadas por y con grupos marginales, que fueron iniciadas y/o
realizadas fuera del mismo, funciona como un espacio de re-
conocimiento y de difusion de la voz de los excluidos sociales
y sus maneras de manifestarse.

Si la funcion del museo se sustenta sobre la base de

difusor cultural jcudles son los publicos marginales que re-
quiere alcanzar para su ampliacion?
Para su ampliacion, el museo debe contar con la participacion
de todas las clases sociales, es decir, que sus acciones se
dirijan a un publico especializado y también a quien es analfa-
beto en el tema, a través de actividades que vuelvan accesi-
ble para todos el lenguaje artistico, con la finalidad de hacer
comprensible el papel del arte como generador de ideas.

¢Como se propone la relacion del proyecto con el Depar
tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera) ?
El Departamento de Servicios Educativos puede apoyar ex-
plicando los procesos creativos del artista y sus objetivos,
asi como invitar y guiar a los espectadores para participar
activamente en las piezas que lo permitan.

| PERCEPCION INCREMENTADA
¢Qué posicion-accion tiene que proponer la institucion del

museo frente a las politicas educativas y culturales en México?
Una funcién primordial del museo, entendido como gestor
de conductas artisticas y generador de discusién, es con-
templar espacio publicos o privados que no hayan sido conside-
rados con anterioridad o que simplemente y a conveniencia
de un sistema especifico que puede ser tanto politico como
ideoldgico han sido ignorados o ocultados.

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios publicos con comunidades ajenas al



mismo? Si la funcién del museo se sustenta sobre la base
de difusor cultural, scudles son los publicos marginales que
requiere alcanzar para su ampliacion?
El museo adquiere, més alla de su condicién de contenedor
aparador, la facultad de elaboraciéon de argumentos y discu-
siones a partir de fendmenos artisticos paralelos. Esto es,
el museo se convierte en un espacio de reflexion y andlisis
préctico cuando decide adoptar y sefalar un grupo ausente
de la corriente artistica reinante. El arte no sélo se mani-
fiesta en el museo o la galeria. Las necesidades expresivas
se dan en todas las esferas sociales y, por ende, merecen
atencién y estudio.

El museo es también un laboratorio donde se proponen
y postulan duda e hipdtesis que buscan demostracion y
solidez. Si consideramos lo anterior con cautela, los resul-
tados de un proyecto educativo se encuentran claramente
condicionados a partir de un proceso de ensayo y error. ;De
qué manera se puede establecer un derrotero o producto
definitivo, siendo que mucho del trabajo duro y real se con-
creta fuera del espacio museistico?

¢Cémo se propone la relacién del proyecto con el Depar-

tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera)?
Es importante senalar que el drea educativa del museo ope-
ra también como un administrador de resultados, ya sean
estos negativos, adversos o inexistentes, haciendo a un lado
un juicio basado en la eficacia y la capacidad de alcance
sugerida en cada proyecto.

El &rea educativa opera también como receptor de pu-
blicos participantes en cada proyecto, trabajando junto con
el publico externo propuesto por el artista. No se puede
dejar todo el trabajo de difusion y emisién de informacion
y descripciones de cada proyecto al drea educativa. Cada
proyecto, cada artista también funciona como receptor y
conductor de publico al recinto del museo.

| MEMORIA Y SUPERFICIE

¢Qué posicion-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
México?
¢"Tiene que”?, jte cae de madres?, jasi nomas?, ;a huevo?
Pues de tener, tener, no “tiene que” nada.

Francamente, no conozco cuéles son las politicas educa-
tivas y culturales en México, aunque tuve la paciencia de
mamarme el Plan Nacional de Cultura.

Dar una respuesta contundente tipo “el museo tiene que”
demostraria una franca tonteria, ain més cuando se supon-
dria que el museo tiene una vocacion definida, situacion
que determina su posicion-accion.

De nuevo los términos son demasiado generales, la pre-
gunta es una falsa pregunta que, por supuesto, asume ya
su respuesta.

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios publicos con comunidades ajenas al
mismo?
O sea, ¢cuando expone una olla prehispanica?, ¢cuando pre-
senta la obra de un artista extranjero?, ;cuando acarrea seforas
a visitar el restordn? jpueden mencionar a alguien que haya
nacido en un museo? ;estan hablando de curadores que hacen
obras al presuponer algo que ocurre exclusivamente dentro del
museo? el museo no es un espacio publico?

Por favor, la proliferacién de eufemismos recubre, de nue-
Vo, una plétora de perversiones y presupone la respuesta.

¢Coémo se propone la relacion del proyecto con el Depar
tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera)?

Nuestro proyecto no “se” propone nada a si mismo.

Nosotros, en cambio, proponemos la siguiente relacion
con el Departamento de Servicios Educativos: la de la es-
tricta prohibicion.

Nos negamos a tener un adolescente que entretenga a
las visitas. Nos negamos a permitir que el publico se saque
fotos en la pieza o alrededor de la pieza. Nos negamos a
que un “experto” le diga a la gente qué pensar. Pero nos
negamos, sobre todo, a forzar una narrativa sobre la obra.
Por lo tanto queremos desenmascarar la funcién de los
Servicios Educativos, es decir, la prohibicién que construye
sentido al definir un significado por via de una narrativa.

1 CONCILIO DEL SABER VIVIDO

¢Qué posicion-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
Meéxico?
Disenar y generar estructuras de produccién y difusion es-
téticas que inviten a la reflexiéon. Como institucion debe fo-
mentar modelos autosustentables, de gestion requerida y
conciencia de mercado. El museo tiene que perder su carac-
ter hegemonico y paternalista para convertirse en un espacio
de conceptualizacién, realizacion e interaccion de una obra
cultural mas diversa y plural.

El museo tradicional ha tenido como objetivo primordial
resguardar el patrimonio artistico de la sociedad. Con las
colecciones que protege, valida la obra artistica y le da visi-
bilidad a discursos de poder, por lo general. Creemos que
el museo tendria que tomar una posicién mas incluyente,
dandole voz y foro a sectores mas amplios y diversos de la
sociedad en que vivimos, también genera dia con dia, una
profunda reflexién de la realidad contemporénea.

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos inicia-
dos en espacios ptiblicos con comunidades ajenas al mismo?
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Al integrarse en procesos de arte publico con comunidades
ajenas, el museo funge como una especie de casa, que alo-
ja a una serie de huéspedes inusuales. En el museo conflu-
yen entonces comunidades diversas y de distintos origenes
y contextos urbanos, que en un mismo espacio tienen el
tiempo de comunicar e intercambiar: opiniones, saberes, ex-
periencias, ideas, deseos, placeres, criticas, etcétera. Al
coexistir estas multiples comunidades que en su realidad
cotidiana permanecen aisladas y desconocidas entre si, el
museo se transforma en un nodo de convergencias, en un
laboratorio de conocimiento de donde surgen nuevas redes
sociales y culturales.

Si la funcién del museo se sustenta sobre la base de

difusor cultural ¢cuédles son los publicos marginales que re-
quiere alcanzar para su ampliacion?
Necesita incluir publicos que se constituyan como una es-
tructura social en si mismos. De esta manera se podran
generar redes estructuradas que se podran expandir mas
facilmente. La cuestion politica se hace més delicada. Tam-
bién debe involucrar a publicos que formen parte de una
institucion estatal o privada, como escuelas, reclusorios,
hospitales, onG u otro tipo de grupos autogestivos. En
nuestro caso nos interesa incluir a los adultos mayores del
Inapam.

¢Coémo se propone la relacion del proyecto con el Depar-
tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera)?

Una relacion de colaboracion entre los artistas, las comuni-
dades involucradas y el personal del museo.

En el caso especifico del Concilio del saber vivido, los en-
laces tendran que informar e invitar al publico del museo a
participar de forma activa durante el Congreso. Ademés de
brindar informacién del proceso completo de la pieza (Con-
cejo de sabios, talleres y compendio ilustrado) con ayuda
de un dibujo-diagrama expuesto en la sala.

Solicitamos su apoyo en la coordinacion de la logistica de
los talleres en el momento de ser impartidos y que tomen un
papel activo y participativo durante los mismos.

También queremos que inviten al publico a tomar los
fasciculos ilustrados del saber que hayan despertado su
interés y deseen poner en practica.

I EL VIENTO SOPLA DONDE QUIERE. INTERSTICIO

¢Qué posicion-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
Meéxico?
El museo deberia funcionar como lugar de interaccion, no
sélo como receptaculo y muestrario. La interaccion impli-
ca involucramiento; el receptéculo, pasividad. La labor del
museo es, pues, ser un lugar que motive al espectador a
la interaccion con lo que alberga. En este sentido, debe ser
un sitio educativo.
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¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios publicos con comunidades ajenas al
mismo?
En cierto sentido se vuelve legitimador de estas experiencias
en el mundo del arte, en el caso del Muac, también es legitima-
dor de conocimientos en un entorno universitario. Creo que
las obras de carécter publico fundamentalmente funcionan
in situ, pensando en que éstas tienen relacion directa con el
espacio donde se producen. Lo interesante es como crear, a
partir del didlogo en el museo, metéaforas sobre la interaccion
espacio legitimadorespacio de accion.

Si la funcion del museo se sustenta sobre la base de

difusor cultural ¢ cuéles son los publicos marginales que re-
quiere alcanzar para su ampliacion?
Creo que todo publico ajeno al mundo del arte tiene modos
y sintaxis basicamente marginales. Me causa cierta suspi-
cacia esa palabra, por lo cual me gustaria preguntar: jmar-
ginal a qué o qué entorno? ;marginal a quién?



¢Coémo se propone la relacion del proyecto con el Depar-
tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera)?
Me gustarfa que el Departamento de Servicios Educativos
por un dia funcionara como enlace entre la cércel y el Muac,
en parte como interfase y en parte como difusor. Me gusta-
ria generar con este departamento un perfil de publico (adn
no tengo clara la manera exacta en que esto funcionaria,
pero me interesaria que el publico elegido sea significativo
en relacién con los conocimientos presentados. El publico
como parte de la metéfora).

1'YO NO CELEBRO
NI CONMEMORO GUERRAS
El museo es una opcién cultural y educativa que concentra
y fomenta la reflexién de y sobre las artes visuales. Esto im-
plica mostrar productos artisticos y generar procesos de
educacion, difusion, creacion y reflexion sobre el tema.
Los museos, especialmente los publicos, tienen la obli-

gaciéon de ofrecer sus servicios a toda la sociedad. Esto
no siempre es facil porque, aunque tengan sus puertas
abiertas y no cobren, la mayor parte de la poblacion no tie-
ne acceso a ellos porque no existen en sus comunidades,
porque las instituciones educativas no tienen integrados
contenidos artisticos en sus programas (incluyendo visitas
a museos) y porque los museos y otros aspectos de la
cultura son invisibles en los medios de comunicacion, lo
que hace imposible que el publico siquiera conciba la posi-
bilidad de acerarse a ellos o que sepa utilizarlos.

Mas que preguntarnos el papel del museo al integrarse
a procesos en espacios publicos con comunidades ajenas,
;cuél es el papel de los(s) artistas al hacerlo? Lo mismo
sucede con los publicos. Nuestro proyecto crece por don-
de necesita y se acerca a los publicos que le interesan de
acuerdo con su légica interna. El museo es un espacio para
reflexionar sobre este tipo de propuestas dentro del siste-
ma artistico o una parada més de este tipo de proyectos,
pero no es el objetivo final.
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| DIALOGO ABIERTO Y PRODUCCION ARTISTICA

EN TORNO A LA MIGRACION

Los museos en México deben de consolidar sus departa-
mentos de educacién y trabajar con modelos efectivos de
participacion del publico en programas de educacién. La
comprensién y disfrute de la obra de arte en general de-
pende de la manera en que se ofrezca al publico y se dé pie
a la participacion y desarrollo de didlogos entre el publico, la
obra y los artistas mismos. Los museos pueden funcionar
como plataformas para realizar la produccién de obra que
derive en didlogos y procesos educativos. Al abrirse los mu-
seos a manifestaciones y comunidades ajenas al mismo,
considero que su papel debe de ser de facilitador al prestar
su infraestructura y servir de plataforma. Todo publico se
puede considerar como marginal ante cierta obra si los mu-
seos no tienen la capacidad de adaptar su infraestructura,
sobre todo en los departamentos de educacion y difusion.
¢Queremos que los museos sean visitados por todos los publi-
cos o que legitimen a todos los publicos? El departamento de
educacion y de difusion no sélo en mi obra, sino en el proyec-
to entero del Jardin de Academus seréa el departamento mas
activo. Deben de estar verdaderamente enterados de cada
proyecto, sus propuestas y el posible publico que atraera
para poder convocar y conectar a todo el publico en cada
uno de los eventos.

I TUTUBUS. CANAL DE HISTORIAS
METROPOLITANAS DEL METROBUS DE LA AVENIDA INSURGENTES
El museo deja de ser un lugar ajeno al publico y pasa a ser
un canal a través del cual expresar vivencias.

Todos los sectores sociales son publicos potenciales del
museo sin tener que recurrir a la etiqueta marginal.

Este proyecto se introduce en las bolsas de tiempo des-
aprovechadas para fomentar la practica artistica como po-
sible forma de entrar en contacto con un publico no asiduo
al museo vy, a través de su plataforma virtual en su continui-
dad, permite elegir el momento en que se quiera disfrutar
y/o participar en la obra.

Aporta una herramienta (plataforma de televisién onli-
ne) que quedara a disposiciéon de los servicios educativos
del museo, para continuarla segun sus necesidades y las
de sus publicos.

| EVIDENCIAS

¢Qué posicién-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
México?
La institucion del museo es eso: una institucion, un sistema
establecido que legitima y avala. En el mejor de los casos,
creo que un museo puede operar como un espacio de en-
cuentro entre distintos grupos sociales, en el que los indivi-
duos que conforman los grupos, y no el museo, proponen
y llevan a cabo formas y estrategias alternas de educar, de
compartir ciertos conocimientos y experiencias.
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¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios publicos con comunidades ajenas al
mismo?
El de hospedar a un abanico heterogéneo de proyectos y
didlogos que ya suceden fuera de él, y de establecer puen-
tes entre estos mismos (de proyecto a proyecto), y entre
éstos y otras comunidades. Al mismo tiempo y siendo en-
teramente honestos, avala practicas que, en general, le son
ajenas.

Si la funcién del museo se sustenta sobre la base de
difusor cultural jcuéles son los publicos marginales que re-
quiere alcanzar para su ampliacion?

El alcance del sistema del museo es limitado y para llegar a
publicos marginales tendria que operar bajo premisas inclu-
sivas que van en contra de su propia naturaleza.

¢Cémo se propone la relacion del proyecto con el Depar
tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera)?
En los meses anteriores, les pido que difundan la convoca-
toria, otorguen informacién y respondan preguntas de las
donadoras, y reciban los objetos donados y sus testimonios
una semana antes del montaje.

Durante el montaje, necesito que proporcionen al publi-
co del museo informacién sobre el proyecto, invitdndolos a
participar en el montaje.

I HACIA UN PLAN DE ESTUDIOS UTOPICOS

Proponer el museo como marco de discusién para proble-
méticas de la educacion ayuda a aligerar las relaciones esta-
blecidas en el contexto académico. Asimismo, debe hacer
una convocatoria a todas las personas relacionadas con
la educacion: maestros de escuelas de arte, burécratas de
instituciones de educacion, politicos de la educacion artis-
tica, artistas interesados en la educacion, estudiantes de
arte, promotores culturales e interesados en general. No
he elaborado aun la lista de las instituciones que serén in-
vitadas.

1 PUBLICOS DE UNA EXHIBICION

¢Qué posicién-accion tiene que proponer la institucion
del museo frente a las politicas educativas y culturales en
Meéxico?
El museo es el museo y constituye parte de un sistema
establecido que determina formas institucionales ya defi-
nidas, no va a cambiar por la presencia en su estructura
de agentes tradicionalmente ajenos. El museo instituciona-
liza y legitima para su propia sobrevivencia y la de quienes
participamos en su dindmica. No hay mucho espacio hacia
donde correrse.

Lo que si cambia es el lugar que las personas involucra-
das en su devenir concreto e historicamente determinado
tienen entre si. Un museo abierto al didlogo con grupos



particulares puede ser un facilitador de procesos de inclu-
sién, un dispositivo abierto a que los resquicios y las grietas
del sistema se excedan para ampliar los puntos de vista.
Una funcién interesante del museo como institucion es la
de lugar de encuentro para diferentes grupos sociales, un
espacio para la generacion de intertextos que idealmente
lo desborden y superen, generando flujos que no dependan
del museo como tal.

¢Qué papel adquiere el museo al integrarse a procesos
iniciados en espacios plblicos con comunidades ajenas al
mismo?
Idealmente el papel de catalizador de nuevas experiencias.
En términos reales el de legitimador de practicas culturales
y en muchos casos de los individuos que las promueven.
Transformar esto no es responsabilidad del museo, sino de
sus habitantes.

¢Como se propone la relacion del proyecto con el Depar-
tamento de Servicios Educativos del muac (enlaces, publi-
cos del museo, etcétera)?
El proyecto Publicos de una exhibicion busca convivir con los
diferentes habitantes del museo respetando el rol de cada uno:
primero, con los gestores de las diferentes experiencias en ex-
hibicién, mediante su participacion directa con las personas
con discapacidad que estan involucradas con nosotros en un
proceso de creacién colectivo. Segundo, con los enlaces vy el
personal de Servicios Educativos, mediante la convivencia en
un taller de artes pldsticas (en la coordinacién y solicitando su
apoyo en los momentos de presencia en sala con actividades
que se definirén in situ). Tercero, con el personal de otras ins-
tancias del museo mediante la presencia cotidiana; y cuarto,
con los publicos asistentes al museo mediante el didlogo direc-
to durante los dias de interaccién en salay la invitacion al reaco-
modo de las piezas en diferentes espacios de la exhibicion.
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3. Autor-piblico(s) ®

;Como se plantea la autoria del artista respecto
del grupo con el que colabora en la realizacion
del proyecto y el publico habitual del muac?

¢Cual sera la situacion del proyecto durante los dos
dias de presentacion en la sala del museo?

;Como se comunicara el proceso previo y externo
de la obra?

¢Como funcionara la pieza después de la accion
en la sala del muac? Especificar la relacion

con lo(s) publico(s) en las tres etapas (antes,
durante y después de los dos dias de participacion
dentro del muAc).



T ———

I LA LOCURA SUENA CON MINERVA: SATOE NIDRAI RABURA
¢Coémo se plantea la autoria del artista respecto del grupo
con el que colabora en la realizacion del proyecto y el publico
habitual del muac?
Concibo la experiencia como coautoria con el grupo con
que trabajaré, y la del publico invitado, de observacion par-
ticipativa y de participacion directa.

¢Cuél sera la situacion del proyecto durante los dos dias
de presentacion en la sala del museo?
Me parece importante para el proyecto que los dibujos, insta-
laciones y el mural de fotos se realicen durante los dos dias
y no antes. Que haya improvisacion. Esto permitird al publico
realmente ver a los participantes en su trabajo. Es posible que
algunos espectadores quieran cooperar con el grupo. Algunos
participantes acompanaran con canciones y poemas las activi-
dades plasticas de los otros.

¢Cémo se comunicara el proceso previo y externo de la obra?
Una posibilidad de integrar a los visitantes es un foro con
temas propuestos por la parte del grupo que hablarg, cantara
y recitard poemas dos veces al dia, una hora cada vez. No se
interrumpiré a los trabajadores visuales por estas acciones.

¢Cémo funcionara la pieza después de la accion en la sala
del muac? Especificar la relacion con lo(s) publico(s) en las
tres etapas (antes, durante y después de los dos dias de
participacion dentro del MuAc).
El publico especifico para nuestra accion estard compuesto
por estudiantes que siguen con cierta frecuencia al grupo
de “locos” cada miércoles en el jardin de la uam Xochimilco
en el marco de las emisiones de Radioabierta, donde las
discusiones son sobre los temas que el grupo de “locos”
elige, bajo la coordinacién de la Dra. Sara Makowski.

Habra pequenos grupos invitados de la uam, la unav y “La
Esmeralda”

Al final de los dos dias de trabajo, desocuparemos la sala,
salvo el espacio reservado para exhibir algunos de los re-
sultados de la accion. Después del cierre de la exposicion
en la sala 8 del muac, el grupo de accién decidird si desea
destruir la obra efimera, conservando la documentacion, o
bien, si desean llevarse algo consigo. Con los publicos invita-
dos ha habido relacién previa, pero no seguimiento después de
los dos dias, debido a que no estaré en México. Sin embargo,
creo que mantendremos comunicacion por correo electronico.

I PARCIAL 0 TOTAL
La autoria de la pieza es una funcién publica.
Taniel Morales participaré todo el tiempo y los usuarios
que asi lo deseen colaboraran el tiempo que quieran com-
partiendo la autorfa (siendo complices).
Hay tres espacios de colaboracién y autoria publica:

. Patrocinadores de libros.
Se abrird una convocatoria publica para prestar libros in-
teresantes, no soélo de arte.

2. Fotografos.

Durante los dos dias de participacion en el MuAc, quienes asf

lo deseen podran fotografiar libros para agrandar el archivo.
3. Quemadores.

Durante los dos dias de accién colectiva y el resto de la

exposicion, los visitantes al museo interesados podréan

quemar o copiar en su usb los libros que quieran.

El publico especifico son los interesados en los libros y
en su difusion gratuita.

—

| CONFERENCIA COMBINATORIA
En el caso de este proyecto, busco que la relacion parti-
cipante/artista sea cercana a la de intérprete/compositor.
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El proyecto tiene dos niveles principales: el primero se re-
fiere a la experiencia de los que participaran en los talle-
res, durante los cuales tendran la posibilidad de desarrollar
habilidades de locucién y presentacién en publico. El se-
gundo nivel, que involucra tanto al publico en general como a
los participantes de los talleres, consiste en mostrar el proceso
combinatorio de los temas y abrir la reflexion en torno a lo que
es, 0 podria ser, una conferencia. En el periodo de la exposicion,
el proceso se ejemplificara con videos, imégenes en los muros
y textos.

I SAQUE SU ACORDEON

¢Cuédl seré la situacion del proyecto durante los dos dias
de presentacion en la sala del museo?
Estara a discusién, propondra sus propias posibilidades de
delimitacién, segun las herramientas de integracion que po-
sean los coordinadores del proyecto en particular. Ademas
de que correré el riesgo de que la apatia esté acorde con el
proceso de cada grupo participante.

¢/Cémo se comunicard el proceso previo y externo
de la obra?
Con fichas técnicas/informativas muy claras, convocantes y
que en su proceso tengan productos finales determinados (in-
cluyendo si los objetivos son la creacion simbdlica de rituales).

¢Cémo funcionara la pieza después de la accion en la
sala del muac?
Con extensiones académicas, flyers, charlas, y talleres.

Especificar la relacion con lo(s) ptblico(s) en las tres eta-

pas (antes, durante y después de los dos dias de participa-
cién dentro del muac)
Previamente se trabajo con agentes culturales de manera in-
directa, conectados por otros productores solidarios; se esta
invitando a los mismos participantes de la primera etapa para
que sean el equipo de montaje y accion para conectar con
otros agentes invitados; se les integrard a un banco de en-
vios del contenido y resultado de la pieza, por medio de
medios electrénicos e impresos, ademas de charlas.

I TRABAJO Y TIEMPO DE ESPERA. OBRAS QUE SE QUEDAN

¢Coémo se plantea la autoria del artista respecto del grupo
con el que colabora en la realizacion del proyecto y el ptblico
habitual del muac?
Se convierte en un trabajo colectivo. Para contextualizar el
trabajo se podria poner la leyenda: “Pieza activada por Co-
lectivo Masa Critica”

¢Cuadl sera la situacion del proyecto durante los dos dias
de presentacion en la sala del museo?
Dado que serd un taller lo adecuado es que se establez-
can turnos de 45 minutos con capacidad méaxima de treinta
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personas por turno. En nuestro caso podrian ser los siguien-
tes horarios: 10:30 a.m., 11:30 a.m., 12:30 pm, 13:30 p.m.
14:30 p.m. Se trabajaré dentro de la sala para observar las
piezas de los custodios y fuera de ella en el espacio de cons-
truccién de sentido para realizar las sesiones de escritura.

¢Cémo se comunicara el proceso previo y externo de la obra?
Con un texto corto. Para iniciar la pieza el Colectivo Masa Criti-
ca convocara, a través de carteles, volantes y presentaciones
en sitios especificos, a custodios o vigilantes de salas de arte
y a escritores amateurs interesados en formar un grupo de tra-
bajo en sesiones separadas que tendran lugar, al inicio, fuera
del museo para conocerse entre si y explicar la propuesta y
manera en que se trabajard. Después el trabajo visual y de
primeros escritos se realizaran en las salas del Muac. A partir
de aqui el publico continuaré la pieza.

¢Coémo funcionara la pieza después de la accion en la sala
del muac? Especificar la relacion con lo(s) publico(s) en las
tres etapas (antes, durante y después de los dos dias de
participacion dentro del MuAc).
Como documentacion del proceso. Para ello y a fin de con-
tinuar con una relacion mas rica con los visitantes del mu-
seo, se plantea la necesidad de que los enlaces desarrollen
una metodologia para que las personas formulen sus pro-
pias preguntas.

I MEMORIA VIVA

1. Los colaboradores del proyecto seleccionardn entre sus
fotografias personales algunas y trabajaran en el museo
con las fotografias de los otros colaboradores. Asimis-
mo, tomaran fotos de su experiencia en el museo para
integrar un album.

2. El publico asistente al museo el 21 de abril participara
fragmentando fotografias, ordenandolas y adhiriéndolas.

3. El publico que asista a partir del 29 de abril puede mo-
ver los fragmentos de las fotografias, reubicéndolas y
reagrupandolas. Ademas de hojear el dlbum

I MEMORIAL HM

¢Coémo se plantea la autoria del artista respecto del grupo
con el que colabora en la realizacion del proyecto y el publi-
co habitual del muac?
La construcciéon de la accion a partir de existir temporal-
mente como un grupo de discusién hace que la autoria en
todo caso sea colectiva. El publico participante se integra
en este campo en la medida en que integra activamente su
perspectiva en el didlogo.

¢Cuél serd la situacion del proyecto durante los dos dias
de presentacion en la sala del museo?
La primera sesion serd un espacio de encuentro en el que
se plantearan diferentes perspectivas y posibles puntos de
acuerdo.



I BOTANICA DE LOS DESEQS

¢Cémo se plantea la autoria del artista respecto del grupo
con el que colabora en la realizacion del proyecto y el publi-
co habitual del muac?
El autor del proyecto es Leonel Sagahén, sobre él recae la
responsabilidad de los resultados. Los alumnos de la uacm
participan en el proceso de creacién y en esa medida se
apropian de él, lo modifican en su realizacion, son sobre
todo sujetos del proceso del proyecto. Una parte del publi-
co, al involucrarse en la etapa de realizacion, participa tam-
biény el publico en general es el que dara sentido a la pieza,
y cuando digo dar sentido, me refiero puntual y ampliamen-
te a ello.

¢Cudl seré la situacion del proyecto durante los dos dias

de presentacion en la sala del museo?, ;Cémo se comu-
nicard el proceso previo y externo de la obra?, ;Cémo fun-
cionaré la pieza después de la accion en la sala del muac?
Especificar la relacion con lo(s) publico(s) en las tres eta-
pas (antes, durante y después de los dos dias de partici-
pacion dentro del muAc).
El primer dia (28 de abril), se haria el montaje del 50 por
ciento de la pieza con el material que resulte de la préac-
tica de campo realizada previamente en el pueblo de San
Lorenzo Tezonco. El restante 50 por ciento se completaria
en el transcurso de ese dia y durante el dia siguiente (29
de abril) con el material recabado y procesado en la propia
sala. Todo ello se registraria en un time-lapse fotogréfico
que después del 29 de abril y hasta la conclusién de la
muestra se presentaria en un monitor que formaria parte
de la pieza.

El propdsito es llevar a la sala de exposiciones las res-
puestas de la gente al cuestionamiento sobre qué esperan
de la universidad, de los universitarios, asi como también
qué harfan para mejorar la situacién de la universidad.

Los participantes entrevistaran a las personas de la co-
munidad de San Lorenzo Tezonco vy a los asistentes al Muac
acerca de sus necesidades, problemas y deseos; pregunta-
ran sobre como creen que la universidad, los universitarios
y el Muac puedan contribuir a solucionar sus problemas.
También preguntaran qué harfan para mejorar su situacion.

La situacion y la pieza buscan abordar algunos aspectos
del papel de la universidad en la comunidad, la percepcion de
quienes son vecinos de ella (es decir —en un sentido amplio—
préximos pero no que no estén dentro), asi como el efecto
que esto pueda tener entre quienes son universitarios. El
montaje de los testimonios, como frases escritas, asi como
de las imagenes de plantas, recrearé un vivero o jardin bota-
nico como alusién al espacio controlado, aislado, incubador
y de cautiverio de las universidades y los museos. Final-
mente, al abordar la presentacion como una interrogante
—;Qué esperas?— se pretende abordar la pasividad-accién
del espectador.

Programa de los dos dias de accion en la sala del museo.

a) Instalacién de un mosaico mural a base de acetato con
imagenes de plantas y textos, en los que se plasmen las
respuestas de la comunidad de San Lorenzo Tezonco.

b) Las respuestas del publico asistente al MUAC se procesa-
ran digitalmente y se agregaran al mosaico mural hasta
completarlo.

Pieza que se quedara en la exposicion (puede ser una obra

o documento)

a) Mosaico mural de acetato, adherido al ventanal ubicado
en la entrada norte del Mmuac.

b) Proyeccién de la documentacion del proceso de monta-
je, de las entrevistas a los asistentes y el procesamiento
de sus respuestas hasta el momento en que se agrega-
ron al mosaico mural.
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| GENER/ANDO DESCONCIERTOS, PASARELA

DIVERSA V/S. PASARELA DE MODA

¢Cémo se plantea la autoria del artista respecto del grupo
con el que colabora en la realizacion del proyecto y el publi-
co habitual del muac?
Se planteard como una obra colectiva donde se dara crédito
a los grupos Drag King México, TVMEX, Colectivo Maniqui
y habitantes de Ciudad Netzahualcéyotl. No se pediré reco-
nocer la autoria en la sala, pero si en el libro de memoria
final de la exposicién.

¢Cuadl sera la situacion del proyecto durante los dos dias
de presentacion en la sala del museo?
El primer dia se realizara el taller de anélisis de represen-
tacion del cuerpo, asi como las dindmicas y ejercicios de
intercambio de roles. Este taller sera de 1 p.m. a3 p.m.y
de 3p.m.abp.m.y se llevara a cabo la pasarela. Se espera
que la gente que vaya de visita al museo, se integre con las
personas confirmadas en el taller.

Para el dia 9 de mayo se llevara a cabo el montaje y edi-
cién de obra (alin estamos por definir algin cambio).

¢Como se comunicara el proceso previo y externo de la
obra?
Se haré un registro fotogréafico de todos los procesos ante-
riores a la presentaciéon dentro del museo, se lanzaran tres
convocatorias a los grupos con los que ya se ha trabajado
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de la comunidad transgénero y se haréd un registro de la
respuesta a las mismas.

¢Coémo funcionara la pieza después de la accion en la
sala del muac?
Se proyectaran dos videos, uno seré la pasarela de modas
de Elio Berhanyer en Madrid e imégenes analizadas durante
el taller y el otro seré la proyeccion final del registro de la
pasarela y taller hecho en el muac.

Especificar la relacion con lo(s) publico(s) en las tres eta-

pas (antes, durante y después de los dos dias de participa-
cioén dentro del MUAC).
Antes: se trabajé con dos agrupaciones de la comunidad
transgénero durante un afo y medio para la creacién de
obra, una de ellas es TVMEX y la otra Drag King México,
también se trabajé de forma individual con personas de Ciu-
dad Netzahualcoyotl.

Durante: se crearon dindmicas de integracion y ruptura
de estereotipos, tanto de los publicos pertenecientes a
la comunidad transgénero como del publico asistente a la
exposicion en el museo, pues gran parte de la incompren-
sién entre estos dos grupos se ha debido a los complejos y
preconcepciones que tiene ambas comunidades antes de
conocerse.

Después: se mantendra abierta la posibilidad de que
durante el taller puedan surgir proyectos a futuro entre



los publicos participantes del taller. En cuanto al publico
que vaya a ver la exposicion se le pedird que haga compa-
raciones entre los videos resultantes y si esté interesado
en participar a futuro en alguna otra pieza se le informara
al respecto.

| GUERRA FLORIDA
Elartista es el autor principal que colabora con los demés par
ticipantes, él tiene que crear actividades estratégicas para
catalizar ideas e incentivar la imaginacion, acciones que
solamente tienen sentido con la participacion conjunta.

Los dos dias de trabajo en el museo realizaremos dos
tipos de piezas. Una a la que se incorporaran frases genera-
das en el taller a través de diversos procesos de reflexion.
Otra que iniciard el segundo dia y que quedara abierta al
publico que visite posteriormente la sala. La primera fun-
cionard como un instrumento, una pieza “informativa”
acerca de los diferentes tipos de discriminacion, para que
la gente pueda acercarse a interactuar con la segunda; es
decir, en la sala, quedaré una serie terminada y otra inte-
ractiva, la primera en pequeno formato, que contendra la
voz del publico especifico con el que trabajaré los dos dias
(en mi caso el tema de la discriminacion), con el objetivo
de incluir la voz de comunidades que, por su condicién, la
viven cotidianamente. Mientras que para la interactiva, es-
tard abierto el mismo cuestionamiento a todos los demas
visitantes.

Para la realizacion de este proyecto, tendré un encuentro
previo con ambos grupos, para explicarles las actividades,
objetivos y metas. Durante los dias de trabajo en el museo,
realizaremos las piezas en conjunto y, posteriormente, que-
dard una pieza interactiva con sus indicaciones respectivas
para que cualquier visitante pueda continuarla, aun sin mi
presencia, y siga generando un pensamiento critico sobre
el tema.

| PERCEPCION INCREMENTADA
Existe en este proyecto una autoria conjunta. Se trata de
una autorfa estratificada a partir de una idea original, primi-
genia y que se toma como punto de partida. Aqui radica el
antecedente del artista como figura Unica y coordinadora
de los avances y evoluciones del proyecto. A partir de aqui
el proceso se bifurca. En una direccién opera el publico es-
pecifico con el cual se trabajard, los autores materiales de
la primera fase del proyecto. Este pulblico es en esencia el
segundo peldafno de la propuesta porque es la parte medu-
lar y creativa de la cual nacen todos los cuestionamientos y
andlisis posteriores. Existe también una tercera via, enten-
dida como una tercera fase, que es el publico que asiste
al museo, al recinto que opera como laboratorio y urna de
resultados, tanto formales como tedricos. Este paso, en
el que se exponen los resultado pléasticos (fotograficos)
es donde el publico asistente se torna en intérprete de las
obtenciones del primer publico (pacientes en reclusion) y

cuyo anélisis deriva en una serie de eventos que pueden ir
desde una serie de acciones o bien el establecimiento de
didlogos también fotograficos en respuesta a su interlocu-
tores previos.

El proyecto, durante la exhibicion en el museo, es una serie
de discusiones acerca de los resultados plasticos obtenidos
por una poblacién o publico afectado y que vive en parcial ais-
lamiento. De esta manera, el publico asistente se convierte
a su vez en espectador y coparticipe del proyecto para des-
pués, en una segunda fase, entendida como el segundo dia de
exposicion, se generen “piezas” por parte de los asistentes
para que indaguen y exploren a modo de espejo, los prime-
ros resultados. En pocas palabras, se pretende que el publico
asistente establezca una relacién de correspondencia con un
interlocutor ausente.

No obstante, el circulo se cierra —si es que se pretende
cierta clausura o fin- cuando la poblaciéon que se encuen-
tra en situacién de cércel conoce los resultados, opiniones,
interpretaciones de su trabajo fotografico por parte de los
asistentes al museo donde se exhibié su obra.

En esta direccion, la propuesta podria proyectarse ad infini-
tum ignorando los tiempos propuestos por la calendarizacion
rigida del museo, estableciendo asi una multiplicidad de di&-
logos que podrian continuar hasta ser modificaciones del
plan original, planteando nuevos métodos de interaccién y
traslado de ideas.

I MEMORIA Y SUPERFICIE

¢Coémo se plantea la autoria del artista respecto del grupo
con el que colabora en la realizacion del proyecto y el publi-
co habitual del muac?
Nuestro proyecto estaré firmado como Noxipipilli, primo de
Xochipilli =y pariente lejano de Xipe-Tétec—. En realidad, el Uni-
co didlogo real que ha habido es entre nosotros, lo demés es
manipulacién y puesta en escena para cubrir los lineamientos
de caracter formal de la exposicion. Pero queremos poder
poner esto en nuestro curriculum, para gque nos den becas,
twinkis, puntos del sni o lo que sea su voluntad. Estaria pa-
dre que también incluyeran los nombres de los colaboradores
para que le ensefaran la invitacion a su mama, como Alex
Lora cuando sale en la tele, pero no nos va a dar tiempo de in-
cluirlos. Vean nomas al maestro Duchamps que firmé R. Mutt
y aun asf todos supieron que habia sido él.

¢Cuél serd la situacion del proyecto durante los dos dias
de presentacion en la sala del museo?
Una mesa de didlogo en la primera fase, un céctel de batas
blancas en la segunda fase y posteriormente una videoins-
talacion.

Primera fecha (lugar no definido)
La presentacion de tres personas que trabajan con la super
ficie: conservador, dermatoélogo y camarografo.
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Segunda fecha
Coctel de batas blancas a la manera de fluxus, al interior
de la pieza.

¢Como se comunicara el proceso previo y externo

de la obra?

El proceso de la obra es la obra. Lo que “comunica” (pero,
¢elarte comunica?) es la instalacién que no se podria haber
realizado si no se hubiera llevado a cabo el proceso. Por lo
tanto, no le vamos a platicar a nadie que el viejito llord, ni
que la Chiva (si, la de Big Brother) era novia del que balaced
a Cabanas (cfr. avant garde y kitsch; cfr. La deshumaniza-
cion del arte'y a Heidegger, a quien nos dejo leer el maestro
Casanova; cfr. al amarguetas de Adorno y lo que se acumu-
le esta semana, vy si, Pilli ha estado leyendo a Ranciére, y a
Badiou también, ustedes diran).

¢Coémo funcionara la pieza después de la accion en la sala
del muac? Especificar la relacion con lo(s) publico(s) en las
tres etapas (antes, durante y después de los dos dias de
participacion dentro del MuAc).
La pieza es una instalacién de espejos, en donde se pro-
yectaran las imagenes que nos proporcionen los sujetos
minoritarios y donde también habrd imégenes de dichos
sujetos en una convivencia fluxus (coctel blanco) que se lle-
vard a cabo con anterioridad. Sélo podra entrar una persona
a la vez, el resto tendran que formarse, lo que contribuird a
que lean o vean la extensa documentacion que, sin duda,
ocupard el espacio: publico cautivo en una biblioteca. Si nos
prestan a un enlace de cancerbero nos encantara la idea.

I CONCILIO DEL SABER VIVIDO

¢Coémo se plantea la autoria del artista respecto del grupo

con el que colabora en la realizacion del proyecto y el publi-
co habitual del muac?
El concepto de autoria en nuestro proyecto es de caracter
movil y contextual. Se va modificando en cada etapa del pro-
ceso. Planteamos una coautorfa entre el Seminario de Me-
dios Multiples 2 y los participantes del Concilio.

Es un proyecto que rescata el conocimiento heredado de
generacion en generacion. Creemos, por tanto, que debiera
estar libre de autorfa y ser del dominio publico, abierto a
todo el mundo, libre de distribucion y sin fines de lucro. Sin
embargo, nos es importante darle su crédito a quien ha
compartido un saber con nosotros y el publico del museo
durante el proceso.

El Seminario de Medios Mdltiples funge asi como un me-
diador entre la comunidad del Inapam, el personal del museo
y el publico que lo visita, para lo cual propone un modelo que
se construye en equipo con todos sus integrantes. Dentro del
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proceso del registro editorial, el papel del Seminario es el de
coordinador y editor de la partes.

¢Cuél serd la situacion del proyecto durante los dos dias
de presentacion en la sala del museo?
El proyecto tendra el formato de un congreso, compuesto de
diez ponencias preforméticas circulares, impartidas por cada
uno de los ancianos seleccionados. Cada ponencia tendra una
duracion aproximada de veinte minutos, se hara un breve re-
ceso de cinco minutos, lo cual significa que se daran diez talle-
res cada dia. Durante cada uno de éstos, dependiendo de las
caracteristicas del saber impartido, el educando serd invitado
a participar de forma activa, de tal forma que podra ejercitar el
conocimiento impartido dentro de la sala del museo.

¢Cémo se comunicara el proceso previo y externo de la obra?
Un diagrama-dibujo impreso sobre piso o muro mostrara el
proceso completo de la pieza y el juego entre todos sus ele-
mentos para la construccién de un modelo educativo. Quedara
el registro del congreso del saber vivido en un mueble dispen-
sador, planteado como una especie de librero contenedor de
los objetos residuales de los talleres, asi como del compendio
en fasciculos ilustrados que invitaremos al publico a tomar. En
si mismo, este fanzine pretende ser la memoria del congreso,
una version impresa que llegue a las manos de otros y que
facilite la transmisién y préctica del saber.

¢Cémo funcionara la pieza después de la accion en la sala

del muac? Especificar la relacion con lo(s) publico(s) en las
tres etapas (antes, durante y después de los dos dias de
participacion dentro del MUAC).
Antes: tras lanzar una convocatoria abierta en los clubes del
Inapam con un cuestionario sobre conocimientos aprendidos
en lo largo de la vida, pero que no se hayan adquirido en la
escuela, se realizard un proceso de curaduria en un Concejo
de Sabios, el que estaréa integrado por cinco personalidades
que por su trayectoria y experiencia de vida tengan la capa-
cidad de legitimar el conocimiento. Dichas personalidades
vendrén de distintas areas: arte, ciencia, oficios, pueblo. El
concejo deberd seleccionar treinta conocimientos, diez de
éstos se presentarén durante el Concilio, que se llevara a
cabo en el muac y con el resto formaran parte del compen-
dio en fasciculos ilustrados.

De cada saber, un anciano daré un taller, junto con los
integrantes del Seminario de Medios MUltiples 2, para su
presentacion en vivo y su edicion impresa.

Durante: el Concilio del saber vivido se llevara a cabo duran-
te los dos dias de participacion. Diez de los adultos mayores
seleccionados impartirdn en vivo un taller de uno de los cono-
cimientos. El publico deberé tomar un papel activo durante el
mismo y podré llevarse los fasciculos de su interés.

Después: quedara como testimonio del proceso un diagra-
ma impreso sobre muro o piso que explica el proceso com-
pleto de la pieza, asi como un mueble dispensador, donde el



publico podra ver los objetos residuales, a modo de fésiles
y memoria del concilio ocurrido Podrd ademas leer el com-
pendio en fasciculos ilustrados del saber vivido, que tendré
la forma de un manual en cuadernillos individuales, con ilus-
traciones realizadas por Mm2 y los miembros del Inapam. El
publico podra llevarse el fasciculo de su interés.

I EL VIENTO SOPLA DONDE QUIERE. INTERSTICIO
¢Cémo se plantea la autoria del artista respecto del grupo
con el que colabora en la realizacion del proyecto y el publi-
co habitual del muac?
Mi persona funciona como coordinadororquestador de la
accion entre el interno y el publico.

1YO NO CELEBRO
NI CONMEMORO GUERRAS
Yo no celebro ni conmemoro guerras es un proyecto de
Pinto mi Raya al que se han unido otros, quienes son par
ticipantes, no autores. El proyecto tiene una estructura de
difusién y comunicacion propia.

En el Muac tendremos dos publicos: los que ya son miem-
bros del proyecto, a quienes se convocara para que sean
coémplices y participen aportando sus ideas y apropiandose
del proyecto, y el publico en general, que entrara en contac-
to con el proyecto ese dia.

Durante la accion se buscara relacionarse con el publico.
Empezard como una pequena manifestacion que atraiga la

Memoria Viva
Maru de la Garza

atencion (manta, arenga, discurso, etc.), que daré lugar al de-
bate. Después de la accion la pieza funcionard como docu-
mento y seguird como propaganda/proceso educativo, pues
quedara la manta con la consigna. Todo esto funcionara tanto
en el museo como en Facebook.

1 DIALOGO ABIERTO Y PRODUCCION ARTISTICA

EN TORNO A LA MIGRACION

Mi papel como artista es ser iniciador del didlogo que pueda
ocurrir entre el grupo que realiza el proyecto y el publico del
Muac. Espero que la situacién que provoque sea de posible
comprensién de la experiencia migratoria y de acercamiento
a una corriente cultural fuerte y activa que forma parte de la
realidad general de la ciudad de México y Nueva York. El re-
manente de la pieza serd un cd grabado con la musica que
se toque durante los dos dias, que estara disponible para el
publico en un walkman en la sala del museo, acompanado
de una lista de las canciones seleccionadas a propdsito del
tema de la migracién, ademas de las seleccionadas durante la
tocada, una lista de vinculos a las paginas web de los posibles
sonideros participantes para ser consultadas por el publico.

I TUTUBUS. CANAL DE HISTORIAS
METROPOLITANAS DEL METROBUS DE LA AVENIDA INSURGENTES
Los autores son los publicos participantes del Metrobus y los
publicos participantes del muac, asi como las artistas/coordi-
nadoras son las autoras de la herramienta.
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La situacion de la obra en los dos dias de exposicion sera
de continuacién del proyecto (empezado con los publicos del
Metrobus) con los publicos del museo.

El proceso previo y externo a la obra se comunica con
un plotter grande expuesto en la parada del Metrobus més
cercana al museo, folletos de mano y a través de las redes
sociales virtuales.

La pieza creada queda visible durante la exposiciéon y lue-
go se podréa implementar por los servicios educativos del
museo, si es requerido.

La relacién con los publicos en las tres etapas serén las
siguientes: relacién presencial y en formato, entrevista en
el Metrobus en la parte previa; relacién presencial durante
la exposicidn; y relacion virtual después de la exposicién.

| EVIDENCIAS

¢Como se plantea la autoria del artista respecto del grupo
con el que colabora en la realizacion del proyecto y el publi-
co habitual del muac?
Como las donaciones de objetos serdn anénimas y las mu-
jeres del Refugio Nuevo Dia no pueden revelar su identidad,
se presentara como una pieza colectiva coordinada por mi'y
conformada por donadoras anénimas de la unam y mujeres
albergadas en el Refugio Nuevo Dia de Diarq IAP.

¢Cuadl sera la situacion del proyecto durante los dos dias
de presentacion en la sala del museo?
Durante los dos dias de montaje en la sala del muac y de-
pendiendo de la cantidad y caracteristicas de los objetos
donados, los clasificaremos y montaremos de manera co-
lectiva. Mi intencion es que tanto las donadoras que elijan
hacerlo como el publico habitual del museo que lo esté visi-
tando ese dia participen en el montaje.

¢Como se comunicara el proceso previo y externo
de la obra?
El proceso previo se centra en la difusién de la convocatoria
y en recibir los objetos donados y sus testimonios la sema-
na anterior al montaje.

¢Como funcionara la pieza después de la accion en la sala
del muac? Especificar la relacion con lo(s) publico(s) en las
tres etapas (antes, durante y después de los dos dias de
participacion dentro del MuAc).
Una vez que los objetos hayan sido montados y dependien-
do del espacio que ocupen, se invitara al publico habitual
del Muac a seguir anadiendo objetos y testimonios.

I HACIA UN PLAN DE ESTUDIOS UTGPICOS
Sugiero que los proyectos sean propuestos como talleres
con titulos y descripcién, sin hacer publico el nombre del
artista-autor.
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El publico habitual puede incluirse en el proyecto si es de
su interés (hay que cuidar nada més que la comida que tiene
que haber para todo el dia no sea comida por paracaidistas).

Para definir la manera de presentacion y difusion del Jardin
de Academus, nos gustaria una kermés hawaiana, porque
el curador se ve guapisimo con camisa de flores, pero ya
escogieron.

1 PUBLICOS DE UNA EXHIBICION

¢Cémo se plantea la autoria del artista respecto del grupo
con el que colabora en la realizacion del proyecto y el publico
habitual del muac?
Los resultados de la intervencion Publicos de una exhibicion
deben plantearse como una obra colectiva con el nombre de
Colectivo Transmedial Vj Down, gestionada por la asocia-
cién promotora cuyo reconocimiento no debe aparecer en
sala, pero si en memorias.

¢Cuél serd la situacion del proyecto durante los dos dias
de presentacion en la sala del museo?
Durante los dias de intervencion, un grupo de personas con
y sin discapacidad tomara la sala de exhibicion por asalto y
en tres o cuatro equipos moveran diferentes mufecos que
animaran a lo largo de las piezas en exhibicién y registraran
esos movimientos en video. El publico visitante y el perso-
nal el museo podra interactuar con los equipos especificos
y participar de la creacién audiovisual. Todo el que participe
asume que se incorpora sin crédito visible al colectivo

¢Cdémo se comunicara el proceso previo y externo de la obra?
No requiere particularidad alguna, se trata de una pieza rea-
lizada por un colectivo de personas con y sin discapacidad
intelectual que genera un archivo audiovisual para promo-
ver procesos de integracion de la discapacidad en circuitos
publicos, como posteriormente en presentaciones en vivo,
donde los visualizadores (Vjs) y musicalizadores (djs) ten-
dréan discapacidad. El archivo audiovisual serd insumo para la
elaboracion de un set de iméagenes en el que se integrardn
los productos creativos de personas con discapacidad, se-
gun sus diferentes habilidades en los &mbitos de la plastica,
el teatro, la escritura y la musica.

¢Cémo funcionara la pieza después de la accion en la sala
del muac? Especificar la relacion con lo(s) publico(s) en las
tres etapas (antes, durante y después de los dos dias de
participacion dentro del MUAC).
La pieza se mostrard en dos partes, por un lado una(s) pantalla(s)
con la(s) animacion(es) resultantes del registro y por el otro,
los munecos usados para la animacion distribuidos en la sala
como espectadores de las piezas en exhibicion (y del museo).
En ese caso, los visitantes del Jardin de Academus podran re-
distribuir los mufiecos en nuevas posiciones si asi lo desean.
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2da. etapa | Laboratorios de arte y educacion
Inauguracion

3 de abril de 2010 Se inaugurd el Sabado de Gloria de la Semana
Santa, dia cuando se acostumbra explotar los judas. En reunion
colegiada, el equipo creativo del Jardin de Academus propuso
realizar una accion colectiva en la inauguracion que consitio en
lo siguiente:

« Seinauguro la sala vacia.

* Los artistas de los 31 proyectos marcaron con cinta adhe-
siva los espacios en los que montarian las piezas de la ex-
posicion final.

» Cada proyecto llevo una cubeta intervenida que coloco en
ese espacio. En un principio, la idea era llenarlas con agua
de la fuente de la plaza de entrada al museo, pero eso no fue
posible porque no servia y se encontraba vacia.

» Se sembraron frijoles en botecitos de vidrio, a manera del
ejercicio comun de las escuelas primarias.

* Se colocé un judas de Elba Esther Gordillo, al que los asis-
tentes clavaron mensajes con alfileres para hacerle un ri-
tual tipo vudu.

* El grupo musical Thelmo Castell6 y los Soundalikes inter-
preto jarana y baild con los asistentes durante la accion que
continué con una marcha funebre recorriendo el museo
cargando la figura para expulsarla del recinto. La intencion
original era colocarle los explosivos y quemarla en la plaza
de entrada, pero lamentablemente no se consiguieron los
permisos publicos para el evento, que no pudo ser realiza-
do hasta el 13 de octubre de 2010 en una manifestacion de
la seccion 9 del Sindicato Nacional de Trabajadores de la
Educacion (snTe).
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2da. etapa | Laboratorios de arte y educacion
Situaciones en la sala 8

Abril-junio de 2010 31 proyectos de arte individuales y colecti-
vos se presentaron durante dos dias en el museo y dejaron
una pieza que fue construyendo la exposicion. Cada pro-
yecto definid el publico al que se dirigia, al que se anadio
el publico general del museo. A través de una experiencia
estética-didactica, se crearon obras que se integraron pau-
latinamente a la exposicion en la sala del museo, en un pro-
ceso de montaje que idealmente proponia la integracion
semanal de dos o tres proyectos, pero que por la logistica
del museo sd6lo se dio en dos ocasiones durante los tres
meses de laboratorio.
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LA LOCURA SUENA CON MINERVA EN SU JARDIN: SATOE NIDRAI RABURA

Los enfermos mentales son encerrados o mantenidos en la
periferia social. Estas personas viven en el limite y no es raro
que hablen una “lengua” extraviada ni que su creatividad sea
diversa. Urs Jaeggi cree que podrian existir relaciones entre
el loco y el artista, ya que en espaiiol la definicion de la pala-
bra “loco” no tiene connotaciones negativas como en otros
idiomas, al contrario, en el Diccionario Grijalbo, “loco” es de-
finido como ofuscado, temerario, excepcional. Para Jaeggi la
creatividad no esta reservada a los artistas o a los cientificos,
es un don humano.

Jaeggi invité a colaborar en esta pieza a un grupo de
psicoticos indigentes con quienes se reunia con anteriori-
dad, y en esas reuniones el grupo expreso la necesidad de

romper su exclusion y aislamiento.

7 de abril

Con un trabajo previo de tres meses —parte del
proyecto de Radio Abierta de la uav, Xochimil-
co— dirigido por la Dra. Sara Makowski, el gru-
po de psicéticos indigentes del cais-Cuemanco
y pacientes de la Clinica Monte Albén llego al
Jardin de Academus.

Los materiales disponibles para los participan-
tes fueron perchas de alambre para ropa, papel,
periddico y plumones, entre otros; es decir,
materiales muy econémicos o de desecho, de
los cuales se apropiaron los participantes. Se
anuncié que, ademéas de los materiales, habfa
un espacio con micréfonos donde cualquiera
podia hacer propuestas orales. Ninguno tenia
experiencia o conocimientos de artes visuales.

Los grupos empezaron a trabajar intensamente
durante varias horas, incluyendo a los visitantes
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del museo ajenos al grupo o a quienes conocfan
el proyecto. Se ocuparon los micréfonos casi
todo el tiempo con masica que los participantes
seleccionaron; poesfa propia y discursos sobre
la locura. Cerca de la 1:00 p.m. empez0 la tras-
mision del programa de Radio Abierta. Cada uno
de los participantes habld sobre su experiencia
en el museo.

Después de un receso para la comida, se
reinicid el trabajo con los diferentes materiales.
Ahora se sumaron fotocopias de imagenes en
periddicos cuyos temas han sido de interés para
el grupo. Sin haberlo planteado anteriormente
se intervinieron las imagenes y se empezé a
formar un escenario en el espacio que propicié
la discusion. Los participantes tapizaron las
paredes con mensajes politicos y persona-
les. Se preguntd sobre el espacio donde nos

encontrdbamos, sélo uno de los participantes
habia visitado un museo en el pasado, reco-
rrimos algunas salas. Su respuesta e interés
fue sorprendente. Al saber que algunas piezas
estaban conformadas por elementos que podia
tomar el publico, se llenaron los bolsillos de
dulces y buscaron los carteles con nube que
se regalaban en la exposicion de la sala con-
tigua. El interés por tocar algunas piezas era
casi irrefrenable.

“Es decir que ;mi cinturdn es arte?... Ahora
ya no los voy a dejar que lo toquen”.

“Tengo mucho que hacer ahora... todo es
arte”, fueron algunas de las frases que se es-
cuchaban al recorrer las salas.

A las 6:00 p.m. termind el primer dia de tra-
bajo en el museo y los participantes regresaron
ala institucion.



Urs Jaeggi

Colaboradores

Asistentes:

8 de abril

A las 9:00 a.m. del siguiente dfa, los partici-
pantes estaban agotados por la jornada ante-
rior, pero, al mismo tiempo, dieron muestras
de un &nimo inusual, al parecer muy encau-
zado, iniciaron el trabajo y se decidieron a
terminar lo pendiente y llevar a la practica
aquello sobre lo que habian tenido oportuni-
dad de reflexionar durante la noche. Ahora,
el espacio parecia pertenecerles. Se afiadio al
material, papel periédico y mecate para elabo-
rar rocas-pelotas.

A los visitantes que se acercaron les expli-
caron sus trabajos (algunos en proceso) y los
animaron a participar con ellos; se disipaban las
barreras entre los de dentro y los de fuera. La
mdsica invadi6 toda la sala. La mafiana entera

se dedicé al trabajo, ademds atendieron sin des-
canso a los visitantes.

El trabajo realizado encontraba acomodo en las
paredes de la sala hasta entonces vacia. Algunos
escribieron su cédula sobre las paredes. Tomaban
el espacio, no solo la sala, sino el resto del museo.

Después de la pausa de la comida, insistie-
ron en visitar otras salas del museo. Querfan ver
cada video; a algunos les causaban mucha risa,
estaban verdaderamente divertidos.

Al terminar de trabajar en la sala, la dejaron
perfectamente montada y mostraron interés de
regresar otra vez, cuando todos los proyectos
estuvieran finalizados. Uno de los participantes
solicité los periddicos que no se usaron para
leerlos tranquilamente. Los plumones fueron a
sus bolsillos. Regresaron a reclusién.
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PARCIAL O TOTAL. LA OBRA DE ARTE EN LA EPOCA
DE SU REPRODUCTIBILIDAD PARCIAL O TOTAL

La accion consistio en recolectar la mayor cantidad de li-
bros de arte de dificil acceso y fotografiar cada una de sus
paginas. El archivo fue almacenado en una computadora
para que los visitantes de la exposicion lo consultaran y se
llevaran, en dvd o en usb, una copia de los libros que les
interesaban.

Fresh Fruits; Institutional critique; Joseph Beuys, Writing as Sculpture
1978-87. Digital Tales; Edward Muybridge, Human and Animal Locomo-
tion, vols. |, L'y IIl; £/ arte de la accidn; The Shock Of The New; Paul Klee,
Notebooks, vol. 2; The Nature Of Nature; New Tendencies in Mexican
Art; Walter Benjamin, £/ autor como productor, Academy, Visuals Essays,
Slavoj Zizek, Organos sin cuerpos; Felipe Ehrenberg, Manchuria; The
Subversive Imagination. ..

Parcial o total fue un acto de recoleccién compulsiva, préctica y observa-
cion del cardcter obsesivo. Fue tanto una presentacion pblica del gesto
intimo de coleccionar documentos como un comentario a la distribucion
de la riqueza. Durante los dos dias que se realiz6 la documentacién foto-
gréfica de libros, las camaras nunca dejaron de funcionar.

Un sistema cargado constantemente de pilas nos permitié burlar el
desgaste energético de la accion. Participantes de la pieza transcurrie-
ron por la sala. Cada uno en general, fotografiaba los libros que trafa
y, con algunos voluntarios sin libros, se empez a registrar material de
la biblioteca del muac. También algunas personas trajeron sus libros ya
fotografiados o libros digitales.

9 de abril
66 libros fotografiados y pléticas durante la apropiacién compulsiva de
material grafico.

La animacion y los libros de Muybridge, el aura de los documentos,
la posibilidad de llevar la pieza a universidades, la tesis de licenciatura
y las tesis de maestria, las estrategias como maestros de arte, la cali-
ficacién, San Carlos y la enap, el arte contemporaneo, lo importante de
lo visual en la cultura japonesa, el butoh, la segunda guerra mundial,
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la crisis de México y la pertinencia o impertinencia de una revolucion
armada, la educacién como revolucion de baja intensidad, lo dificil que
es trabajar en colectivo, los egos y el arte. ..

Durante siete horas cada dia, los usuarios-creadores de la pieza se
ofrecieron voluntariamente a llevar a cabo una accion enajenante (fo-
tografiar pagina por pagina libros de arte y ensayos) con el fin de ob-
tener material liberador (la palabra escrita acompafiada de la imagen
impresa). ..

Durante siete horas cada dfa, los usuarios-misticos de la pieza se ofre-
cieron voluntariamente a llevar a cabo una practica de meditacion activa
colectiva (fotografiar pagina por pagina libros de arte y ensayo) con el fin
de obtener estados corporales de unificacion mente-espiritu-cuerpo. ...

Durante siete horas cada dia, los usuarios-pacientes de la pieza se ofre-
cieron voluntariamente a llevar a cabo una terapia grupal (hablar libremen-
te mientras se fotografiaban pagina por pégina libros de arte y ensayos)
con el fin de reflexionar acerca de nuestras existencias y probleméaticas
personales. ..

7 de mayo
62 libros fotografiados y platicas durante la apropiacién compulsiva
de material gréfico.

El valor de la informacion, lo caro que son los libros, las escuelas ac-
tivas, lo maravilloso que es leer, la posibilidad de hacer una maquina que
hiciera més fluido fotografiar libros, técnicas de hackeado y sentido de
la piraterfa, el arte de los ochenta, los recuerdos de la infancia, chis-
tes malos, la poesia visual y el tesoro de las bibliotecas particulares, la
democratizacion de los libros, las bibliotecas y los museos, la unawm, el
sentido de estudiar, entre otras cuestiones.



Taniel Morales
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CONFERENCIA COMBINATORIA

La intervencion consistio en la presentacion de dieciséis po-
nencias que conceptual y formalmente se integraron poco a
poco dentro de una sola, a manera de una fuga con dieciséis

voces en cuatro tiempos.

El' evento durd dos dias: el primero se dedicé a la
preparacion de las conferencias de los integran-
tes inscritos en el taller, los cuales fueron selec-
cionados por el artista a partir de la diversidad
de formacion y especialidad. El segundo dia se
aboc6 a la presentacion en la sala. La jornada
comenz6 con los conferencistas, haciendo pre-
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sentaciones simultaneas en secciones distintas
de la sala, con una duracién de ocho minutos. En
la segunda ronda, los conferencistas se unieron
en pares, realizando ocho ponencias que inte-
graron los temas de la primera ronda que man-
tuvieron la misma duracién. En la tercera ronda,
los ponentes se integraron en grupos de cuatro,

realizando una ponencia de la misma extension
que integré los temas anteriores. En la cuarta
ronda, dos grupos de ocho ponentes realizaron
una ponencia colectiva por grupo, uniendo los
temas tratados. En la dltima ronda, los dieciséis
ponentes participaron en la presentacion de una
sola ponencia de quince minutos de duracion.



Pablo Helguera Participantes
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La locura suefna con Minerva
en su jardin: satoe nidrai rabura
Urs Jaeggi



SAQUE SU ACORDEON

Este proyecto apel6 a la experiencia de todo estudiante en
la elaboracion de “acordeones”, un resumen “ilegal” para
aprobar examenes. Mas alla de la ilegalidad de estos resu-

menes, se pretendio abordar el tema de la autoensefianza

Para realizar el proyecto de Saque su acordedn,
se invitd a una serie de artistas-talleristas que
a su vez integraron a sus alumnos de licencia-
tura en Artes Visuales y de talleres libres de
la Fabrica de Artes y Oficios, Faro, Tl&huac.
Previamente, trabajamos ejes visuales y con-
ceptuales con Gizeh Arellano, disefiadora indus-
trial, para realizar un “alfiletero” de espuma
de poliuretano a gran escala, el cual era en
si mismo un receptor de informacién textual
y gréfica, teniendo la analogia de un arbol de
acordeones en un “jardin de conocimiento”.
Carmen Rossette trabajé con alumnos de
Historia del Arte de la Escuela Nacional de Ar-
tes Plésticas (Enap, UNAM), a partir del ensayo de
Walter Benjamin La obra de arte en su época
de reproductibilidad técnica. Con este material
filoséfico, hicieron unos acordeones que pre-
sentaban iconografias con diversas estrategias
ltdicas, en una légica de exhibir las maneras en
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que se usan estos acordeones como apoyo de
estudio, incluso de manera ilegal en exdmenes
de aula. Este mismo ejercicio sirvié para su-
mar puntos en la asignatura mencionada para
ganar créditos escolares.

Otro de los artistas colaboradores de la obra
procesual, Israel Mora, integré la obra de artis-
tas egresados de la Universidad Auténoma del
Estado de México, para lo que presentaron pie-
zas que abordaron el tema convocado, con foto-
grafias, cajas de luz, arte objeto y performance.

Durante tres dias en la sala, se realizaron ta-
lleres para construir una instalacion colectiva que
fuera mutando, pero sin perder el tema plantea-
do inicialmente. Ademés, colaboré el colectivo
de cultura comunitaria Arte Nativo Arenal, que
trabajé con publicos flotantes del museo, tales
como visitas escolares con los que impartieron
talleres para realizar acordeones con informacién
brindada por el mismo museo, a partir de textos y

con la premisa de aprender haciendo, ya que la realizacion
de un acordedn implica preparar un tema, sintetizarlo y, en
este proceso, se adquiere conocimiento de la materia.

fichas técnicas de obra. Entre todos construimos
la colaboracién como arquetipo de experiencias
estéticas sociales con el material resultante a lo
largo del proceso y basados en la filosofia de las
Faro: “aprender-haciendo” (tomada de Paulo Frei-
re). Todos los agentes culturales activos asocia-
dos al proyecto aportaron mano de obra, logistica
y pedagogia grupal para compartir experiencias;
en este sentido, también artistas-musedgrafos
como Jaime Garcia, participaron en establecer
el criterio de construccion de la pieza. Y al final,
después de una participacion de video-perfor-
mance (Eduardo Castillo), los talleres de acor-
deones textiles (Gizeh Arellano) y de ceramica
(Carmen Rossette) con las alumnas de dicho
taller del Faro Tldhuac, se integré un modelo de
interaccion participativa en donde se socializd
el conocimiento para el tejido social de diversas
comunidades, descentralizando el clasico senti-
do de la divinidad del autor aislado.



Alejandro Rincon Gutiérrez Colaboradores

Participantes:
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RAICES

Al sur de la ciudad de México, en la Delegacion Tlalpan, se
encuentra el Parque de Fuentes Brotantes que es de gran im-
portancia para la ciudad debido al agua de su manantial. En
el pasado, el agua era indispensable para el funcionamiento
de la Fabrica de Hilados y Tejidos “La Fama Montainesa’, la
cual dio origen al barrio que lleva su nombre. Actualmente
el parque esta en constante peligro por la contaminacion y
la sobreexplotacion de sus recursos, por lo que Raices busca

preservar el conocimiento de quienes han vivido en este en-
torno natural, al recopilar el uso medicinal y de consumo de
las plantas y arboles en un herbario que muestra parte de la
riqueza natural del barrio, el cual fue impreso sobre chicles
pegados en el tronco seco de un eucalipto. Esta pieza fue
posible gracias al apoyo de la Direccion General de Ecologia
y Desarrollo Sustentable enTlalpan a cargo de Arturo Chavez
Lopez, y la Fabrica de Dulces Gomez S.A. de C.V.

Cerca de las diez de la mafiana una gria de la
Delegacion Tlalpan sacé del Parque Fuentes Bro-
tantes las raices y parte del tronco muerto de un
eucalipto. La emoci6n de verlo desplazarse por
las calles y ver terminado un proceso de gestion
de seis meses pronto se verfa opacada por las
dificultades técnicas que implicé el proyecto.

El tronco servia de base para un herbario ela-
borado durante dos meses por los vecinos del Ba-
rrio de La Fama en Tlalpan, con la asesorfa de las
etnobotanicas: Abigail Aguilar, responsable del
herbario medicinal del Centro Médico del ivss, y
de Edith Lépez Villafranco, responsable del her-
bario de la fes Zaragoza de la unawm. Participaron
quince nifios del barrio de entre nueve y doce
afios de edad con sus padres y nueve abuelos,

88

quienes nos contaron sobre el uso medicinal y
de consumo de lo que ahi compilaron; ademas
participaron Selene Ruiz y Silvestre Cérdenas,
miembros del grupo Arte Consciente en la Fama.
Se realizaron dos caminatas botanicas y se re-
colectaron cuarenta y un muestras distintas de
plantas de esta temporada.

La pieza se dividi en el trabajo en campo y,
después en el Muac, el 16 de abril realizamos un
taller para clasificar, ordenar y montar las plan-
tas, hablamos de las técnicas de preservacion y
los abuelos nos contaron sobre su uso curativo
o alimenticio, y el 17 trabajamos con los nifios,
quienes realizaron un miniherbario para su casa.
La pieza concluiria con el montaje del herbario
sobre el tronco del eucalipto, pero no fue asi.

La llegada del tronco fue lenta y el &nimo se
fue enrareciendo. Cerca de una hora después lo
descargaron, pero aln faltaba fumigarlo para que
pudiera entrar al museo. Este fue el principio de
una serie de problemas que se agravaron hasta
tal punto que pensamos renunciar al proyecto.
La primera dificultad fue la descarga, la idea
original era fumigarlo en el estacionamiento y
dejarlo ahf hasta el otro dia para llevarlo a la
sala, sin embargo, fue imposible, ya que el
MUseo No cuenta con un acceso para introducir
desde el estacionamiento algin objeto grande.
Todo se descarga desde una zona alta. Sélo des-
de un camién y con una grda podiamos meter el
tronco al museo. Ante la premura de la situacion,
tomamos la decisién de bajarlo en la zona de



|daid Rodriguez

descarga y dejarlo en un lugar donde se pudiera
mover sin tener que usar otra grda. Este lugar
era el pasillo de acceso para la carga del museo,
pero esto causé mas problemas. El equipo de
conservacion no permitié que se fumigara aht, y
si bien es comprensible, pues no se debe dejar
entrar algo que pueda dafiar al museo, en ade-
lante todo empeord. Se insult6 a las compafieras
de produccién por un error que evidentemente no
era de ellas, con una actitud que no corresponde
a quien trabaja en una institucion educativa. Fue
lamentable. A la distancia, al revisar las foto-
graffas de registro, pienso que si alguien de las
personas con capacidad de decisién del museo
hubiera actuado cuando descargamos el tronco,
el problema hubiera sido distinto.

Colaboradores

Me ordenaron sacar el tronco. El equipo de pro-
duccidn consiguid otra grda para llevarlo de nuevo
al parque. El &nimo estaba por los suelos, todo el
trabajo de gestion se perdia. Sin embargo, una sa-
lida creativa soluciond el asunto. En el transcurso
de la llegada de la grta, Guillermo Santamarina y
José Miguel Gonzélez Casanova propusieron par-
tir la pieza en dos: el herbario podia presentarse
en la sala y el tronco podia mostrarse fuera del
museo. Con gusto acepté, fue una buena salida.
La grta llegé y con dificultades se logré colocar el
tronco en su sitio final, una pequefia explanada de
lava donde permanecerd largo tiempo. Finalmen-
te, el herbario del barrio de la Fama fue transcrito
y grabado en el tronco para que los visitantes y las
futuras generaciones puedan consultarlo.




TRABAJO Y TIEMPO DE ESPERA. OBRAS QUE SE QUEDAN

El eje del proyecto fue hacer visible la subjetividad de los vi-
gilantes de sala, mas alla de su funcion de garantes del buen
uso de las instalaciones y de salvaguarda de las piezas de
arte que se exhiben de forma habitual en los espacios cultu-
rales. Se busco que fueran parte de contenido del museo y no
una pieza mas de la estructura (continente).

El taller con los vigilantes tuvo una duracion de dos sesiones de cinco
horas cada una. Durante la primera se pidi6 a los participantes que re-
cordaran una obra que por alguna razén les haya interesado durante el
tiempo que llevan trabajando en el museo. La intencién fue que primero
hablaran de ella, se queria saber si recordaban el nombre del artista, el
titulo y por qué razén se interesaron. Después, se les pidié que bocetaran
la pieza en papel bond y luego que la dibujaran con grafito sobre papel ;
fabriano. Concluida esta etapa se hicieron sintesis del mismo dibujo en —
diez, cinco y tres trazos, primero con lapiz sobre bond y después con los :
materiales de dibujo.
Durante la segunda sesion, partiendo de los dibujos acabados, se pen-
s6 en traducirla a tres dimensiones. Primero, procedieron a elaborar ma- ¥
quetas acabadas y después realizaron modelos sintéticos en diez, cinco x
y tres planos. . /
Concluidos los trabajos, los domingos 18 y 25 de abril invitamos a !
escritores amateur de la ciudad de México a realizar aproximaciones poé-
ticas y narrativas a partir de los trabajos. En ambas fechas, el piblico del
museo realizd sincrésticos (primer dia) y narraciones cortas (el segundo).
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Mauricio Colin Castillo Colaboradores

Samuel Morales Escalante
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MEMORIA VIVA

Memoria viva fue una investigacion sobre el tiempo, lo publi-
co y lo privado, lo singular y la identidad, la memoria colecti-
va y la personal. Pretendio trasladar al museo las memorias
de las mujeres y los hombres mayores de cincuenta afos que
habitan en la Unidad Nonoalco-Tlatelolco, la mayoria jubila-
dos, y que llegaron a la unidad a finales de los afos sesenta
y ochenta. Para la artista ellos son una memoria viva, forman
parte de una comunidad que ha experimentado aconteci-
mientos histoéricos que han cimbrado al resto de la poblacion
y que han quedado registrados en la memoria colectiva. Son
una memoria viva que también esta conformada de recuer-
dos personales, individuales, banales, cotidianos, trascen-

dentes e importantes.

Desde 2003, en mis proyectos, ha sido cons-
tante la investigacion sobre la memoria. Inda-
gar en la memoria personal y en la de otros ha
contribuido, entre otras cosas, a conformar mi
identidad como artista y como persona. Memo-
ria viva contintia este trabajo.

En el 2008, gracias al proyecto Hilvanar,
conocf a los adultos mayores que participaron.
Esta fue una intervencion en el espacio puiblico
que consistié en una proyeccion monumental
sobre los edificios de la Unidad Habitacional
Nonoalco-Tlatelolco de las narraciones de los
participantes.

Entonces, todos me permitieron entrar a sus
casas y compartieron sus recuerdos y afioran-
zas, y me dejaron captar con mi cdmara parte
de sus vidas. Memoria viva esté integrada por
las fotograffas personales de estos mismos adul-
tos en tanto representaciones y objetos tangibles
de sumemoria que convivieron en un espacio
donde podian mezclarse o separarse.
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Cuando decidf invitarlos a Memoria viva, la
mayorfa manifest6 su entusiasmo de colaborar,
aunque algunos no pudieron participar por cau-
sas personales o de salud.

Después de que conocieron la idea, la tarea
fue buscar fotografias significativas de recuer-
dos, de vivencias relacionadas con Tlatelolco.

El'5y el 8 de abril nos reunimos en la Fonda
Palatinos para revisar las fotografias. Habia ima-
genes en blanco y negro, a color, descoloridas,
recortadas, enmarcadas, recortes de periédicos
o revistas. Algunos trafan iméagenes que tal vez
pensaban que no eran “bonitas”, pero que por
alguna razén habian conservado y ahora querfan
compartirlas. Las digitalizamos para que cada
quien pudiera regresar con sus recuerdos.

El 22 de abril nos reunimos junto al metro
Tlatelolco porque decidieron llegar al muac en
metro y Pumabus. Conocer o volver a Ciudad
Universitaria representd mucho para ellos, pero
entrar en la sala 8 del Muac y encontrar sus foto-

grafias fue un gran impacto. Después de recono-
cer cada una de sus fotos, a sus seres queridos
o distintos momentos de sus vidas, trabajamos,
recortamos y colocamos las imagenes. Cuando
llegaron los asistentes, algunos nos observaron
simplemente, otros preguntaron diversas cues-
tiones y otros decidieron participar e interactuar
con las fotografias. Se comenté: “;De quién son
las fotograffas?, no puedo recortarlas, siento
que estoy cortando la historia”. ..

Mds tarde tomamos un descanso y cada
adulto, con la compafifa de un estudiante de
fotograffa de la uacm, recorri6 parte del museo.
Los jovenes prestaron sus camaras y les ani-
maron a tomar fotos de lo que les llamaba la
atencion. Més tarde nos sentamos a comentar
c6émo nos sentiamos y qué representaba para
cada quien lo que estdbamos haciendo.

El 29 de abril, una semana més tarde, el tra-
bajo consisti6 en ver y reconocer las fotografias
que cada uno habian tomado. Observar cémo se



Maru de la Garza Colaboradores

habfa modificado la disposicién, reacomodarlas y
escribir sobre su experiencia.

Los Ultimos dias de la exposicion, Memoria
viva se desintegré parcialmente, ya que el pibli-
co podia llevarse una fotografia o fragmentos.
Al final sélo la mitad de las piezas regresaron
a una caja, el resto vive en el hogar o espacio
de otra persona.

La colaboracién de quienes participaron se-
leccionando fotos, de quienes fueron al museo
el primer o segundo dia, de quienes recortaron
sus recuerdos, de quienes tomaron fotografias
y charlaron con los jévenes, de quienes no cono-
cfan un museo de arte contemporaneo y traba-
jaron en él con sus fotograffas y sus recuerdos,
ha contribuido para que reflexionemos sobre la
memoria, el olvido y el tiempo; sobre esa linea
que bordea la memoria individual y la colecti-
va, sobre la identidad, la singularidad, sobre lo
que se construye y atesora dentro de lo privado
y que puede participar de lo publico.







Memoria viva
Maru de la Garza




MEMORIAL H.M. TALLER DE ACCION Y ORGANIZACION COLECTIVA

La pieza integra dos partes: el Taller de accion y organiza-
cion colectiva consistio en un encuentro orientado a explo-
rar procesos colectivos en arte y activismo. Busco propiciar
el intercambio de saberes entre participantes de ambas prac-
ticas, a partir de tres ejes transversales: la construccion del
sujeto individual, la construccion del sujeto colectivo y las
estrategias para la organizacion y accion colectiva.

A través de Memorial H.M. se realiz6 un homenaje a la vida
y obra de Higinio Mufoz (1967-2010), porque se considero
que sus practicas activistas son una aportacion importante
a la cultura politica de la universidad, y constituyeron un
canal de educacion y formacion privilegiado. Memorial H.M.
buscé reconstruir los vinculos solidarios, reflexiones politi-
cas, procesos de trabajo y aprendizaje, a partir de textos,
objetos y anécdotas aportadas por colaboradores cercanos

a Higinio Munoz.

El Taller de accidn y organizacion colectiva reunié
durante dos dfas a un grupo de cuarenta artistas y
activistas con el fin de dialogar e intercambiar sa-
beres y experiencias sobre sus procesos creativos.
Se contd con la presencia de activistas de diver-
s0s movimientos sociales, cada uno con distintas
identidades, demandas y tendencias ideolégicas:
de defensa de derechos humanos, de apoyo al za-
patismo y promocion de las autonomias, de cons-
truccion del poder popular, de defensa de la edu-
cacion publica desde una perspectiva socialista,
de activismo cultural y de diversidad sexual. Entre
los artistas, asistieron creadores cuya trayecto-
ria se asume como forma de activismo, artistas
que han colaborado con movimientos sociales y
aquéllos con interés en desarrollar estrategias co-
lectivas de diversa indole.

El primer dfa, durante la sesion matutina, se
realizaron mapas de identidad como una dind-
mica para examinar el proceso de construccién
identitaria de cada uno de los participantes, con
base en las siguientes preguntas: jcudles son mis
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raices?, jquiénes me han influido para ser lo que
soy?, ;qué momentos me han marcado?, jcudles
son mis objetivos? Las preguntas y mapas se
realizaron individualmente y luego se compartie-
ron en sesiones por grupos. Después se realizd
un circulo de didlogo en el que Ericka Zamora y
Taniel Morales compartieron sus experiencias
en torno a cémo se han ido constituyendo como
activista y artista respectivamente.

En la sesion vespertina se realizd una dina-
mica de grupo en la que activistas compartieron
y confrontaron los procesos de construccion de
las identidades colectivas que han desarrollado
con sus organizaciones.

El segundo dia se realizaron dindmicas grupales
para ejemplificar esfuerzos organizativos a partir de
los intereses de cada uno de los participantes. Se
identificaron las situaciones urgentes que se debfan
atender, consensos y disensos en tomo a estrate-
gias, repertorios de accidn y objetivos de accién en
colectivo. Al final, se realizo la sesion de conclusio-
nes con base en las opiniones de los participantes.

Después de la comida se llevé a cabo el
Memorial H.M. como una forma de reconocer a
Higinio Mufioz y de visibilizar una experiencia
individual que, actuando siempre en colectivo,
aportd a la cultura politica mediante procesos
creativos expresados en la diversidad de activi-
dades, protestas y movilizaciones que disefid,
impulsd y en las que participé. El Memorial se
conformé con los objetos donados por distin-
tas personas relacionadas con Higinio y que,
en conjunto, reconstruyen vinculos organizati-
vos, solidarios y afectivos que él generd duran-
te su vida.

El Memorial H.M. conté con la participa-
cién de miembros del Movimiento de Aspiran-
tes Excluidos de la Educacién Superior 2010
(makes), quienes llegaron en marcha al museo;
de amigos, comparieros y familiares de Higinio,
asf como de participantes en el taller, quienes
compartieron el significado de algunos de los
objetos expuestos y experiencias especificas en
su relacién con Higinio Mufioz.



Colaboradores

Victor Garcia Zapata

Soffa Olascoaga

Participantes:
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BOTANICA DE LOS DESEOS

En el pueblo de San Lorenzo Tezonco, que en el siglo xvi
formaba parte del seiorio de Culhuacan, fue construido en
2004 un plantel de la uacm, en el lugar donde antes habia
un lago y después un gran basurero. La idea era que éste
beneficiara directamente a la poblacion de la zona orien-
te de la ciudad, sin embargo, su interaccion con el pueblo
resulté compleja y quizas en algun sentido la comunidad
universitaria se aislo. La pieza recoge las respuestas de al-
gunos vecinos de San LorenzoTezonco, de la comunidad del
plantel de la uacm y de los visitantes del muac a la pregunta
iqué esperas de la universidad y de los universitarios? Es un
cuestionamiento sobre el papel de la universidad en la so-
ciedad y sobre lo que implica ser universitario hoy. ;Acaso
la universidad no es una especie de vivero, un jardin botani-
co en el que crecemos en condiciones controladas, pero en
el que también estamos cautivos?

Tres semanas antes del montaje, el grupo de alumnos del Laboratorio de
Comunicacion Gréafica de la uacm reflexionaron sobre el significado de ser
universitarios y plantearon la metafora del vivero. En relacion con ella se di-
sefid una trama con elementos vegetales y las siluetas de unas sillas como
simbolo de poder y pasividad. Paralelamente entrevistaron a la comunidad
del plantel San Lorenzo Tezonco y a los vecinos sobre sus expectativas
respecto de la universidad concernientes a sus problemas y la solucion a
ellos. Tanto las respuestas como los elementos graficos se procesaron e
imprimieron en acetatos tamafio doble carta.

El martes 27 de abril, comenzamos el montaje del mural al poner la
primera capa de acetatos adheridos a la parte alta del ventanal. El 28 de
abril, mientras continudbamos el montaje de esa primera capa formada
por los elementos gréficos, documentamos en fotografia y video el pro-
ceso, al tiempo que continuamos las entrevistas con los visitantes y el
personal del museo; una parte de este material se utilizarfa para seguir

construyendo la pieza al dia siguiente. g -ci =
. o . . . i "-‘!n_n':;:;:'u
El 29 de abril, tercer y dltimo dfa del montaje, trabajamos desde tem- f R neonin o,

. » OHHa lowviey,
prano instalando en las columnas del ventanal unas soleras que servirian

para montar una segunda capa de acetatos dedicada a las respuestas e s o
il ml’hmm

dadas en las entrevistas. Al final de la jornada se colocaron alrededor de SFew o il
740 acetatos que formaron el mural. Dos semanas después, se coloco, al g &y "?'-h:) oBne
lado de la pieza, una libreta para continuar recabando las respuestas de @ o “'Snoge““
los visitantes, asi como una pantalla en la que se proyectd un video que 29% ng
mostraba tanto el proceso de construccién como las entrevistas realiza- O&e g

das antes y durante la produccién de la pieza.
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TEQUIOGRAFIAS

Esta pieza busca mostrar otra manera de entender la rea-
lidad, de descifrar el conocimiento que nos fundamenta y
compartir una vision diferente del mundo. El proyecto con-
siste en una serie de monografias escolares realizadas en
conjunto con miembros de la Asamblea de Migrantes Indi-
genas de la ciudad de México (ami). Daniel Godinez las ha
llamado Tequiografias porque fueron elaboradas mediante
el tequio, una practica comunitaria en la que se presta un
trabajo no remunerado en beneficio colectivo. Durante el
evento, el artista y los migrantes disefiaron una tequiografia
con el tema de la educacion y presentaron a la Banda Filar-

monica de Niios Indigenas de la ciudad de México.

Los dos dias de trabajo en el museo presenta-
ron ocho tequiografias y se realizd otra més con
el tema de la educacion. El dia comenzd con la
presentacion de la Banda Filarménica de Nifios
Indigenas de la ciudad de México, en el chipote
de la sala 8, que tiene una acustica privilegiada.
Desde temprano, integrantes de la Banda y la
Asamblea de Migrantes Indigenas (awmi) llegaron
al museo (alrededor de doce familias, unas no-
venta personas).

En el muac, se representd el trabajo que se
realiza en la Asamblea de Migrantes Indigenas.

Lamusica es el factor que une y aglutina, es
gracias a la necesidad de fortalecer la Banda
Filarménica que comencé a trabajar con las
madres y padres de los nifios que la integran.
En el museo, la misica de banda llegaba a cada
rincén, como una atenta invitacion a buscar de
dénde provenia. La mdsica une, alimenta, es
necesaria para “colectivizar”.

Después del concierto, salimos del museo para
degustar algunos platillos que prepararon las ma-
dres de los nifios mUsicos, aprovechamos el es-
pacio escultérico y el dia para comer al aire libre.
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Al término de la comida, iniciamos la Asam-
blea General, método de trabajo que dio con-
tinuidad al concierto de la banda, pues cada
actividad constituy6é un mismo cuerpo: el te-
quio, que fue empleado en la elaboracién de
las tequiograffas, duré una hora mas de lo pen-
sado, pues se generé un dialogo entre la AmI'y
estudiantes de la unav que compartieron sus
reflexiones en torno al aprendizaje, su utilidad
y repercusion en nuestra realidad.

La Asamblea General se dedicé a la discu-
sion y aportacion de contenidos para construir
una tequiografia con el tema de la educacion,
a partir de preguntas generadoras de reflexion:
ide qué manera aprendemos?, jquién ensefia a
quién?, ;dénde aprendemos?, jpara qué apren-
demos?, jcémo aprendemos en los pueblos?

El segundo dia de trabajo consistié en con-
cluir la asamblea y exponer los contenidos que
formaron la tequiograffa, para luego ilustrarla
y traducirla al zapoteco y chinanteco.

En la ilustracion del contenido participaron
los padres de la awi, asi como el pdblico que
ingresaba a la sala 8 a escuchar a la Banda

Filarménica en su segunda presentacién en el
museo.

Cada dibujo terminado era escaneado y una
vez digitalizado, el equipo de disefio editorial
se encarg6 de darle forma y adecuarlo al for-
mato de la tequiografia. Llegd a haber ciento
cincuenta personas en la sala.

A las 5 p.m. la tequiografia estaba termi-
nada y comenzamos a distribuir las primeras
copias. Mientras se imprimia la novena te-
quiografia, algunos de los integrantes de la ami
compartieron sus sentimientos respecto a los
dos dfas de trabajo en el museo.

Hacer haciendo, aprender aprendiendo, pro-
piciar la participacion y la practica comunita-
rias entre nosotros fue fundamental, lo mismo
que invitar a participar al ptblico del museo.
Las personas que asistieron los dos dias de
trabajo se dieron cuenta de que no eran espec-
tadores pasivos sino participantes directos en
la elaboracidn de la pieza desde un principio.

A través de la colectividad y el trabajo co-
munitario, es posible el planteamiento de otras
maneras de aprender.



Daniel Godinez Nivén Colaboradores
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L. CONDUCT-A-RT/

EJERCICIO DE VINCULO NO. 04 TRANSFERENCIA EMOCIONAL

El proyecto consistio en crear un ejercicio de interaccion
que se desarrollaria de la siguiente forma: el coordinador
le pide al primer participante que entre en la sala, le tapa
los ojos y realiza sobre él diferentes acciones durante cin-
co minutos. Luego pide al segundo participante que entre
en la sala. El primero asume una posicién activa sobre el
segundo, tapandole los ojos y realizando las acciones que
estime pertinentes, también durante cinco minutos. El se-
gundo participante, luego de dejar la posicion pasiva, asu-
me una posicion activa sobre el tercero. Se realiza la accion
sucesivamente con todos los participantes. Las acciones que
realizara el participante activo sobre el pasivo dependeran
exclusivamente del propio participante activo.

Toca, juega y
diviértete con el
cuerpo de otro!

Relaciénate con otros tocando su cuerpo y
presta el tuyo para que hagan lo que quieran.

Te esperamos en el Museo Universitario de Arte
Contemporaneo (MUAC) en el Jardin de Acade-
mus.

Asume de manera responsable y consciente
dos formas de interaccidn. Primero una pasiva,
en la que dejaras que te conduzcan durante
diez minutos a través de acciones espontaneas
realizadas sobre y a partir de tu cuerpo. ¥
después una activa, en la cual ti conduciras el
cuerpo de alguien mas.

L. CONDUCT-A-RT

miecoles 5 de mayo de 12:00 a 6:00 pm
Jueves & de mayo de 14:00 a 20:00 pm
Sala B

Mhasen Universitaric de Arte Contemperdnes
Inzurgentes sur 300

Centro Coltural Universitario, C.R 04310
Ciudlad de México

Tel, +52 (40} 56 22 69 7L

Wi, IS, LU NG, M3

mi:c

Esta accion se hizo por tercera vez en el Jardin
de Academus. La sala 8 del muac fungié como
un laboratorio de interacciones humanas cuyas
paredes blancas y cdmaras de vigilancia eviden-
ciaban un espacio despersonalizado. La accion
se realizd en una especie de subsala (creada ex
profeso), que permitié controlar mejor la situa-
cion. Sillas alrededor de una alfombra roja y una
camara de video que se conectaba a una panta-
lla en la entrada fue todo el material utilizado.
Como la accion se realizarfa durante dos
dfas, se defini¢ trabajar con dos grupos espe-
cificos por su utilizacién y manipulacién del
cuerpo: estudiantes de teatro, por su dominio y
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concepcién corporal mas cercana a la creacion
de metaforas e iméagenes desde el cuerpo y
policias, cuya manipulacién directa, fisica del
cuerpo del otro establece relaciones de poder.
Las interacciones serfan diferentes en tanto in-
corporaciones distintas de sentido. Sin embargo,
este orden fue inoperante por la imposibilidad de
incorporar a la policia debido a la autonomia uni-
versitaria.

La solucién para el segundo dia fue abrir la
convocatoria entre el pablico asistente (partici-
pacion espontanea). Esto marcé una diferencia
con las ediciones anteriores (realizado para
grupos especificos en el orden académico), en

las que la situacion estaba condicionada por
relaciones afectivas més estrechas. El sentido
abierto de la convocatoria me permitiria eva-
luar el nivel de necesidad e interés de estable-
cer un vinculo interpersonal a partir de la ma-
nipulacién del cuerpo del otro, asf como desde
el interés o la curiosidad de dejarse manipular,
siempre entre desconocidos.

Otra diferencia significativa respecto de las
versiones anteriores fue pensar el ejercicio con
todos presentes observando las acciones que
se realizarfan entre los implicados.

Resulté interesante comprobar la influencia
que ejercian los criterios de los demas (en las



Julio Ruslan Torres Leyva

Colaboradores

Participantes:

propias acciones) para las soluciones que cada
cual le darfa al ejercicio en el rol de partici-
pante activo. Aunque la idea inicial era evaluar
los niveles de transferencia emocional que se
exponian sobre el cuerpo del otro (a partir de
las acciones que eran realizadas), el acto com-
partido de la observacién denotd otro nivel de
influencia.

En esta edicion no se utilizd un pafiuelo para
cubrir los ojos del que estaba en la situacion
pasiva. Esto no fue una decision premeditada,
pero evidencié que la mirada es una manera
de interaccion (ya habiamos experimentado
la interaccion visual en el Ejercicio de vinculo

No. 02 mirame). La mirada del participante
pasivo establecia un nuevo orden, pues con-
dicionaba la accién que se realizarfa sobre un
cuerpo, imponia un limite.

En la mayoria de los casos, ser manipulado,
dejarse conducir, tener ese corto espacio de
tiempo para “no pensar en lo que tengo que ha-
cer” resultd ser més facil, aun cuando no sabfan
qué acciones se ejecutarfan sobre su cuerpo.
Muchos comentaron posteriormente que pre-
ferfan la actitud pasiva frente a la responsa-
bilidad de tener que manipular al otro. Cuando
tenfan tal responsabilidad (como participante
activo) surgian inseguridades y, muchas veces,

se limitaban a repetir patrones de las interac-
ciones anteriores.

Después de realizar este ejercicio por terce-
ra vez continGan las preguntas: jexiste alguna
relacién entre lo que nos hacen, en el orden
de las interacciones, y lo que posteriormente
le hacemos a los deméas?, jexiste un orden de
transferencias emocionales?, jrealmente pre-
ferimos ser manipulados, conducidos, antes
que asumir la responsabilidad de conducir el
comportamiento de los otros?, jdonde esté la
libertad para poder hacer o para aceptar que
nos hagan? No tengo respuestas, s6lo me que-
da seguir proponiendo preguntas.
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GENER/ANDO DESCONCIERTOS,
PASARELA DIVERSA VS. PASARELA DE MODAS

El proyecto Gener/ando desconciertos se desarrollo en tres
etapas: en la primera, la artista organiz6 una serie de confe-
rencias con varios colectivos de la comunidad transgénero
para que mostraran sus proyectos culturales. Ahi se expre-
s6 la necesidad de deconstruir los estereotipos de género
y de jugar con lo masculino y lo femenino, indefinicion ya
enmarcada en el discurso queer. Durante la segunda etapa,
en los talleres abiertos a todo publico de travestismo y drag
king, se exploro la caracterizacion y la actuacion del género.
Finalmente, se presentdé una pasarela en la que desfilaron
los participantes de los talleres e invitados, para demostrar
que el género es una puesta en escena donde el individuo
puede ser activo en su construccion. Para la artista, la sexua-
lidad es una construccion social, utilizada, generalmente, pa-
ra normalizar deseos, cuerpos e identidades. El arte puede
proponer un espacio para imaginarnos de formas diferentes.
Al jugar e intervenir los modelos de género nos los apropia-
mos y creamos nuevas formas de ser y de relacionarnos.
Paola Garcia busco cuestionar y transgredir los estereoti-
pos de género desde una dinamica de taller que incluyera
intercambio de ideas, conocimiento, actuacion y participa-
cion activa de miembros de la comunidad transgénero y del
publico del museo.

El proyecto Gener/ando desconciertos se desa-
rroll6 durante los dias 8 y 9 de mayo de 2010.
El primer dia se invit a varios grupos y per-
sonas de la comunidad transgénero para que
mostraran los proyectos culturales que reali-
zan con el fin de dar a conocer sus propuestas.
Durante estas conferencias se sefialé que la
comunidad travesti, transgénero y transexual es
un colectivo creativo y artistico per se, ya que
plantea otras formas de ver la identidad, el
cuerpo, el género y lo politico; sin embargo,
no se ha logrado llegar a una cohesién social
debido a la gran desinformacién y estereotipos
que le han adjudicado; asi como los problemas
de salud y el grado de marginalidad econémica,
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laboral y discriminacién que tienen las personas
trans en la vida diaria y dentro del mismo co-
lectivo LeeTTI (lesbiana, gay, bisexual, travesti,
transgénero, transexual e intersexual). Factores
que han problematizado, mas no impedido, que
se desarrollen propuestas artisticas.

Se menciond también la necesidad de orga-
nizar espacios de discusién donde deconstruir
los estereatipos de género promueva la explora-
ciény creacion de imagenes y discursos propios,
planteéndose incluso la indefinicién y el cuerpo
como espacios de debate asuntos ya enmarca-
dos en el discurso queer.

En el segundo dia, se desarrollaron los talle-
res de travestismo y drag king, impartidos por

Anxelica Risco, Shantall Nuilah y el grupo Original
Drag King México, éstos fueron abiertos a todo
plblico y en ellos se practicd la caracterizacion, el
disfraz y la actuacion del género; donde cada par-
ticipante pudo intervenir su cuerpo y apariencia
para representar algtn personaje de su eleccion.

Para cerrar el evento, se realizd un perfor-
mance colectivo en el que se demostré que el gé-
nero es una puesta en escena donde el individuo
puede ser activo en su construccion, pues como
dirfa Judith Butler, “[...] no s6lo estamos cons-
truidos culturalmente, sino que en cierto sentido
también nos construimos a nosotros mismos”
(Variations on Sex and Gender: Beauvoir, Writing
and Foucault).



Paola Adriana Garcfa Ruiz Colaboradores
Equipo de trabajo:

Participantes:
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GUERRA FLORIDA

Guerra Florida buscé que publicos vulnerables a la discrimi-
nacion por etnia, clase y sexo, integraran sus vivencias y rea-
lizaran una obra en la cual su voz fuera incluida, con el fin de
crear conciencia sobre la problematica en el pais e incentivar
la reflexion del publico.

Guerra florida era la manera de ofrecer sacrificios
alos dioses aztecas en tiempos de paz, el corazon
del prisionero fue la flor. Este proyecto lo reali-
zaron en conjunto estudiantes de la Universidad
Intercultural del Estado de México, en su mayoria
de origen mazahua, y trabajadoras de la Universi-
dad del Claustro de Sor Juana, provenientes del
interior del pafs.

A partir de un encuentro en el cual se re-
flexiond, dialogd y discutié sobre la discrimina-
cién en México, se propuso hacer un mural en
el cual se plasmarian las siluetas de algunos
participantes, asf como frases representativas
de dicho fenémeno en el pafs que responderian
preguntas como ja quién se discrimina mas en
México?, jpor qué discriminamos?, jqué hay
detrds de un acto de este tipo?, jcomo re-
percute en la vida diaria y la construccion del
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pais?, jestamos orgullosos de nuestro origen?,
;jestamos orgullosos de ser mexicanos?

Para responder la pregunta de a quién se
discrimina mas y de coémo se ejerce la discrimi-
nacion, se hizo una lista de palabras y se puso
la frase “200 afios de ser orgullosamente mexi-
canos”, esto denot6 las actitudes discriminato-
rias que todos en algin momento hemos tenido
o sufrido, asi como que este fenémeno es un
problema histérico. Asimismo, los participantes
escribieron un testimonio personal en tres libros
marcados con las palabras racismo, clasismo y
sexismo sobre estas modalidades de discrimi-
nacion especificas y constantes en el pafs.

Al finalizar tomaron y pegaron una calcoma-
nia en el mural del color respectivo a su testi-
monio: rojo-sexismo, plata-clasismo y dorado-
racismo, con el objetivo de ser parte de una

“encuesta” subjetiva sobre el tema, abriendo la
participacion del pablico visitante a la muestra.

Cabe destacar que para algunos de los parti-
cipantes, esta actividad fue su primer encuentro
con un museo (incluso su primera visita a la
ciudad de México). Muchos hablaron del temor
a no ser admitidos por su aspecto, no sélo a
restaurantes y tiendas departamentales, sino
a museos y en general a los centros culturales;
de lo dificil que es ser mujer, joven, de origen
indigena, homosexual, de escasos recursos, con
capacidades diferentes. ..

El objetivo de este proyecto fue el intercam-
bio de ideas y generar una reflexion. Los par-
ticipantes trabajaron en conjunto, discutiendo
qué y coémo se presentaba la pieza, participan-
do directamente en la realizacién tanto en la
parte gréfica, como en la escrita.



Patricia Martin Colaboradores

Participantes
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PERCEPCION INCREMENTADA

Ricardo Caballero planteé una serie de intercambios crea-
tivos entre el publico en general y enfermos mentales que
viven recluidos en centros penitenciarios. A partir del uso de
una camara fotografica instantanea, los enfermos mentales
establecieron vinculos interpretativos en la percepcion del
entorno y la realidad cercana. Asimismo, la camara opero

como detonante de nuevos lenguajes, conductas expresivas
y conceptos asociados a la generacion de imagenes inme-
diatas. El publico particip6 en la pieza al interpretar estas
fotografias mediante otra fotografia o un texto, con lo que
creé una relacion de correspondencia con un interlocutor
ausente.

La muestra final fue un ejercicio fotogréfico
hecho con instantaneas Polaroid, realizadas
por internos-pacientes. En una primera fase
—cuando se presentaron los primeros resulta-
dos—, la asistencia fue numerosa, ya que per-
sonas del interior de la repdblica vinieron para
ver los resultados finales. El proyecto llamé la
atencion en la medida que discutié y analizé
las fotos obtenidas por los integrantes de los
talleres en las carceles.

Durante los dias del trabajo en sala, no
resultd extrafio escuchar preguntas sobre el
proyecto y las experiencias recabadas duran-
te su desarrollo. Llamé mucho la atencién la
diferencia que existe entre la poblacién varo-
nil y femenil, y su interpretacion del ejercicio
fotogréfico. Para muchos de los internos, fue
la primera vez que sostuvieron una cdmara en
sus manos, y el uso que hicieron de ella dist6 y
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dependié de las caracteristicas del lugar y las
condiciones de trabajo.

El pablico asistente hizo muchas preguntas
acerca de las condiciones mentales y sociales
de los internos e internas. Se dieron diversas
respuestas, se podia hacer un examen global de
la situacion de la poblacion psiquiatrica en las
carceles del D.F, asf como realizar un andlisis de
los casos aislados y de la intencién de las image-
nes obtenidas.

Sorprendieron los titulos de las fotos. Fue no-
torio que tanto las aparentemente accidentales
como las construidas, semejantes a postales, te-
nian titulos lejanos a la imagen; existia una suer-
te de discurso y motivo paralelo de la foto misma.

Algo que capt6é mi atencién fueron los al-
cances y la viabilidad del proyecto. Desde el
principio muchos se extrafiaron de la decisién
de otorgarles un instrumento fotografico ins-

tantaneo (Polaroid) a los internos-pacientes; mu-
chos lo consideraron imposible y otros sefiala-
ron que era inGtil buscar pelicula instantanea
en la actualidad, pues habfa sido descontinua-
da; sin embargo, se encontré un sustituto de
otra marca. El mas extrafio de los argumentos
en detrimento del proyecto fue que en las
cérceles estaba estrictamente prohibido que
un interno sostuviera o tocara una cdmara. A
muchos les pareci6 inaudito obtener un permi-
so para tal motivo. Al final, puedo decir que
durante el taller se obtuvieron més de setenta
fotos sin problema alguno.

Durante la clausura de la exhibicion, se pre-
sentaron nuevamente los resultados junto con
todas las piezas finalizadas. En ese momento,
el interés derivd en las primeras piezas que
respondian a un interlocutor confinado en los
centros de readaptacion social.



Ricardo Caballero Participantes
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MEMORIA'Y SUPERFICIE

Convocamos a camardgrafos, dermatdlogos y restauradores a |
dar una platica de su experiencia con la idea de superficie y me-
moria. Después, realizamos una convivencia que sélo incluyo a
los convocados. Las imagenes son producto de esa experiencia.

Superficie: limite o término de un cuerpo, que lo
separa y distingue de lo que no es él // Aspecto
externo de algo.

Memoria: recuerdo que se hace 0 aviso que se
da de algo pasado // Exposicién de hechos, datos
0 motivos referentes a determinado asunto.

El nombre Noxpipilli (Victor G. Noxpango y
Pilar Villela) es un espejo de Xochipilli y Xipe-
Tétec, la potencia y el acto. La idea era generar
un proceso de aprendizaje conjunto por medio
de la discusion y la practica. Durante este pro-
ceso largo y arduo, el colectivo se planted las
siguientes preguntas sobre los lineamientos fija-
dos para participar en la exposicion.

El artista de la minoria: jcémo y en qué cir-
cunstancias una de las muchas caracteristicas
que tengo (ser hombre o mujer, joven o viejo,
alto o chaparro) me define como parte de un
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grupo y por lo tanto se vuelve la caracterfsti-
ca mas importante que tengo como persona?,
iquién determina que yo soy minorfa?, jquién
ve y quién es visto?

Los dos dias: jdos dias de sesiones bastan
para producir conocimiento? ;o simplemente se
trata de un simulacro del proceso de produccion?

Produccion de “pieza de museo”: jhasta qué
punto el hecho de que el grupo fuera “minori-
tario” justificaba cierto tipo de practicas artis-
ticas? Es decir, jhasta qué punto este piblico
no era mas que un pretexto (la materia prima
o el “tema”de las obras que se expusieron) para
otro fin?

iCémo seguir las reglas y, aun asf, producir
algo que fuera experimentado sin necesidad de
una narrativa externa? ;Cémo hacer que la obra
no fuera la museografia (el contexto)?

Decidimos trabajar con gente relacionada
con nosotros. El ejercicio de seleccion estaba
enfocado en las relaciones entre sujeto e iden-
tidad, representacion y presentacion (artista-
minorfa), pablico y obra e inclusién y exclusion
del museo. Tratamos las ideas de superficie y
memoria.

También tomamos en cuenta la manera en
la que el muac, en especifico, determinarfa la
lectura de la obra. A manera de metéafora,
trabajamos con un conjunto de personas cuya
profesion esté relacionada con ambas ideas:
dermatélogos, cuyo campo de accién es una su-
perficie que registra el tiempo; camarégrafos
culturales, que generan una memoria del acon-
tecimiento artistico sobre una superficie y res-
tauradores de arte que trabajan evitando el
deterioro de los objetos.



Pilar Villela

Victor G. Noxpango

Tratamos de generar una obra criptica, ca-
rente de narrativa y constituida por elementos
aportados por estos grupos. En sentido estricto,
la obra deberfa excluir a quien no formara parte
de este grupo; la obra no debia corresponder for-
malmente con el resultado esperado:.

Dia uno: mesa redonda en la que participaron
tres camardgrafos, tres dermatdlogos y una res-
tauradora. Los encargados de taquilla del museo
no dejaron entrar al pablico que llegé a la confe-
rencia (pues los grupos minoritarios tenian que
entrar por la puerta como prestadores de servi-
cio; actores que hacfan de pablico). Se ofreci6 un
“coctel blanco” (sin alcohol) al que Noxpipilli se
reservd el derecho de admisién. Era un espacio
blanco, rodeado de espejos, en donde la gente
tenfa que adquirir una identidad perdiéndola:
con un uniforme.

Participantes:

Dia dos: Noxpipilli, uniformado, se instalé en
el cuarto de espejos para realizar un video a par-
tir de las imagenes que los profesionales habian
mostrado en su conferencia. También aprovechd
para dar varias visitas guiadas, pues la gente
que entraba a la sala no entendfa nada: la expo-
sicién necesitaba de un gufa de turistas.

Pieza final: en el cuarto de espejos donde fue
el coctel excluyente se proyecté el video realizado
a partir de las imagenes de la mesa redonda v la
definicién de las palabras “superficie” y “memo-
ria”. La imagen como superficie se multiplicaba
al infinito debido a los espejos, asf como el cuer-
po del espectador se volvia también superficie.
Muchos dias los proyectores no estuvieron en-
cendidos. Quienes accedan a este texto, estan
presenciando una obra radicalmente distinta a
los que entraron al cuarto.
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DECALOGO DE LA REPUBLICA DE SORDENA

La comunidad de los sordos no se considera a si misma un
grupo discapacitado, sino mas bien una minoria lingiistica.
Sena y Verbo, la inica compaiiia de actores sordos en Méxi-
co, en conjunto con Rodrigo Johnson, director de escena y
maestro de Historia del Teatro de los miembros de la com-
pania, se dieron a la tarea de crear la constitucion de un pais
habitado unicamente por sordos.

Como primera accién se realizd un congreso constituyente, en el cual se
definieron las leyes que regirfan a la llamada Repdblica de Sordefia. Una
vez redactadas, se tradujeron. Siendo que la Lengua de Sefias no cuenta
con una grafia, que sélo ocurre en el tiempo y el espacio, realizaron el
tétem que aquf se presenta.

Ahi se pueden apreciar las diez reglas que el 16 de junio de 2010
gobernaron las acciones realizadas en esta sala. Entiéndase por esto la
recepcion de los visitantes (extranjeros “discapacitados”) a Sordefia. En
la aduana, se les mostré el video con el decélogo dicho en Lengua de Se-
fias, se les entregd su visa de visitantes y fueron vigilados por un policia
que se encargé de que se cumplieran sus leyes.

Sélo hubo un infractor que fue remitido a la cércel. Por lo demas, los
asistentes compartieron en silencio, la obra de teatro de £/ patito feoy
aprendieron a escuchar y a decir por lo menos tres palabras en sefias.
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MENOS VALIA

Rosangénla Renné recorrié diversos mercados y tianguis
(Martin Carrera, Portales, Santa Cruz, La Lagunilla, San Feli-
pe, Santa Martha) para conocer el tipo de material que ofre-
cen estos lugares, comprender las razones que llevan a los
individuos a abandonar sus imagenes y objetos personales,
y cuestionar su valor simboélico y monetario. En este pro-
ceso, dialog6é con los vendedores, quienes argumentaron
el valor de las mercancias a partir de sus historias subjeti-
vas. La artista recupero sesenta y dos piezas que restauro
e intervino para subastarlas en esta sala, negociacion en la
que se evaluo la denominacion de origen de los objetos y
la explicacion de su valor monetario establecido. Los ob-
jetos subastados se expusieron con los precios correspon-
dientes al precio inicial y el pagado al final de la subasta, asi
como su denominacion de origen.

Accidn realizada en el muac el 21 de mayo de 2010, dentro del pro-
yecto de intervenciones del Jardin de Academus. El proyecto consis-
1i6 en una subasta de un conjunto de 62 objetos comprados por la
artista en seis tianguis de México, D.F. Los objetos adquiridos fueron
limpiados, transformados e identificados (de acuerdo con su deno-
minacion de origen) y expuestos como parte del Jardin de Acade-
mus, para ser apreciados antes de su venta en la subasta. Durante
cerca de una hora y media, un subastador realizé una venta de 62
objetos en el propio local de la exposicion, estableciendo un nuevo
vinculo entre el valor monetario de los objetos y el “valor artistico”
atribuido a los mismos antes, durante y después de la subasta den-
tro del Museo Universitario de Arte Contemporaneo.

El “valor artistico “de cada objeto, que fue definido en la subas-
ta tras recorrer un proceso de agregaciones sucesivas de “valor”
—desde el momento de su adquisicién, el tianguis, hasta su desti-
no final, o sea, la casa del coleccionista que lanzé la oferta final
para comprarlo en la subasta—. Estos agregados de valor fueron, en
verdad, factores de legitimacién de los propios objetos en cuanto
“objetos de arte”.

La accion pretendi6 ser una reflexion bien humorada sobre la
agregacion de valor artistico en los objetos obsoletos, abandonados y
destinados a la basura que, por azares del destino, fueron recolocados
en circulacion y en uso del tianguis al museo de arte.
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B.U.R.O. (BASE URGENTE DE RECONSTRUCCION DEL O.M.Z.)

Tres artistas visuales, un clown, un payaso y trabajadores
de oficinas publicas construyeron a lo largo de tres dias en
la cual es una pues-
ta en escena que explora las relaciones entre dos mundos
aparentemente separados: por un lado, el trabajo creativo

colectivo la pieza de nombre B.UR.O.,

1 I
f‘ﬂ*

El 15 de mayo dialogamos en el muac con el
clown Jests Diaz de la compafiia teatral la
Sensacional Orquesta Lavadero y con Perico, el
Payaso Loco, sobre la posibilidad de transformar
la vida, especificamente los actos de indole bu-
rocratica y de oficina, en hechos creativos que
logren trascender su irrelevancia mediante el
despliegue de estrategias de las artes escéni-
cas, en particular la comicidad y la técnica del
clown-payaso. Como segunda intencion plan-
teamos trabajar la conciencia del espacio buro-
cratico como sitio de poder en el que se dan por
igual bloqueos y diagramaciones interesadas en
los flujos y los intercambios.

Tanto Jests como Perico compartieron sus
experiencias y escuchamos que se asumen agen-
tes, cuyo papel, mediante el humor, es alterar
el orden de la realidad que los circunda, cues-
tionando la racionalidad.

A partir del 22 de mayo, el publico, prove-
niente en general de oficinas gubernamentales,
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particip6 en la pieza. La primera de las activida-
des consistio en dibujar su escritorio o0 area de
trabajo inmediata, con lo que observamos una
gama de usos, controles y jerarquias espaciales
que cada uno ejerce, lo que irremediablemente
derivd en la discusion grupal sobre la impor-
tancia del espacio en el trabajo burocrético. Se
vertieron opiniones sobre el espacio que mu-
chas veces fueron coincidentes, aunque surgie-
ron también diferencias cuando se comparé la
estructuracién del espacio en oficinas guberna-
mentales y empresas privadas.

Después, la escala aumentd, pues del escri-
torio personal pasamos a la representacion gra-
fica de la peor y la mejor oficina desde el punto
de vista de la accesibilidad del usuario comdn.
Los dibujos arrojaron desde fantasias de libe-
racion burocratica hasta pesadillas espaciales
con barricadas de sillas, mobiliario de oficina y
alambres de puas, asi como declaraciones gra-
ficas de maldad extrema, en las que los autores

de quienes utilizan la comicidad como herramienta irracio-
nal para desmantelar la supuesta coherencia y cordura de
la realidad vy, por el otro, el trabajo burocratico de quienes
laboran en oficinas donde los diagramas jerarquicos son,
muchas veces, infranqueables.

aseguraban que “jamas se podria hablar con el
jefe”. Uno de los dibujos méas perturbadores fue
el de un participante que no trabaja en oficina,
quien dibujé una especie de espiral infinita que
recuerda un angustiante abismo en el que los
ciudadanos caen sin remedio.

Jesus y Perico dieron un taller de “Introduc-
cién a las técnicas actorales del clown-paya-
s0” y se realizaron ejercicios de participacion
colectiva e individual. Al final de la jornada, en
la sala 8 del museo, se reprodujo tridimensio-
nalmente y a escala 1:1 la oficina burocrética
que colectivamente consideramos de mayores
imposibilidades para el ciudadano convencio-
nal; en ella, después, realizamos un juego de
roles (jefe, secretaria, policfa, ciudadano, etc.)
y escenificamos un sketch, con el que com-
probamos en la practica que tal disposicién
aseguraba la desconexion de los ciudadanos y
los jefes de oficina, evidenciando su dimensién
manipuladora.
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El 23 de mayo se desarroll6 la vertiente de la
pieza escénico-corporal. Todos los participantes,
guiados por Jes(s y Perico, dedicamos la mafia-
na a reflexionar, mediante ejercicios de improvi-
sacion actoral, sobre los sentimientos de frustra-
cion o, por el contrario, sobre alguna experiencia
sublime asociada al trabajo asalariado.

Cuando realizabamos los ejercicios, llegé una
gran cantidad de pdblico, algunos decidieron in-
corporarse activamente, otros sélo observaron
atentos. La pieza concluyd cuando los participan-
tes subimos al escenario dispuesto en la sala y
realizamos un sketch de indole comico-catértica e T
en el que fantaseamos colectivamente saltarnos
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las jerarquias en el area de trabajo asalariado. ki
Rt ) o aarc i
Después de convertir al jefe inmediato en una )
cucarachay dejarle en claro nuestra liga con dios-
director general, bajamos del escenario entre .
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aplausos y risas.




CONCILIO DEL SABER VIVIDO

El Concilio del saber vivido fue un proyecto de interaccion
basado en el didlogo y la convivencia con personas mayores
de sesenta ainos, para explorar la transmision de saberes de
vida a través del campo artistico.

El Concilio del saber vivido propuso reto-
mar la estructura del concilio como una forma
de interaccién basada en el didlogo y la con-
vivencia. Uno de los objetivos fue realizar un
compendio de saberes de personas mayores
de sesenta afos. Al discutir sobre estética, lo
vivido, lo que nada significa y la muerte, pen-
samos en el saber de vida y su transmisién, por
lo que buscamos la gufa de los miembros del
Instituto Nacional para la Atencién de Perso-
nas Adultas Mayores (Inapam), con quienes
habfamos trabajado durante el afio pasado en
el taller “Tiempo-Tejido”.

En un principio concebimos a los adultos
mayores como una comunidad marginada debido
al rechazo social hacia lo perecedero, nacido
de un amor medidtico al consumo y a lo nue-
vo. Pensamos que era pertinente hablar de la
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muerte, revalorando con ello a la tercera edad,
como una vanguardia. Pero el grupo con el que
trabajamos nos llevé a pensar distinto. Ante
la pregunta “;a qué crees que vinimos a este
mundo?”, respondieron “vinimos a aprender
a vivir la vida" y en sus (ltimos afios a llevar
cabalmente a la practica “el buen vivir”. Dije-
ron también que en la vida “hay que sembrar
un arbol, tener un hijo y escribir un libro”; de
las tres cosas, la mayor parte habfa hecho las
dos primeras, pero casi nadie habfa escrito un
libro, lo cual nos motivé a posibilitar su deseo
en un formato que a la vez permitiera nuestra
creacion artistica y los intereses centrados en
nuestras practicas individuales.

Lola Sosa y Laura Valencia iniciaron una
serie de visitas al Inapam buscando su cola-
boracion en la edicién de veinticinco fasciculos

ilustrados en los que se reunieran tales sabe-
res (el Compendio ilustrado del saber vivido),
asi como apoyo para convocar a personas
mayores de sesenta y cinco afios para inscribir
saberes que consideraran valiosos, que no se
aprendieran académicamente y que quisieran
compartir con otros. El Inapam se interesé en
el proyecto y lo apoy6.

Como no podiamos publicar los 97 saberes
inscritos, se conformé un concejo de sabios
(Gilberto Aceves Navarro, Guillermo Espinosa
Velasco y Consuelo Ramirez Esquivel) que los
seleccionaron por su trascendencia. El criterio
fue preservar los saberes que generaran orga-
nizacion social, formas de sustento y los que
denotaran sensibilidad estética.

Cada uno de nosotros trabajé con tres o cuatro
donadores, con el fin de puntualizar y graficar los



Seminario de Medios Mdltiples 2

Colaboradores

saberes; se disefiaron los fasciculos coleccio-
nables, registrados en el sistema de licencia-
miento conocido como Creative Commons
(http://creativecommons.org/). Nuestro pro-
yecto estd registrado bajo una licencia de
atribucion-no comercial-licenciamiento reci-
proco 2.5 (México), la cual permite al publi-
co copiar, modificar y distribuir lo contenido
en estos fasciculos siempre y cuando se cite
la fuente y no se lucre con este intercambio,
a la vez que obliga a los trabajos derivados
de éste a mantener una licencia con los mis-
mos estandares.

Los fasciculos se pusieron en el mue-
ble dispensador colocado en la sala 8 del
MUAc. Ahi también se realizd el Congreso
del saber vivido, dos dias en los que al-
gunos donadores expusieron sus saberes.

Algunos colocaron en el mueble dispensa-
dor objetos relacionados con el saber ex-
puesto: plantas en agua, ropa en miniatu-
ra, tocadiscos y discos de acetato, facsimil
de boletos de tranvia, maquina para buscar
tesoros y monedas de plata, compostero
en miniatura, créneos de barro, &lbum fo-
togréafico y partituras.

Decidimos que los saberes prescindie-
ran de la instruccion académica como pri-
mera instancia de aprendizaje, debido al
deseo de explorar la vivencia como punto
de partida del saber, que produce expe-
riencias estéticas transmisibles y conoci-
miento que afecta nuestras relaciones con
el mundo.

Este proyecto surgié de la inquietud
sobre el fin del vivir
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EL VIENTO SOPLA DONDE QUIERE. INTERSTICIO

En esta intervencion se propuso que el museo funcionara
como una caja de resonancia de la voz de los presos, ex-
pandiéndola de manera que la conversacion ocupara la sala
8 y, momentaneamente, otras partes del edificio. El viento
sopla donde quiere es el nombre de una pelicula de Robert
Bresson, en la que el protagonista escapa de su mortal des-
tino después de aprender ciertas estrategias. El viento sopla
donde quiere fue una intervencion sonora en la que tres re-
clusos llamaron por teléfono desde la carcel de Santa Mar-
tha Acatitla al muac, para hablar con tres especialistas procu-
rando una practica mayéutica como método de aprendizaje.
Conversaron un extorsionista con un psicoanalista; un ti-
mador con un filésofo y un ladrén con un economista.

Para Antonio Vega esta obra es una metafora de la liber-
tad, ya que los internos, durante el dialogo, escapaban de la
carcel en forma de sonido. Sin embargo, esta libertad no fue
plena, ya que se encontraron con multiples obstaculos que
solo les permitieron existir de manera cifrada en los ideo-
gramas taquigraficos de una testigo relatora.

-

El proyecto £/ viento sopla donde quiere buscaba crear una conexién que
posibilitara a la carcel una interaccion con la universidad como campo
abierto a todas las voces. Tres internos, cada uno especialista en una
forma de supervivencia carcelaria, hablaria con tres especialistas univer-
sitarios. Un ladrén con un economista, un psicoanalista con un extorsio-
nador y un filésofo con un embaucador. Me interesaba, pues, el uso de un
sistema bipartita de interaccién que permitiera a la voz de la cércel ser
liberada en la universidad, lugar, que pensé, permitirfa a la voz carcelaria
un eco que la amplificara y le diera forma.

La universidad no es una zona abierta para todas las voces. Cada una
de las llamadas de la cércel hacia el museo universitario encontraban
obstéculos en problemas que, me parece, hacian notar una postura politi-
ca antagonista a cualquier idea de apertura por parte de ambos recintos.
Carcel y museo fueron espejos burocraticos el uno del otro haciendo que
ciertas semejanzas foucaultianas fueran tangibles. Todo esté vigilado.

Pienso en la universidad y la cércel como instituciones semejantes en
dos niveles. El primero de ellos como centros de produccion y distribucion
de conocimiento y el segundo como sistemas de poder mediadores de
estos conocimientos. Hay en ambas instituciones sistemas de ensefianza
multidisciplinarios impartidos por varios especialistas, expertos en deter-
minada disciplina. Y hay estructuras mediadoras y autoritarias que rigen
estas transmisiones y producciones. ;El sistema educativo en relacion
simbidtica con un sistema de vigilancia permite individuos libres?
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TEPIS COMPANY

Tepis company es una edicién limitada de musica tropical
elegida a partir de la experiencia y el gusto de tres grandes
expertos de esta musica radicados en Tepito. El publico del
museo pudo adquirir la coleccion Tepis company por un

donativo voluntario. La artista también presento6 el original
y reedité el disco Tepito Salsa (edicion especial limitada),
realizado porTepito Arte Aca y Populart en 1983, con el sello
Tepito discos, Sonido Infinito.

Es sabido que en Tepito se encuentra a la venta
una gran diversidad de discos tipificados como
piratas, que van desde lo comercial hasta rare-
zas poco comunes. Algunos de los comercian-
tes en el barrio trabajan Gnicamente un perfil
especializado de masica, del cual son exper-
tos, grandes conocedores del tema, capaces
de instruir o asesorar a cualquier interesado. El
conocimiento que estos comerciantes poseen,
no solamente coincide con su oficio; sino que
estd intimamente ligado a sus intereses, gus-
tos y preferencias.

En Tepito existe un gusto peculiar por el bai-
le y la mésica tropical, cumbia, guaracha, sal-
sa, entre otros. Presumen de ser los primeros
en llevar la fiesta a la calle y cuentan como la
gente sacaba su tornamesas con sus discos de
acetato para escuchar una seleccion particular
de musica. Me interesa diferenciar Tepito de
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cualquier otro lugar, colonia, barrio. Mi motivo
de trabajo parte de esas diferencias, no de las
afinidades.

Tepis company es una edicion especial de
discos con un tiraje limitado, coordinado por
Yutsil Cruz en colaboracién con Alfonso Her-
nandez y tres grandes conocedores de misi-
ca tropical: José Luis Rubio (Rincon Calien-
te), Manuel Pérez (Discos Medellin) y el Pille.
Estos tres tepitefios fueron invitados a realizar
una seleccién musical a partir de su experien-
cia 'y su gusto, y no por la convencionalidad de
los temas. Consideré importante que los discos
se pudieran vender y que el objeto tuviera un
valor de mercancia, sin embargo, el museo no
otorgé la autorizacion para ello. La coleccion
tiene un tiraje total de cuatrocientos discos y
son los siguientes: Salsatdn, Salsa dura, Salsa
gorda 1, Salsa gorda 2, Discos Medellin, El Pille 1,

El Pille 2y Tepito-Salsa, disco que se digitalizo
de su version original en LP realizado en 1983,
proyecto de Tepito Arte Acd y Populart, pro-
ducido por Sonido Infinito Estéreo; seleccion
musical de Miguel Galan.

Los dos dias de actividad en el museo (28
de mayo y 5 de junio) dos de los participantes,
José Luis Rubio y el Pille dieron a conocer la
coleccion, ellos pusieron misica de su selec-
cién y platicaron con el publico que estuviera
interesado en la seleccion musical. Los discos
se ofrecieron a cambio de un donativo volun-
tario. El primer dia se dieron aproximadamen-
te ciento cincuenta discos, el segundo ciento
cuarenta, el resto se guardé para el dia de la
inauguracion general del Jardin de Academus.
El pdblico asistente fue el asiduo al museo
(en su mayoria jovenes) y gente del barrio de
Tepito cercanos a los participantes. Durante el
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tiempo que estuvimos ahi, se juntaron algunas
personas que estaban en la sala, se prendieron
y se armo el baile. José Luis Rubio comenz6 la
clase de pasos de salsa y la gente bail6 un rato,
hubo un momento euférico y de diversion, des-
pués se desvanecio y la sala regresé a su am-
biente inicial. Se continud ofreciendo los discos
a los interesados. Al final, se dejaron algunos
discos sin portada en el piso (se tuvo que hacer
una parte sin portada por falta de presupuesto
dando la opcién de que la gente la solicitara a
través de correo electronico), la gente los tomd
y se los lleve, dejando un donativo en un bote.

Quedé como registro en el muro un cartel de
Tepis company, un mueble exhibidor con los dis-
cos de la coleccion, se exhibe el disco LP original
de Tepito-Salsa como referencia, unos volantes de
El Pille y la seleccién musical en un reproductor
mp3 para que la gente la pueda escuchar.
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YO NO CELEBRO NI CONMEMORO GUERRAS

En la sala 8 y en los pasillos del Museo Universitario de
Arte Contemporaneo, los artistas intercambiaron botones
con la frase Yo no celebro ni conmemoro guerras por bo-
tones en los que el publico del museo y las comunidades
participantes escribieron lo que si celebran. En 2008, Pinto
mi raya empez6 el proyecto en el cual plantean que toda

Después de trabajar con nuestras comunidades (Facebook, escuelas y
medio artistico) de diferentes maneras, el 29 de mayo de 2010 las convo-
camos al MuAc a una accion en la que interactuamos con el publico rega-
|&ndoles un botén con la leyenda Yo no celebro ni conmemoro guerras a
cambio de que llenaran uno en blanco con lo que ellos/as si celebraran.

Incluyéndonos, participamos diecisiete personas. Todas trafamos go-
rra y camiseta con la leyenda. Paseamos nuestra estructura con manta
por todo el museo, incluyendo su explanada. De vez en cuando, a manera
de consigna en manifestacion, gritibamos “Yo no celebro ni conmemoro
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guerra es un fracaso de la humanidad. Los artistas opinan
que en el ambito familiar seria como festejar el dia cuando
nuestro padre golpeé a nuestra madre o viceversa, o un
hermano asesiné a otro, y que en términos educativos se
envia el mensaje de que la gloria se obtiene resolviendo
los conflictos violentamente.

guerras” y nos acercdbamos al ptblico a pedirles su colaboracién. Una
vez que se juntaban varios botones, nos reunfamos y leiamos al unisono
y en voz alta lo que habian escrito.

Hicimos esto hasta las tres de la tarde, cuando se llend todo el es-
pacio disponible para botones en la estructura. Después de eso, sélo
nos quedamos nosotros dos en la sala. Colocamos la estructura y pu-
simos botones en una mesa e invitamos a quienes entraban a leer las
otras respuestas y agregar las suyas. Se llenaron més de ochenta bo-
tones durante este lapso.



Ménica Mayer PARTICIPANTES

Victor Lerma
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FB. EL FIN DE LA AMISTAD

FB. El Fin de la amistad fue una accion que empez6 en la
red social del artista los dias previos a su participacion en
el Jardin de Academus. Para problematizar el tema de la
ciberamistad, el artista provoco varios comentarios de sus
2705 amigos de Facebook al anunciarles que serian borra-
dos de su cuenta. Desde el primer dia en que lo anuncio

hasta el altimo dia de su acciéon en el museo, Luis Mario
Moncada recibio cientos de mensajes, desde humoristicos
hasta catarticos, que le permitieron dialogar acerca del
tema. Durante sus dos dias en el museo borré a 1731 ami-
gos, hizo una ofrenda al fin de la amistad y un concierto
de despedida.

2 de junio

FB. El Fin de la Amistad fue una accién disefiada para realizarse a tra-
vés de la red social Facebook. Luis Mario Moncada anticipd la accion
a través de una carta enviada a cada uno de sus 2705 amigos bajo el
titulo “Nos quedan 15 dias de amistad”. A partir de ese momento se
activd una reaccion espontanea que acumulé hasta el dia de la Ac-
cién en el museo mas de seiscientos mensajes que constituyen una
reflexion colectiva en torno al tema. El dia sefialado para el “fin” de
la amistad, Moncada realiz6 una transmision de ocho horas continuas
desde la sala 8 del muac; su pagina de perfil en Facebook se proyectd
sobre el muro mientras él se despedia y borraba a 1731 amigos. La
accion fue seguida por un pufiado de asistentes al museo y por cien-
tos de usuarios de la red que participaron desde sus computadoras
con mas de quinientos comentarios en directo. El didlogo espontaneo,

134

humorfstico y por momentos catdrtico que la accién generé constituye
uno de los registros de la pieza.

9 de junio

La segunda parte se llevd a cabo una semana después; para el efecto
se pidié la donacién de objetos fetiche que permitieran levantar una
Ofrenda a la amistad. Sintomaticamente, fueron apenas una veintena de
personas las que rompieron la virtualidad y asistieron al museo para en-
tregar su ofrenda mientras, en la sala, se grababa el videoclip “With a
little help te borraré de mi feis”, a cargo de Los Guadaloop. Frente a la
irrupcion avasallante de las redes sociales y la modificacion subita de
nuestros habitos relacionales, se ha pensado la oportunidad de este
Jardin de Academus para lanzar una provocacion ltdica que problemati-
ce las estrategias usadas para el cultivo de la ciberamistad.
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TEJIDO

Tejido brinda un espacio para poner en comun elementos
de la historia de vida a través del juego, la danza y el trabajo
con el cuerpo. Se trato de una experiencia que busca enfati-
zar, en la construccion de relaciones, las diferentes maneras
de apreciar un mismo hecho u objeto y de paso resaltar no
solo lo comun, sino las diferencias que nos constituyen.

3

Tejiclo parte de una serie de apuestas y posturas
que he ido asumiendo dentro de mi trabajo como
artista y educador desde hace ya varios afios. El
fomento del intercambio y el encuentro eny a tra-
vés de elementos propios de la historia de vida de
los participantes se ve a través de las posibilida-
des que brinda el trabajo desde y con el cuerpo.
En este aspecto, el performance, la danza y el
teatro se han convertido en campos fundamenta-
les que orientan gran parte de las propuestas que
realizo. Asumo que arte y educacion pueden ser
vividos y experimentados desde la experiencia
corporal, que termina por hacerse significativa y
potente en la medida en que el cuerpo es el lugar
en el que se evidencian las posibilidades creati-
vas. La memoria, los afectos, los gustos y de paso
las representaciones sociales que nos configuran.
Para generar esta experiencia, convoqué a
un grupo de amigos y amigas los dias 3y 4 de
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junio, con los que anteriormente habfa compar-
tido parte de mi vida en la ciudad de México.
La idea central giraba sobre la posibilidad de
acercar a personas con distintas experiencias
y ocupaciones; unos ligados al campo del arte,
otros a la educacién y el trabajo comunitario,
en especial con jovenes, con el fin de vivir una
experiencia colectiva en la que fuese posible
evidenciar similitudes y diferencias, asi como
poner en escena elementos referentes a la
vida en la ciudad, y de paso aspectos ligados a
los recuerdos y el origen de las personas. Aun-
que se tuvieron problemas con la asistencia
y puntualidad ligados a las caracteristicas de
la ciudad vy a los cruces con otras actividades,
fue posible llevar a cabo la experiencia y de
paso permitir que otras personas, que en un
comienzo no fueron convocadas, participaran
del proyecto.

Durante la experiencia se abordaron temas
que hacfan referencia a la ciudad de México:
lugares, situaciones y simbolos y a la historia
de vida de los participantes: lugares preferi-
dos, comidas y objetos personales, que fueron
puestos en escena a través del cuerpo, el tra-
bajo colectivo y el fortalecimiento del vinculo a
través de la danza.

Parte del registro fotografico del proyecto
se imprimid y transfiri6 a retazos de tela a los
que posteriormente se le realizaron pequefias
intervenciones que recalcaban la idea del tejido
y las relaciones que se establecieron durante el
desarrollo del proyecto. Asimismo, se solicitd
a cada uno de los participantes escribir sobre
las sensaciones y reflexiones que les suscit6 la
experiencia y compartir parte estas a través
de un dialogo final con el que se dio cierre a
la misma.
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SELECCION ARTIFICIAL

El proyecto exploro la relacion entre la educacion, el recha-
20, los sistemas de poder y el arte.

El domingo 6 de junio de 2010 en la sala 8
del muac, se presentd Seleccion artificial. La
accion consistié en establecer circulos de did-
logo sobre la situacion actual de nuestro pais
en materia de educacion. La dindmica fue sen-
cilla: los miembros de cocoa formamos cuatro
circulos de entre seis y ocho sillas cada uno,
conforme la gente llegaba, la invitdbhamos a
participar con nosotros. Cada circulo de dis-
cusion tuvo un sitio diferente: la diversidad
de los participantes generaba los distintos
temas discutidos. El resultado fueron didlogos
en los que podiamos encontrar a un testigo
del movimiento estudiantil del ‘68 frente a
un veinteafiero estudiante de la enap, 0 a una
psicéloga educativa frente a ‘chavo’ pandillero
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que decia detestar la escuela y todo lo que
representaba.

La discusion se cerraba en dos preguntas
fijas: 4qué le falta a tu educacion?, y jquién es
el responsable de que te eduques? Aunque las
opiniones de los participantes divergfan, siem-
pre se arribd a la conclusion de que el respon-
sable de su educacién siempre sera uno mismo.

Los temas que se barajaron fueron los si-
guientes: los sistemas educativos y de poder,
ser rechazado de las instituciones, el arte co-
mo catalizador de procesos de desarrollo hu-
mano y la posibilidad de replantear nuestros
métodos de ensefianza-aprendizaje. Seleccion
artificial explora tales cuestiones. Todos los
temas fueron abordados bajo perspectivas

individuales: la experiencia personal, tnica e
irrefutable de cada uno de los participantes.

Al terminar cada circulo de dilogo se invi-
taba a todo el mundo a dejar un testimonio de
la experiencia. Este testimonio podia ser escri-
to, dibujado, grabado en video o en audio.

Finalmente, la pieza se conformd con todas
estas memorias individuales que, al sumarse,
dieron cuerpo a la accion colectiva. Ademas de
la accion en el museo y de los testimonios que
se reunieron ese dia, en la pagina de Internet
cocoaac.org se ha ido subiendo material adi-
cional realizado por los miembros de cocoa. La
obra continia en proceso, esperamos que no
solamente por parte de cocoa sino de todos los
que nos acompafiaron ese dia.



Cocoa A.C. Colaboradores

Participantes:




DIALOGO ABIERTOY PRODUCCION ARTISTICA EN TORNO A LA MIGRACION

El taller inicié con la pregunta jqué es la migracion?, la
cual abrié un dialogo que abordé la migracion por multi-
ples entradas y planos. La pregunta llevé a los participan-
tes a definir términos e ideas claves sobre la migracion y a
cuestionar su mitificacion. El fanzine que se presenté como
producto final, dentro del marco del Jardin de Academus,

Esta obra es el resultado de una estrecha colabo-
racion entre antropélogos sociales, sociélogos,
escritores, abogados, historiadores, publicis-
tas, artistas, personas activas en la construc-
cién de la comunidad y sociedad en general.
En ella generamos ideas sobre la migracién
en una experiencia de aprendizaje y creacion
comUn. El éxito de la obra esté en la relacién
productiva entre la academia, las ciencias so-
ciales, el arte y la expresion, en donde todos
los lados participantes nos beneficiamos y en-
riquecimos del proceso creativo.

Abrimos con una introduccion breve de la
obra: un dialogo abierto sobre el tema de la mi-
gracién, que inicié con la pregunta ;jqué es la
migracion?, seguida de ;qué significa la migra-
cién? El objetivo final fue producir un fanzine o
publicacién informal con las conclusiones per-
sonales y de grupo, escritas, asi como en dibu-
jos e imagenes. Para empezar, nos presentamos
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des actuales.

sefialando nuestro nombre, lugar de nacimien-
to, ocupacion y descripcion del interés en par-
ticipar en el dialogo.

A continuacion se presentan algunas de las
ideas que salieron del didlogo y de las notas de
algunos de los participantes:

Geograffa es destino, parto = primera migracién,
migracién = estado de recuperacién permanente,
surgimiento de nuevas identidades culturales.

Me invento, dejo, partida, encuentro, llegada.
Viejo cuadro en nueva pared, me acostumbro a
mi. Llego a otro lado, no reconozco mi lugar, mi
cuarto ya no tiene mis cosas, mis seres queri-
dos me reconocen.

Halld lo que buscaba, una caja para dormir esa
noche que tuviera dos cosas, primero la leyenda
Hecho en México, para no sentirse tan pinche le-
jos, segundo una flecha que indicara: “Este lado
para arriba”, asi al menos sabria siempre hacia
dénde dirigirse para no dejar de elevarse.

son las conclusiones, apuntes, dibujos e imagenes que los
participantes en el taller quisieron compartir con el publico
en general sobre el tema de la migracion, con la intencion
de atraer a la agenda cotidiana este tema que necesita la
voz y atencion para su correcta integracion en las socieda-

La hibridacion de la identidad

El viernes 11 trabajamos en el fanzine. EI pro-
ceso de disefio y armado del documento origi-
nal del fanzine fue una colaboracién de todo el
grupo, cada uno trabajé en su pieza para ser in-
corporada e integrarse al contexto general del
formato a cuatro cartas. El fanzine quedé de la
siguiente manera: doblado tres veces para que
fuera tamafio media carta, tiene una portada
y contraportada; abierto una vez, para quedar
tamafio carta, tiene un cuento e imégenes;
abierto una vez mas, tamafio doble carta, hay
imagenes y textos, y abierto una tercera vez o
completamente, queda como un cartel impreso
por ambos lados. De un lado estd lo descrito
anteriormente y por el otro se completan las
reflexiones, expresiones y conclusiones que
cada individuo y en general el grupo obtuvimos
del didlogo abierto sobre la migracion.



Diego Medina Colaboradores
Participantes:
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TUTUBUS. Canal de historias metropolitanas del Metrobds de la Avenida Insurgentes

TuTubus es un proyecto audiovisual que se desarrollé en el
Metrobiis de la Avenida Insurgentes, en esta sala y posteriormen-
te a través de una plataforma de Tv online.

En el Metrobds, un reducido equipo audiovi-
sual recogi6 historias y anécdotas de pasaje-
ros relacionadas con el transporte piblico. Las
artistas editaron las entrevistas, a manera de
collage audiovisual, que transmitieron por In-
ternet en el canal de television online creado
para este propésito. En los dos dias de activi-
dad en el museo, se pidic a los visitantes que
dejaran un testimonio de alguna experiencia
ocurrida en el transporte urbano, con el sen-
cillo método de grabacién “Hazlo t4 mismo”.
También participé piblico virtual a través del
chat del canal de television en linea. Durante
la exposicion, el canal sigui6 abierto para la
interaccion del pdblico en la sala.

El proyecto Tutubds surgi6 del deseo de co-
nectar virtualmente el flujo de pasajeros que
transitan dia con dia a lo largo de la Avenida
Insurgentes, con el flujo de piblicos que visitan
el muac. Dos dispositivos de comunicacion, un
museo y una avenida, situados paralelamente,
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un punto de unién: un canal de comunicacion
online; asfnaci6 Tutubds Tv, una plataforma de
comunicacion que fue un vehiculo de los pen-
samientos de dos flujos diferentes en forma
bidireccional: a través de una presencia fisica,
nosotras en el MetrobUs, y de una virtual, una
plataforma abierta en el Jardin de Academus
dentro del museo.

Del 4 al 14 de julio de 2010, nos converti-
mos en una pequefia unidad mévil, intentando
acercar estas dos realidades. Transitando por
las paradas y subiéndonos al transporte. La
primera dificultad que encontramos fue de len-
guaje: jqué tiene a que ver un medio de trans-
porte plblico con un medio de transmision
cultural?

Nos enfrentamos desde el principio a uno de
los problemas intrinsecos a todo proyecto colabo-
rativo: la imposibilidad de construir significados
compartidos juntos con estos dos pdblicos por
la falta de un lenguaje comin. L@s usuari@s

del Metrobds adaptaban sus respuestas a la
idea preconcebida que tenian de la utilidad de
un transporte urbano: “es bueno, es malo, mejor
antes, mejor ahora”. Pero, poco a poco, conse-
guimos trazar unas lineas de unién, unos riscos
de identidades culturales, individuales y colec-
tivas, preguntandoles por sus pensamientos,
sus actividades rutinarias durante el largo viaje
hacia sus destinos. Con esta sencilla pregunta,
se cred un retrato, individual y colectivo a la vez,
de muchas personas que quizd nunca se han
asomado al MUAc y que, sin embargo, transitan
dia con dia a su lado.

En la segunda fase, montamos un pequefio
platd en la exposicion e invitamos a los piblicos
del museo para que expresaran libremente sus
ideas sobre el arte y lo que habfan visto. De to-
das las respuestas y los debates que tuvimos el
placer de emitir, nos quedamos con la frase de
una persona que visitaba por primera vez el mu-
seo: “el arte deberfa acercarse a lo cotidiano”.



Belén Sola Pizarro

Pamela Gallo
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EVIDENCIAS

Evidencias consiste en recabar y exhibir objetos domésticos que
hayan sido empleados para ejercer cualquier forma de violencia
hacia mujeres. Ademas de revelar la sutileza y la “normalidad” con

En mayo de 2010, lanzamos una convocatoria
invitando a las mujeres de la unam —estudian-
tes, maestras y trabajadoras— a donar objetos
domésticos que hubieran sido empleados para
ejercer cualquier forma de violencia hacia las
mujeres. Aunque originalmente la convocato-
ria estaba dirigida Gnicamente a mujeres de la
Universidad Nacional Auténoma de México,
tras recibir varios correos de mujeres que no
formaban parte de esta universidad, se decidié
abrirla para que cualquier mujer pudiera par-
ticipar. Mientras el muac y el Programa Univer-
sitario de Estudios de Género distribuyeron
versiones impresas de la convocatoria en la
propia universidad, Radio unawm realizé un spot
radiofénico que estuvo al aire durante las dos
primeras semanas de junio.
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De manera paralela, yo asisti al Refugio Nue-
vo Dia de Diarq IAP para recabar testimonios de
las mujeres albergadas ahf en ese momento.
A partir de sus testimonios y considerando que
escaparon de sus casas con lo puesto, yo ad-
quirf o conseguf sus objetos. Del 9 al 18 de
junio, recibimos mas de setenta objetos dona-
dos; mientras la mayoria fueron entregados en
Servicios Educativos del muac, recibimos otros
durante el montaje de la instalacién. Entre
ellos y los que corresponden a los testimo-
nios de las mujeres del refugio se cuentan
una vajilla, més de veinticinco cuchillos de di-
ferentes tamafios, una méaquina de escribir, dos
botes de saliva, un dildo, dos desarmadores,
dos celulares, una pelicula pornogréfica, varios
billetes y monedas, una cadena de perro, un

la que se ejerce la violencia hacia las mujeres, la obra también per-
sigue cuestionar los mecanismos legales de denuncia vigentes en
el Distrito Federal que requieren de ciertos tipos de evidencias.

machete, y un frasco de orina, por mencionar
s6lo algunos.

El 17 de junio fue el primer dia del montaje.
Como el planteamiento era llevarlo a cabo
conjuntamente con las donadoras y el publico
general del muac, entre todas —porque éramos
puras mujeres— sacamos los objetos recibidos
hasta ese momento y leimos sus respectivos
testimonios. Juntas decidimos no clasificar los
objetos, salvo en los casos en los que un grupo
de objetos estuviera relacionado con un solo
episodio de violencia. Asf, mientras algunas
capturaban los testimonios, otras acomodaban
y ordenaban los objetos dentro de dos mesas-
vitrinas y algunos en el muro.

Ese mismo dia, de las 15:00 a las 17:00 hrs.,
la terapeuta Gabriela Gonzélez impartid el taller



Lorena Wolffer

“Sanando mi historia”. Asistieron las mujeres
presentes en el montaje y también alrededor de
diez mujeres albergadas en el Refugio Nuevo Dia
de Diarq IAP.

Al dia siguiente, el 18 de junio, continuamos
con el montaje. Siguieron llegando objetos y di-
ferentes mujeres colaboraron en el ensamblaje
de la instalacion. A las 18:00 hrs. cerramos las
dos vitrinas. Al final, calculo que participaron
més de treinta mujeres en los dos dias del
montaje.

Durante todo el proceso, la cineasta Lucfa
Gaja fue documentando cada momento: desde
la lectura de los testimonios hasta la ubicacion
de cada objeto y su respectivo testimonio, y la
transformacion de las mesas-vitrinas conforme
iban llegando més objetos.
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HACIA UN PLAN DE ESTUDIOS UTOPICO

Para el proyecto Elaboracion de un plan de estudios utépico fue-
ron convocados todos los actores de las instituciones educativas
de arte del centro del pais (directores, jefes de area, estudiantes,
técnicos, modelos, intendentes, profesores) para crear en conjunto
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Con una anticipacién de dos meses recorri once instituciones del centro
de México relacionadas con la educacién artstica, invitando a todos los
actores que las conforman a participar en el proyecto. El 19 de julio se
reunieron 97 personas a discutir los temas propuestos por ellos. El even-
to fue llevado con una metodologia llamada open space, que permite la
autorrepresentacion de grupos sin intermediario alguno.

Se llevaron a cabo tres sesiones de discusién en diez espacios distin-
tos. En total habfa posibilidad de abordar hasta treinta temas distintos.
Como varias de las platicas se alargaron, se discutieron alrededor de
doce temas. Al final se hizo una reflexion de lo que se puede llevar a
la accion.

Los temas propuestos, las relatorias de las diferentes sesiones y las
acciones se encuentran en el documento expuesto en esta muestra.
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un libro multiautoral de propiedad piblica conformado por pro-
puestas de materias concretas, preguntas, comentarios y reflexio-
de la edu on del arte, con la intencion de sentar
las bases de un plan de estudios de artes plasticas.
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Ménica Castillo Colaboradores

Participantes:

L3

ON DE UN
DR ESTODIOS

UTOPICO

il

{
L

149









DE LA NADA ALTODO Y DELTODO A LA NADA

Partiendo de la idea de que la nada es todo el espacio que nos rodea
y de que el todo es algiin objeto especifico predeterminado, se llevd
a cabo un ejercicio en el cual se reflexioné y se investigo la rela-
cion y el significado de un objeto (el todo), en distintas situaciones,
ubicaciones y entornos (la nada). Descontextualizando ambos con-
ceptos, se puede alterar el significado tradicional de la relacion en-
tre los objetos y su entorno. Con esta premisa, se convoco a estudiantes

de “La Esmeralda” y de la Escuela Nacional de Artes Plasticas para
participar en un ejercicio que exploraria los limites, los espacios y
los significados entre la nada y el todo, y el todo y la nada.

La amplitud y ambigiiedad de esta convocatoria implica la im-
provisacion, la reflexion, la astucia creativa y la disposicion para
involucrarse, explorar y proponer distintas soluciones, lecturas y
significados al ejercicio propuesto.

En la sala 8 del muac, el miércoles 23 de junio de
2010, a las 10:00 a.m. se explicé a los partici-
pantes la dindmica, la duracion y los objetivos
del ejercicio; se entregaron los materiales
y los objetos que se utilizarian: pelotas de
goma de 5 cm de didmetro, varas de madera
de 25 cm de largo, hilo, pegamento, cutter,
pintura vinilica, aerosol negro y plata y cdma-
ras fotograficas desechables. Utilizando estos
materiales, los participantes transformaron y
construyeron diversas formas y objetos para
su interaccién con el entorno.
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Alas 12:00 p.m., una vez realizado el objeto,
con la cdmara fotogréfica, los participantes re-
corrieron el Muac y sus alrededores, documen-
tando sus propuestas para alterar y confrontar
el significado de sus piezas en diversos entor-
nos y situaciones. A las 14:00 p.m. se finalizd
el ejercicio, se entregaron los objetos creados,
asi como las cdmaras con la documentacién de
las propuestas de cada uno de los participantes,
para su revelado inmediato.

El jueves 24 de junio, a las 10:00 a.m. en
la sala 8 se revisaron y se hizo una seleccion

colectiva de las fotografias obtenidas duran-
te el ejercicio (alrededor de seiscientas), que se
usarfan para la elaboracion de un mosaico de
cuatrocientas imagenes, que se acompafiaria
con los objetos creados y utilizados por los
participantes.

A las 12:00 p.m. se realiz el montaje del
mosaico de fotografias en el muro y se colo-
caron los objetos, dispuestos en dos mesas,
para confrontar el objeto real con las diversas
alteraciones y situaciones propuestas por el
grupo de trabajo.



Vicente Rojo Cama Participantes

Eloy Tarcisio




PUBLICOS DE UNA EXHIBICION

La Pirinola, el Colectivo VJ Down, conformado por personas con
discapacidad intelectual, y algunos participantes de la exposi-
cion, elaboraron un personaje representativo de cada proyecto
del Jardin de Academus: a lo largo de la exposicion vistieron
muiiecos de madera con diferentes materiales. Estos fueron utili-

zados para hacer una animacion producida, realizada y fotografia-
da por el equipo VJ Down, en la que las diferentes comunidades
del jardin visitaron la muestra terminada. El material sera usado
posteriormente por Vj's con discapacidad para crear atmésferas
visuales en eventos con miisica e imagenes en vivo y directo.




La Pirinola Colaboradores

Participantes:
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3ra. etapa | Exposicion
Piezas museograficas

26 de junio Se inaugurd un montaje museografico que mantuvo
en la mayoria de las piezas el lugar propuesto en el dia de inau-
guracion, en el que se presentaron las obras y documenta-
cion de las 31 propuestas de los laboratorios. En la exposicion
se integraron instalaciones, objetos, videos, materiales didac-
ticos, obras abiertas a la participacion del publico, junto con
fichas y cédulas explicativas de cada proyecto.
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La locura sueia con Minerva en su jardin: satoe nidrai rabura, Urs Jaeggi
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Yo no celebro
ni conmemoro guerras
Pinto mi Raya

Memoria viva
Maru de la Garza

Publicos de una exhibicion
Colectivo Vj Down /
La Pirinola A.C.
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Botanica de los deseos
Leonel Sagahén

Guerra Florida
Patricia Martin
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Evidencias

Lorena Wolffer
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B.U.R.O.
Seminario de Medios
Mialtiples 1

Menos valia
Roséngela Rennd

165



Trabajo y tiempo de espera.
Obras que se quedan
Colectivo Masa Critica

Hacia un plan de estudios utépico
Ménica Castillo

Percepcion incrementada
Ricardo Caballero
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El viento sopla donde quiere. Intersticio
Antonio Vega Macotela

De la nada al todo y del todo a la nada
Vicente Rojo Cama y Eloy Tarciso
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Conferencia combinatoria
Pablo Helguera
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Dialogo abierto y produccion artistica
en torno a la migracion
Diego Medina

Memorial H.M. Taller de accion
y organizacion colectiva
Victor Garcfa Zapata y Soffa Olascoaga

Concilio del saber vivido
Seminario de Medios
Miltiples 2
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Tepis company
Yutzil Cruz 4

Decélogo de la
Republica de Sordeia
Rodrigo Johnson Celorio
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FB. El fin de la amistad
Luis Mario Moncada

Parcial o total
Taniel Morales
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Raices

|daid Rodriguez
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L. conduct-a-rt / Ejercicio de vinculo
Gener/ando desconciertos No. 04 Transferencia emocional
Paola Adriana Garcia Ruiz Julio Ruslén Torres Leyva

L. CONDUCT-A-RT Ejercicio de vinculo no. 04
Transferencia emocional

Coordinador: Ruslan Torres

iToca, juega y diviértete con el cuerpo de otro!

Relacidnate con otros tocando su cuerpo y presta 5
el tuyo para que hagan lo que quieran.

Asume de manera responsable y consciente dos

formas de interaccién. Primero una pasiva, en la

que dejards que te conduzcan durante cinco

minutos a través de accidnes espontineas >
realizadas sobre y a patir de tu cuerpo. Y después, ==
una activa en la cual ti conduciras el cuerpo de

alguien mas.

Esta accion se llevo a cabo los dias.
Miércoles 5 de mayo de 2010 de 12:00 a 18:00 pm
Jueves & de mayo de 2010 de 14:00 a 20:00 pm
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Tejido
Jaime Enrique Barragan Antonio

Tequiografias
Daniel Godinez Nivén
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Seleccion artificial
COCOAA.C.

Tutubus
Belén Sola y Pamela Gallo
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Memoria y superficie
Colectivo Noxpi-pilli
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4a. etapa | Conclusiones
Reflexiones finales

31 de julio Se realiza para la clausura del evento una jornada
de mesas redondas de discusion en torno al tema de arte y
educacion en el Espacio de Construccion de Sentido del muac.
Se leyeron y discutieron veintiocho ponencias realizadas por
algunos de los participantes, artistas y colaboradores, perso-
nal del museo y tedricos externos al proyecto, con la asistencia
del publico general.



Paola Adriana Garcia Ruiz

Elarte es uno de los mecanismos que a lo largo de la historia
ha favorecido las representaciones normativas del cuerpo,
ya que por medio de los modelos estéticos y las imagenes
originadas en el arte se ha promovido la cultura dominante
dicotémica: hombre/mujer. Sin embargo, también el arte ha
sido un espacio de creacion de nuevas propuestas corpora-
les e identitarias que hoy en dia participan en la activacion y
transformacién social, a través de la apropiacion y la cons-
truccion de nuevos discursos o simplemente evidenciando
las problemaéticas sociales.

En el trabajo propuesto para Jardin de Academus, titulado
Gener/ando desconciertos, se dio espacio a estas “otras”
representaciones denominadas arte de género o arte queer.
Estas lograron tener un publico amplio y las comunidades y
colectivos especificos conocieron e incluso pudieron dejarles
un conocimiento a sus “espectadores”

Me parece que el hecho de haber generado una convi-
vencia entre las personas visitantes y las comunidades dio
la oportunidad de romper algunas predisposiciones que te-
nia la gente hacia los grupos. Hoy, a tres meses de la expo-
sicién, he observado que incluso se establecieron algunas
relaciones a partir de aquellas experiencias.

Una de las personas que estuvo presente los dias 8 y 9
de mayo menciond la importancia que le provocaba el he-
cho de conquistar espacios, pues la gente de su comunidad
ya entendia lo que ella queria decir y afirmaba que el pro-
blema no estaba entre la gente de su comunidad, sino en
quienes no conocian su vida y soélo se guiaban por tabues,
por lo que para ella era muy importante abrir sus discursos
a personas no pertenecientes a su comunidad utilizando en
su caso la escritura y el teatro como herramientas para di-
fundir sus pensamientos.

La posibilidad de haber encontrado un alojamiento a es-
tas manifestaciones y grupos periféricos con éxito en una
institucion puede hacernos reflexionar que quiza la relacion
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entre los discursos no legitimados y las instituciones aun
no esta tan perdida y sigue teniendo momentos de salida
en el arte.

Original Drag King México (onkm)
Primero quisiera agradecer en nombre de todos los que
conformamos este grupo al MUAc, por este espacio brinda-
do para dar a conocer las actividades que realizamos vy el
porqué de las mismas.

A continuacién relatamos las experiencias de cada drag
king que participé en el Jardin de Academus (Gener/ando
desconciertos):

DK Bryan

Estar en el muac y compartir momentos con obkm ha sido
para mi una gran experiencia, observar a la multitud con
gestos y caras interrogantes tratando de “descifrar” lo que
estén viendo sus ojos, lo que ellos creen que ven. La mayoria
de personas tiende a etiquetar, estar en la pasarela diversa
les dijo a muchas personas que esto es lo que pasa y lo co-
mun en la vida diaria; puede pasar una persona al lado tuyo y
no darte cuenta de la postura que consigo trae, ni pensar si
es un hombre o una mujer, si no es ninguno de los dos, al fin
y al cabo todos somos personas y sélo es eso.

DK Dante

Mi experiencia en obkm —aunque es corta, ya que hace no
mucho que me dieron la oportunidad de entrar a obkv— pue-
do decir que es grata, algo méas para compartir tal vez con
mis nietos. He aprendido un poco mas allé de los géneros,
de la manera tan distinta pero tan admirable forma de pen-
sar de los demés, me han ensefado también que hay mas
alla de un solo cuerpo o de un bigote. En lo personal y para
cerrar con mi comentario espero que dure muchos anos
mas, pues nos falta aun abrir varias mentes.



DK Diego

En sus inicios, obkv era considerado un grupo que plan-
teaba romper con esos tables sobre la representacion del
género o de las orientaciones sexuales, mas abrir un taller
de travestismo que a su vez fue encaminado a la exhibi-
cion logré que personas cisgénero miraran desde nuestra
realidad, o méas bien que los visitantes al taller encontraran
otras versiones de si mismos. Fue satisfactorio y motivador
ser observado, ya no como un ente mas que estéa fuera de
las reglas preestablecidas de las identidades sexuales, sino
como lo que fuimos durante el taller y la pasarela: represen-
tantes y presentadores de lo llamado queer, de como el
cuerpo soélo es un vehiculo o ese lienzo de posibilidades
infinitas mediante el cual expresamos arte alternativo.

DK Erick

Paso a paso se han logrando los objetivos de obkwm, han pa-
sado siete anos antes de manifestar esta idea en un grupo,
el cual se ha ido consolidado, ayuddndonos mutuamente
para resolver y apoyarnos en todos los obstéaculos que he-
mos tenido en el transcurso de los afos. Durante la ponencia
ofreci mis conocimientos para que el publico se alimentara de
la escena bk, de sus origenes y su argumento. El taller y la
pasarela diversa fueron sin duda alguna una experiencia su-
mamente enriquecedora, ademas fue inolvidable ver que la
gente disfrutaba realmente de su “otra” version’ sin tener
algun tipo de prejuicio con respecto al estereotipo, “mira

Gener/ando désconciertos
Paola Adriana Garcia Ruiz

te queda esto’ “mejor ponte aquello” “qué bien se te ve la
barba” Estas y muchas mas son palabras que mantienen mi
mente en regocijo, el tigre no es como lo pintan ni era tigre,
;0 si?... ;ono? Jajajaja. jGracias Kira!

DK Kamijo

Aun a pesar de mi breve participaciéon, me siento agradeci-
do de haber formado parte de Gener/ando desconciertos.
Este evento lo siento como una valiente observacion a
la sociedad mundana y una invitacién a ella para formar
parte de un mundo que pocos de sus miembros pueden
entender, invitdndolos a fantasear y a experimentar con
sus cuerpos, sin ser juzgados. Se hizo un espacio de li-
bertad, con la plena intencion de expandir esta libertad a
todos los rincones, por tanto, para mi es un gran orgullo
participar con obkm y Paola, en estos eventos, esperemos
gue vengan muchos maés.

DK Kevin
Mi experiencia en Gener/ando desconciertos fue agradable,
ya que me permiti mostrar una parte de mi que no con todo
mundo muestro. Este evento me ayudd a abrirme un poco
maés, a ser y dejar ser, a vestirme, comportarme, llamarme
como quiero, sin ese temor de ser juzgado, senalado.

Para el trabajo realizado fuimos invitados por Paola Garcia
y tanto en la ponencia como en el taller se llevé a cabo el
ejercicio social con los principales actores que participaron
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en el proceso de “masculinizacién” y ahi se vio el porqué
de este ejercicio.

En el taller ok se plantearon analizar las posibilidades del
camino que se podia seguir durante el tema, retomando las
sugerencias tanto de los participantes de la actividad como
también otros factores vinculados (ambiente, experiencias
personales). Los participantes hicieron que se generara una
amplia e interesante discusion y se recopilaron las principa-
les ideas al respecto, es decir, cudles eran las lecciones y
cémo se podian aprovechar.

Notamos que se animd mucha gente a participar, a apren-
der, a comprender, a divertirse, a cultivarse con cosas que
no se conocfan mucho respecto al mundo drag king y su
relacion con la sociedad. Gracias a esta experiencia, es-
tos pasos nos harédn sembrar més ideas, reforzar nuestra
unién, todos aprenderemos de todos y sobre todo a pa-
sarselo muy bien, porque de eso se trata esto. |Se trata
de un show!

Todo comienza y va cobrando un sentido. Debemos de
tomar en cuenta que se tiene que saber como hacer llegar
la informacién para que no se desvirtle la idea principal.

Drag king es la persona que, independientemente de su
género biolégico o preferencia sexual, lleva a cabo un perfor
mance realizando la exageracioén vy ridiculizacién del estereo-
tipo masculino.

El taller y la pasarela, que se hicieron durante Gener/ando
desconciertos, de Paola Garcia, se realizaron los dias 8 y 9
de mayo de 2010, haciendo para tal efecto una invitacion
ampliada a los participantes del grupo obkwm, a la comunidad
transgénero y a las personas interesadas en esta actividad y
en el performance colectivo.

Sin otro particular, muchas gracias.

ODKM (Original Drag King México)

Diego Herrera Zagal. Translatinos

Las redes sociales actualmente representan una nueva for
ma de establecer relaciones con otras personas, desafiando
las limitaciones geogréficas y abriendo oportunidades de in-
teraccion entre distintas culturas, creando asi un nuevo para-
digma de comunicacion mas acorde con la sociedad de este
siglo, donde las personas podemos crear una identidad al-
ternativa por Internet que coincida o no con la personalidad
social real. Translatinos surge de la necesidad comun de un
grupo marginado especifico: la poblacién masculina de per
sonas trans, debido a la carencia de redes abiertas a este
tipo de personas que ofrezcan tanto informacién concreta y
cientifica (médica, psicolégica, socioldgica, etc.) como testi-
monial de las personas que viven la experiencia trans.

El proyecto inici6 a partir del contacto entre algunos jove-
nes hispanohablantes de distintas partes del mundo, a tra-
vés de otros sitios web que no cubrian con las expectativas
de este sector. Actualmente, somos una red social abierta al
publico en general y en constante crecimiento respecto del
ndmero de usuarios regulares.
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El proyecto, a pesar de no ser inicialmente un punto de
reunién para artistas trans, es un foro abierto a las formas
de representacion y expresion de la masculinidad alternativa,
cuyo objetivo final serd un documental que retrate la vida
de la poblacion de varones trans, mas allé de la repetitiva
informacion que fluye en la web.

Cabe mencionar que ser dado a conocer fuera de la red
significd una decisién importante tanto para los creadores
como para los miembros del canal, por el hecho de quedar
expuestos. Extranamente, la red, aun siendo abierta, im-
plicaba cierta proteccion para los bloggers (colaboradores
activos). Es aqui donde a manera de apoyo generalizado,
incluso para quienes por condiciones econémicas, 0 por
situaciones sociales especificas, no pueden pararse frente
a la cdmara a decir “aqui estamos’ se logro la union vy el
consentimiento para mostrar la pequena pieza de video que
fue expuesta.

Como conferencista, ha sido muy sorprendente notar
coémo este proyecto ya estd consolidado y que, indepen-
dientemente de la presencia trans, ya comun en todos los
eventos activistas o artisticos (travestis, figuras publicas trans,
activistas de cajon), exhibir esta propuesta totalmente dis-
tinta y necesaria ha sido realmente mostrar como manejan
la vida diaria los hombres T del tercer mundo de habla his-
pana, través de un solo lugar.

Notable también fue convivir con gente de renombre
en la lucha social y percibir puntos en comun y otros més
que diferencian este canal de un mero asunto donde todos
luchan por no ser discriminados, por hacer ver que todo
es tan complejo para la “minorfa” T. nosotros mostramos
coémo se puede Vivir.

Fue importante que el Museo Universitario de Arte Con-
temporaneo abriera el espacio a este conjunto de ideas y
maés aun que los visitantes tuvieran la apertura y el deseo
de conocerlas.

Moénica Mayer. Yo no celebro ni conmemoro guerras
¢Coémo explicarlo? Nosotros concebimos la cultura como los
conocimientos, ideas y creencias que tenemos integradas
hasta el tuétano, que hacen que seamos lo que somos y
que sintamos lo que sentimos. Es nuestro sistema operativo
como individuos y sociedad.

En términos generales, la educacion es el acto por medio
del cual adquirimos esta cultura y, como seres porosos que
somos, lo realizamos constantemente, consciente o incons-
cientemente. Es un sentido més acotado, la educacion es la
transmision de esta cultura a través de instituciones mas o
menos formales que nos la entregan en dosis concentradas.
En este sentido, el arte siempre es un proceso educativo.

Nuestro proyecto Yo no celebro ni conmemoro guerras su-
braya un desfase cultural y educativo. Por un lado, se crean
instituciones para disipar los conflictos sociales a través
de la negociacion vy el didlogo desde hace décadas, pero,
por otro, en muchos de nuestros paises las grandes fiestas



Inauguracion
de los laboratorios
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Inauguracion
de la exposicién

nacionales celebran conflictos sociales que terminaron re-
solviéndose por medio de la guerra y la violencia, enviando
de manera clara y contundente el mensaje de que sigue
siendo una forma valida de solucionarlos. Asimismo, esta
pieza pretende apuntar hacia la distancia que sigue exis-
tiendo entre lo aceptado en el &mbito privado y el publico:
en familia, jamas festejariamos que un hermano mate a
otro o la madre asesine al padre, pero consideramos acep-
table la violencia de las guerras.

Victor Lerma

En esta pieza el publico ha sido tan importante que inclu-
so la ha ido moldeando. La pieza es una frase que hace
apariciones en los diversos dmbitos que estan a nuestro
alcance, como museos, ferias de arte, escuelas, Facebook
o los medios de comunicacion. Las acciones especificas se
van conformando gracias a las participaciones del publico.
Esto ha sucedido de diferentes maneras: desde la discusion
que con frecuencia se da sobre la frase que proponemos.
Pero también en la forma misma, por ejemplo, a partir de
que la pieza empezé como Causa en Facebook, Rosa Borrés,
una de las participantes, decidié hacerse un botén o, de
manera natural, los miembros de la causa empezaron a
escribir lo que ellos si celebraban. Estas participaciones
nos permitieron plantear la pieza del Museo Universitario
de Arte Contemporaneo.
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La aparicion de nuestra pieza en el Muac representd un
reto interesante porque nos llevo a presentarla en grupos
de secundaria y preparatoria en una escuela, lo cual produjo
horas y horas de discusion. Por otro lado, en el museo mis-
mo, ademas de aparecer como objeto (una manta roja con la
consigna en letras grandes y rodeada por botones llenados
por el publico con lo que si celebran). Pero lo méas divertido
fue la accion en el muac, ya que fue una manifestacion in-
vertida. Una veintena de personas vestidas con camiseta y
gorra de la Causa, pasedbamos la manta por el museo vy la
explanada, acercandonos al publico y cuando nos entrega-
ban los botones con lo que ellos s/ celebraban, gritdbamos
sus frases a manera de consigna.

Leonel Sagahon. Botanica de los deseos
Agradezco la oportunidad de hablar de la participacion de
Boténica de los deseos en Jardin de Academus.

La evaluacién que hacemos de Botdnica de los deseos
es, hasta el momento, positiva, pues consideramos que
propuso respuestas interesantes a las preguntas que José
Miguel Gonzélez Casanova planted en un principio sobre la
representacion, la identidad, la experiencia, la distribucion,
la visibilidad, el acceso y los publicos. También pensamos
que logré generar un espacio nitido en lo que el mismo
José Miguel propuso en un inicio, como las dislocaciones
entre lo didactico y lo estético, el autor y el publico, lo visible



y lo invisible, el objeto y el sujeto, el museo y la escuela, el
maestro y el alumno, la universidad y la sociedad, lo local y
lo global, la subjetividad y la intersubjetividad, la represen-
tacion y la presentacion.

Sin embargo, la mejor evaluacion correspondera a uste-
des'y, por lo limitado del tiempo, ahora sélo nos referiremos
a algunas implicaciones de la relocalizacion en el muac de
nuestra practica artistica.

Nosotros trabajamos en el Plantel San Lorenzo Tezonco
de la Universidad Auténoma de la ciudad de México (uacm)
porque estamos comprometidos con la comunidad a la que
pertenecemos y pensamos que asf contribuimos al proyecto
de educacion publica que encabeza la uacm. No nos dedica-
mos al arte para después buscar déonde hacerlo, acudimos
al arte como medio para dirigirnos a nuestro plantel, desde
nuestro plantel y en nuestro plantel. Los resultados, aun
siendo locales, nos dan toda la legitimidad que necesita-
mos, ya que han funcionado; no por ser artisticos.

Al trasladar esta practica al muac, cambid el contexto y por
ello el sentido de la pieza, no obstante, méas que estar en un
museo, quisimos explotar el hecho de que seguiamos en la
universidad, no en nuestra universidad, sino la universidad
de todos, la unam. Los resultados de la pieza que pregunta
";qué esperas de la universidad y de los universitarios?”
alli quedan y ustedes opinaran, pero, el cuestionamiento
se dirige igualmente al Mmuac. ¢Qué esperamos de este mu-
seo? y sobre todo ¢qué espera el Muac de si mismo?

A pesar de que fuimos sumamente respetuosos de los
reglamentos y nos “portamos bien’ en todo momento fue
evidente la incomodidad que provocamos en el museo, y la
irritacion por lo inusual de nuestro trabajo les llevo a ser franca-
mente hostiles. Sabemos que al ingresar al Muac obteniamos
una legitimidad y un estatus en el mundo del arte que no te-
niamos, pero no pensamos que el museo se sentiria con dere-
cho a cobrarnos caro ese bautizo. Nunca fuimos una amenaza
para la seguridad o integridad de nada, mas nos da mucho
gusto haber puesto en entredicho su estatus confortable.

No hay nada que obligue a un museo a dar la bienveni-
da a todo mundo si piensan que su vocacién es construir
legitimidades; sin embargo, a juzgar por las respuestas re-
cabadas en la libreta de Botanica de los deseos, creemos
que nuestra Universidad Nacional se piensa a si misma con
un museo que entiende que la masificacién de visitantes
en torno a exposiciones no es lo mismo que pluralidad y
democratizacién cultural.

En este momento, queremos entregar al MuAc una copia
de la libreta de la pieza, la cual quizds ayude al museo a
reflexionar sobre su vocacion.

Rosangela Rennéd. Menos valia [subasta], 2010

Manos valia (subasta) fue una accion de Rosangela Rennd,
en el Museo de Arte Contemporaneo (Muac) de la Unawm, ciu-
dad de México, el 21 de mayo de 2010, dentro del proyecto
de intervenciones Jardin de Academus. Surgié como pro-

puesta de intervencion dentro del Muac después de algunas
conversaciones con José Miguel Casanova.

El proyecto consistié en la subasta de un conjunto de 62
objetos, adquiridos por la artista con la ayuda de alumnos
de Artes Visuales de la ENAP, UNAM, en seis tianguis de Méxi-
co, Distrito Federal.

Los objetos adquiridos pasaron por un proceso de limpie-
za y transformacion. Posteriormente, se afadié una peque-
fa placa de identificacién a cada objeto que seria subastado,
en la que constaron los siguientes datos: el nombre de la artis-
ta, el titulo de la accién, o sea, de la propia venta en la subasta,
la fecha y el lugar del evento, el nombre del mercado donde
fue adquirido, el precio inicial de la venta y la oferta final.
Los objetos se expusieron entonces dentro del Jardin de
Academus. El 21 de mayo, durante cerca de hora y media,
un actorsubastador realizo la venta de casi todos los 62 ob-
jetos en el propio lugar de la exposicién, estableciéndose un
nuevo vinculo entre el valor monetario de los objetos y el “va-
lor artistico” atribuido a los mismos, antes, durante y después
de la subasta ocurrida dentro del museo.

Cada objeto seleccionado para la subasta pasoé por un pro-
ceso de agregarle sucesivamente “valor”: desde el momen-
to de su adquisicion en el tianguis, hasta su destino final,
o sea, la casa del coleccionista que dio la oferta final para,
finalmente, poseerlo. Este hecho de agregarle valor es, en
verdad, un factor de legitimaciéon de estos propios objetos
en cuanto “objetos de arte”

El proceso de legitimacion del objeto en cuanto el arte

La teoria de plusvalia no se aplica a esos objetos, puesto
que ya cumplieron, por lo menos una vez, su ciclo de pro-
duccion y comercializacion, y fueron destinados a la basura
o al olvido. Esos objetos fueron descartados por diversas
razones: por el exceso de uso, por el desgaste, porque se
volvieron obsoletos o simplemente porque su duefo perdid
interés en poseerlos.

Al ser nuevamente recolocados en el mercado, es como
si ganasen en directo una segunda vida, donde todo el valor
agregado es, en verdad, impreciso, pues es arbitrado por
el vendedor y vinculado al valor simbdlico que él cree que el
objeto puede tener. Al agregar valor al objeto podemos lle-
gar, incluso, a transformarlo en arte; todo depende de saber
como y donde puede ocurrir tal legitimacion, y de usar co-
rrectamente los sistemas y las herramientas adecuadas.

Por la singularidad, al ser escogido y llevado al estudio del
artista para ser limpiado y transformado, el objeto paso por
la primera etapa de legitimaciéon. En seguida, al ser lleva-
do y exhibido en un espacio institucionalizado del arte como
el MuAc, debidamente identificado, se le agrega todavia méas
valor simbdlico, pues se integra al Jardin de Academus,
donde lo ven cientos de espectadores. El subastador ac-
tla como un agente legitimador mas en la medida en que
atestigua la propiedad y representa el proceso de valoracion
monetaria durante la venta. Finalmente, en el papel de la

187



cereza en el pastel estd el coleccionista-comprador que hon-
ra la oferta final, dada por la adquisicién del objeto, y conse-
cuentemente la inclusion en su coleccion particular.

En el campo de las ideas, Menos valia (subasta) puede ver
se también como una de las précticas contemporaneas del
arte méas fuertemente vinculadas a las teorias mas recientes
del dominio de la Ruinologia, como al de “recuperacionismo
activo de transformacién’ entre otras recientemente conso-
lidadas.

Personalmente, quedé tan satisfecha con el resultado del
trabajo que decidi repetir la accion completa en la xxix Bienal
de Séo Paulo, que se inaugura el dia 21 de septiembre. Mi
proxima subasta va a ocurrir, por lo tanto, el dia 9 de diciem-
bre de este afio.

Urs Jaeggi. La locura suefna con Minerva en su jardin:
Satoe nidrai rabura

El proyecto

Nuestra sociedad subestima la creatividad y no solamente
la de los nifios, la de los pobres, sino también, en lenguaje
coloquial, la de los locos.

El loco vive en el limite. El pobre también. Nuestra prime-
ra tesis fue que muchos de estos excluidos tienen una po-
tencialidad creativa para sobrevivir. Ni la eficacia ni la com-
prension rapida son el estado superior de la creatividad. Se
necesitan otras cualidades: sensibilidad e imaginacién. La
creatividad no esté reservada a los investigadores cientifi-
cos 0 a los artistas: es un don humano.

Segunda tesis: los minusvalidos son dificiles, diferentes,
en parte poseen otra mirada. La lucha para sobrevivir es
mas dificil que para la gente “normal’’ Pero hospitalizados, o
no, deben estar presentes y activos en el mundo de los lla-
mados normales. Joseph Beuys dijo que todos los hombres
son artistas. Lo decia en el sentido de que todos, en ciertas
condiciones, pueden ser creativos. Para mi fue la idea prin-
cipal de todo el proyecto La locura suena con Minerva en
su jardin: Satoe nidrai rabura fue ir en busca de las culturas
de los grupos de la periferia.

La realizacion. Las preguntas. Las propuestas
El grupo més numeroso estaba formado por psicéticos que
se relinen una vez por semana en el jardin de la uam Xochi-
milco para realizar conjuntamente Radio Abierta (estacion
que se transmite en Internet). Se sumo un grupo que asiste
a un hospital de dia, con permiso para salir acompanados.
Ninguno tenia practica anterior de dibujo. Durante los en-
cuentros previos al trabajo en el muac, platicamos sobre arte
moderno y creatividad, y les mostré algunas pequenas ac-
ciones posibles para la instalacion.

Dos dias en el muac

La primera sorpresa fue que los dos grupos, mas los nifos
y jévenes que se les unieron, se aceptaron mutuamente sin
conflictos, hablaron y trabajaron juntos.
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Segunda sorpresa, la calidad de los trabajos realizados; los
dibujos son conmovedores, interesantes y hubo algunos, asi
como piezas tridimensionales, de alta calidad estética.

Y la gran sorpresa fue cémo trabajaron, con cuidado, delica-
deza y mucha imaginacion la instalacion con papel periédico
y mecate, asi como la otra, la que se hizo con ganchos de
ropa. Cémo ubicaron ellos mismos muy bien los objetos, di-
bujos y fotos en los muros y en el suelo.

Por momentos, estas labores fueron acompanadas por
dos guitarristas/cantantes. El segundo dia en particular, los
“artistas” y el publico dieron cada vez mds a las acciones el
caracter de una fiesta creativa que parecia borrar la brecha
entre el que crea y el que participa como espectador.

Al término de los dias en el Muac, el grupo de Radio Abierta
pidié visitar otras exposiciones para ver el trabajo de artistas.
Después de la visita, intensa para la mayoria de los partici-
pantes, solicitaron conversar sobre las obras que les gusta-
ron y sobre las que no. En ese intercambio quedo claro que
habian mirado y pensado de manera comprometida.

Al cabo de la segunda jornada, cuando habia muchos visi-
tantes, dos miembros del grupo tomaron el rol de guias, expli-
cando algunos dibujos, instalaciones y su propia condicion.

Conclusion

Los dos dias de trabajo demostraron que un grupo de en-
fermos mentales, habitualmente aislados del mundo de los
“normales” pudieron colaborar en grupo y ser integrados a
los “normales” en situaciéon de actividad compartida y ser
respetados por los espectadores.

Numerosas fotos y un largo video muestran también, a
posteriori, que la actividad de los “anormales” no se distingue
mucho de la de los artistas.

Es evidente que quienes viven aislados se beneficiarian mu-
chisimo si tuviesen la posibilidad de frecuentar regularmente
talleres de creacion, con materiales a disposiciény artistas coor
dinadores que expliquen y orienten nuevas actividades.

El resultado de los dos dias de trabajo demuestra tam-
bién que a muchos visitantes les gusta participar cuando
ven que se desarrolla una actividad abierta. Podriamos ima-
ginar que en el marco de talleres abiertos trabajarian codo a
codo enfermos mentales, gente normal.

Un hecho que parece sélo utdpicoy que no lo es si pensa-
mos en proyectos utépicos realizables. Sabemos que en las
sociedades del llamado primer mundo la automatizacion eli-
mina cada vez méas empleos y aumenta la desocupacion, asi
como el numero de pensionados que desearian y podrian
hacer cosas. Crear talleres en todas las colonias generaria
“trabajo” para todos ellos (una ocupacién que corresponde
al anhelo de los participantes). El efecto: revitalizacién del
artesanado y del arte.

Idea loca o proyecto que permitiria a numerosos miem-
bros de nuestra sociedad en disolucion vivir segun sus nece-
sidades y deseos. El nicleo de una sociedad poscapitalista
no autoritaria que realiza trabajo productivo.



Al alejarme del jardin de Minerva, el suefio ha dejado
huellas. Es importante profundizar, plantar “arboles” (pro-
yectos) fuera de ese jardin. Crear actividades en las que el
productor se realice libremente.

Patricia Martin. Relacion de arte y educacion
El arte es de vital importancia en la educacién, ya que ge-
nera la expresion creativa y tiene la posibilidad de estimular
otras formas de pensamiento. Generalmente en los mo-
delos educativos y artisticos tradicionales en México, en
la practica de la educacién artistica, es poco explorada la
capacidad que ésta tiene de generar conciencia, manifestar
indignacién y ser instrumento para sembrar ideas.

En ese sentido, esta muestra pudo haber contribuido
a tomar en cuenta esas otras posibilidades de la accion
artistica, que nada o casi nada tienen que ver con la que
hay en las aulas, ni tampoco con la que en muchos casos
prevalece en buena parte de los museos en el pais, donde
el arte es visto como un producto concebido para ser con-
sumido por un publico selecto e informado, mas que para
generar reflexion en un gran publico.

El arte como generador de comunidad

Con mi trabajo, he buscado la inclusion de publicos que tie-
nen poco acceso al lenguaje del arte, para que al mismo
tiempo que lo descubran, lo lleven a la practica como un

Tepis Company
Yutzil Cruz

espacio en el cual manifestarse, como generador de con-
ciencia y pensamiento critico. Busco también realizar pro-
yectos con grupos que tengan ciertas problematicas con
las que me identifique o que conozca mas a fondo para po-
der proponer dindmicas adecuadas y asi mientras se inician
en el lenguaje artistico, sean capaces de proponer nuevas
ideas, mirar su mundo desde otra perspectiva y asumir res-
ponsabilidad social.

Relacion entre el artista y publico

El artista, autor principal y generador de las actividades, pue-
de en colaboracién con los demas participantes, ser un ca-
talizador de ideas e incentivar la imaginacion, acciones que
solamente tendran sentido con la participacion conjunta.

En este sentido, el artista puede ser también un puente
entre diferentes grupos sociales, abrir un espacio incluyen-
te en contra de la cultura impuesta por los medios de co-
municacion comerciales, en el que se celebre la diversidad
de pensamiento y la creatividad.

Para su ampliacion, el museo debiera contar con la parti-
cipacion de todas las clases sociales, es decir, que sus accio-
nes se dirijan por un lado a un publico especializado, pero
también a quien es analfabeto en el tema a través de acti-
vidades que vuelvan accesible a todos el lenguaje artistico,
para hacer comprender el papel del arte como sembrador
de ideas.
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Dialogo abierto y produc
en torno a la migracion
Diego Medina

Guerra Florida

Este proyecto se realizé en conjunto entre estudiantes de la
Universidad Intercultural del Estado de México, en su mayo-
ria de origen mazahua, y trabajadoras de la Universidad del
Claustro de Sor Juana, provenientes del interior del pafs.

A partir de un encuentro en el cual se reflexiono, dialogd
y discutié sobre la discriminacién en México, se propuso
hacer un mural en el cual se plasmarian las siluetas de algu-
nos participantes, asi como frases representativas de dicho
fendmeno en el pais que respondieran a preguntas como
¢a quién se discrimina més en México?, ¢por qué discrimi-
namos?, iqué hay detrds de un acto de este tipo?, ;como
repercute en la vida cotidiana y en la construccién del pais?,
¢estamos orgullosos de nuestro origen?, ;estamos orgullo-
sos de ser mexicanos?, ies este fendmeno un problema
histérico?, ¢todos en algin momento hemos discriminado
o hemos sido discriminados?

Asimismo, los participantes escribieron un testimonio
personal en tres libros marcados con las palabras racismo,
clasismo y sexismo sobre estas modalidades de discrimi-
nacién especificas y constantes en el pais.

Al finalizar tomaron y pegaron en el mural una calco-
mania del color respectivo a su testimonio: rojo-sexismo,
plata-clasismo y dorado-racismo, con el objetivo de ser par
te de una “encuesta” subjetiva sobre el tema, abriendo la
participacion del publico visitante a la muestra.
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Cabe destacar que, para una parte de los participantes,
esta actividad fue su primer encuentro con un museo (o
su primera visita a la ciudad de México). Muchos hablaron
del temor a no ser admitidos por su aspecto, no solo a
restaurantes y tiendas departamentales, sino a museos y
en general a los centros culturales; de lo dificil que es ser
mujer, joven, de origen indigena, homosexual, de escasos
recursos, con capacidades diferentes...

El objetivo de este proyecto fue el intercambio de ideas
y generar reflexion a través de una actividad creativa. Los
participantes trabajaron en conjunto conmigo, discutiendo
qué y como se presentaba la pieza, participando directa-
mente en la realizacion tanto en la parte grafica, como en
la escrita.

Lorena Wolffer. Evidencias

Hablar de la experiencia que ilustra Evidencias entrana
apelar a un proceso que apenas inicia y que, hasta el mo-
mento, ha incluido la participacién de cincuenta mujeres
aproximadamente. A las usuarias del Refugio Nuevo Dia,
de Fundacion Diarg IAR las conoci de manera muy cercana
durante largas entrevistas en las que cada una me compar-
ti6, de primera mano y en sus propias palabras, su historia.
Con algunas otras sostuve breves encuentros, puesto que,
tras haber donado el objeto que solicitaba mi convocatoria,
acudieron a colaborar en el montaje de la obra en el muac.



Con el resto, mi relacién se gesta a través de los objetos
donados de forma andénima, de sus voces enunciadas en
los testimonios que los acompanan. Cada una de ellas esta
presente en esta obra.

La idea detras de Evidencias fue recabar objetos domés-
ticos empleados para ejercer cualquier tipo de violencia
hacia las mujeres, donados por ellas o adquiridos por mi
a partir de los testimonios de algunas de las usuarias del
Refugio Nuevo Dia. Con la intencién de revelar la sutileza y
normalidad con la que se ejerce la violencia hacia las mujeres,
la obra estd compuesta por los objetos y testimonios de cada
una de quienes eligieron participar. La mayoria se refieren a
experiencias propias, pero otras manifiestan y visibilizan las
historias de mujeres que ya no estan entre nosotros para
contarlas.

La pieza ostenta una fuerza peculiar: todos podemos
identificarnos con los objetos ahi desplegados, todos te-
nemos en casa una vajilla, un cuchillo, un martillo, una agu-
ja, una almohada o una cobija. A primera vista los objetos
inertes son inofensivos y nos refieren Unicamente a su uso
cotidiano. Sin embargo, su significado cambia tras leer el
primer testimonio: cada objeto, de manera individual y en
su conjunto, adquiere una connotacién distinta. Cada uno
se transforma en un arma potencial y la mente empieza a di-
vagar imaginando como fueron utilizados para agredir a una
mujer. En este contexto, el trénsito de los objetos desde
nuestros espacios intimos y privados hacia la esfera publica
produce desconcierto. Cada uno transporta al espectador al
interior del drea doméstica de donde el objeto provino, un
espacio en el que la legalidad publica ha sido anulada para
dar lugar a la yuxtaposicion de una serie de normas en las
que la violencia hacia las mujeres ocurre comun, normal y
naturalmente.

Como toda obra, Evidencias ha supuesto un proceso que
resulta invisible para quienes la observaron en Jardin de
Academus o para quienes hoy pueden visitarla en su ver
sion electronica en el Museo de Mujeres Artistas Mexica-
nas (www.museodemujeres.com). Para quienes participamos
en su montaje y desarrollo, Evidencias ha sido, méas que una
obraacabada, unaexperienciadeintercambio, ensefanza, soli-
daridad y complicidad. Las conversaciones y los encuen-
tros que tuvieron lugar entre las mujeres durante los dos
dias de montaje en el Muac confirmaron, una vez mas, que
la violencia de género no es un asunto privado que deba
permanecer confinado al interior del hogar. EI mero hecho
de mostrar publicamente los objetos y sus respectivos tes-
timonios nos remite a la importancia de las experiencias
particulares y absolutamente singulares, y no a las estadis-
ticas y porcentajes oficiales. Para las mujeres que donamos
objetos implica una suerte de sanacién y propone que uno
de los escasos medios para denunciar, combatir y sanar
la violencia es a través de lo singular, a través de contar y
compartir lo vivido individualmente y de la catarsis que con
ello logramos.

Como dije al inicio, Evidencias es una experiencia que
apenas comienza. Mi intencién es llevar la obra a distintos
espacios e ir recabando méas y mas objetos, mas y mas tes-
timonios. En este sentido, es una obra potencialmente sin
final y su objetivo se encauza a ir sumando voces, voces
singulares que, juntas, se escuchen clara y enérgicamente.

Samuel Morales. Trabajo y tiempo de espera.
Obras que se quedan
Trabajo y tiempo de espera. Obras que se quedan, 2010,
parte de una postura de comprensién del museo como un
laboratorio de procesos creativos y de experiencias estéti-
cas, allende la vision moderna de vitrina para la exposicion
razonada de objetos o como cubo blanco que en su interior
resguarda una coleccién valiosa de piezas certificadas por la
critica y el trabajo curatorial. Como todos los proyectos em-
prendidos en el Jardin de Academus, en el Colectivo Masa
Critica buscamos desdibujar los roles tradicionales de artista,
obra y publico para optar por una plataforma colaborativa de
experiencias estéticas y construccion de conocimientos.

Los primeros actores de nuestro proceso fueron los propios
vigilantes de sala del Muac, con quienes deseamos subvertir su
rol tradicional de custodios garantes de la preservacion de un
acervo artistico para asumir el rol activo de productores de
sentido a partir de experiencias y recuerdos en el contexto
del museo. El resultado fue una condensacion simbolica de
dibujos y construcciones tridimensionales, donde cobraron
vida nuevamente el valor temporal del pasado, la experiencia
con los objetos de arte dentro y fuera de su contexto de tra-
bajo y las asociaciones libres o derivativas hacia distintos
campos semanticos. Sobre este nivel de poiesis se continud
un proceso de desdoblamiento o transfiguracion de imége-
nes y objetos para encabalgarse en palabras que tomaron la
forma de poemas y narraciones donde participaron escrito-
res no profesionales y el publico que se dio cita para recorrer
esos dias el museo o que atendieron a nuestra convocatoria.
En sintesis, se buscaba sefalar el poder rizomético y poliva-
lente de la creatividad en el individuo.

El proceso de construccion de esta experiencia nos llevo
a distinguir muchos valores ocultos en la apariencia de lo
cotidiano. Esto es, la riqueza subjetiva de todos los actores,
su disposicion desinteresada hacia el trabajo colectivo, la
empatia de unos con otros, sin dejar de senalar la detona-
cién, concertacion y flujo de diversas energias productivas
en el museo. Esto me hace pensar en el potencial olvidado
o soslayado de dicha institucion como lugar de encuentro y
construccion de comunidad y sobre todo en el poder gene-
rador del arte como disparador de nuevas miradas y cono-
cimientos acerca de las cosas. Con esta linea de reflexion,
serfa posible borrar los limites entre el arte y la vida que en
ocasiones buscan de forma consciente los artistas, solo
es necesario activar las estrategias adecuadas. En dicha
empresa, a su vez, serfa pertinente revisar el rol de todos
los profesionales que confluyen en el campo museoldgico,
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ademés de repensar el perfil de dicha institucion a la luz de
las necesidades actuales de un mundo globalizado que, sin
embargo, estéd marcado por bastantes diferencias.

Colectivo Masa Critica: Samuel Morales y Mauricio Colin

La propuesta se desarroll6 basicamente en dos aspectos: uno,
el visual-plastico, y dos, el escrito. El primero, a cargo de los
vigilantes de sala, me confirmé gratamente que habia encon-
trado una adecuada y por demés afortunada sensibilidad esté-
tica, ya que ellos conservan en su memoria intelectual intimas
relaciones con las obras custodiadas, ya sea porque “les toca-
ron en su turno; o bien, por las interrelaciones laborales con el
personal participante en determinada exposicion, con colegas
en su labor o con musedgrafos y curadores e, incluso, con los
autores de las obras, las cuales, con curiosas anécdotas entre
comprometedoras e interesantes, enriquecieron la base de la
propuesta presentada por el Colectivo Masa Critica. Esto pro-
vocd que se mostrara la retroalimentacion sutil, dada por la
actividad del personal garante de salas de arte contempora-
neo, en este caso, los vigilantes del museo.

En el caso de los escritores, uno espera cierto trasfondo
lirico, conceptual y estético, sin embargo, y guardando toda
proporcion, los escritores, que participaron con la atinada co-
laboracién que las dindmicas les permitieron, lograron que
sus textos se mezclaran entre los entusiastas circunloquios
del publico participante, y esto tuvo como consecuencia una
suerte de expansion proyectada en papel y letras de sus pro-
pias ideas.

Asi, el desenvolvimiento de una propuesta como el Jardin
de Academus es polémica al interior del mismo y en el lu-
gar donde se expresa, ya que la mayor parte de las carac-
teristicas que la conforman siempre estuvieron -y estan—
fuera de toda convencion, dando como resultado peculiares
afrentas; sin embargo, lejos de afectarle, enriquecen su pri-
migenia concepcion, por lo que no deja de enorgullecer que
ciertas connotaciones logradas hayan arrojado excelsos
intercambios entre autores, participantes, publico asistente
y el recinto expositivo.

Yutsil Cruz. Tepis Company

El hecho de que no se autorizara la venta de la coleccién
de discos que conforma Tepis Company en el museo, de-
bido a su caracter apocrifo, forzé al proyecto a generar una
dindmica diferente en la manera de exhibirse y ofrecerse
al publico interesado. Una de las intenciones consistia en
que el objeto no perdiera su utilidad comercial y su valor de
exclusividad. El intercambio, entonces, se hizo mediante un
“donativo” La diferencia es que la gente daba la cantidad
que quisiera.

Durante dos dias en los que se realizaron las actividades,
el intercambio fue directo; los demas dias la gente podia to-
mar Unicamente los que estaban en el piso y en un bote con
el letrero: “Donativo $10, dejar su cooperacién; asunto que
generod algo de confusion, pero varios dejaron su donativo.
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Mientras la coleccién de discos Tepis Company se exhi-
bia en el museo, Pepe, uno de los comerciantes invitados,
especialista en salsa, ya habia tomado la iniciativa de sacar
su propio tiraje de la seleccion que habia estado a su cargo.
La primera vez que le ensefné el disefo que habia hecho
para las portadas de su seleccién musical, me habia dicho que
si le gustaba; en una segunda ocasiéon, me mostré los es-
tuches intervenidos y modificados por él: habia adherido
nuevos elementos y resaltado partes del disefio inicial que
si le habian gustado. Los nuevos discos estaban realmente
mejorados en su presentacion y eran exclusivos para un
regalo personal. A partir de estos nuevos modelos, Pepe
inici¢ la venta de los nuevos discos a un precio un poco mas
elevado que el precio del resto de discos que tiene en su
local. Finalmente, su selecciéon musical comenzo a circular
entre su banda y sus clientes frecuentes.

Tepis Company adquirié otro valor una vez que se colo-
cé en tepito, un significado distinto del que tuvo en el mu-
seo. Quizés el formato de exhibicién sea inutil en relacion
con las posibilidades que puede alcanzar al desarrollarse
dentro de la misma estructura comercial que caracteriza
a tepito.

Alfonso Hernandez. La obra de arte y su reproduccién
pirata en tepito

El arte ha extendido sus fronteras, lo cual parece una ne-
gacion de los limites académicos y oficiales, e integrando
todas las negaciones, cerrazones, rupturas, transgresiones
y, por supuesto, todos los grandes ismos, presentamos en
el Jardin de Academus del muac una reproduccion pirata del
arte de tepito.

Las vecindades, esas matrilocalidades prodigiosas, te-
nian unos patios maravillosos que por las mananas eran
unas albercotas de luz, con las garrochas de los tendederos
semejando maéstiles o esculturas moéviles ambientales. De
cada vivienda salia el olor de los oficios que alli ejercian
los artesanos de tepito: zapateros, sastres, costureras, eba-
nistas, sombrereros y otros tantos, los que eran ambienta-
dos musicalmente desde una vivienda cuya consola tocaba
discos con musica guapachosa. Por las tardes, durante los
fines de semana o nada més para darle gusto al cuerpo, en
lo mas lisito del patio se animaba el tibiri-tdbara con lo méas
selecto de los acetatos del melémano de la vecindad, quien
comenzd a ser invitado a amenizar otras convivencias de
amigos y festejos familiares, para lo cual tuvo que desmon-
tar el tocadiscos de la consola.

Asi comenzaron a darse a conocer los primeros sonideros
de tepito: por la exclusividad de su repertorio musical y la
calidad de su sonido. La cuestién era acordar el precio por
hora y la duraciéon de cada tocada.Y de boca en boca corria la
voz para avisar a las parejas de baile, dénde y cuando habifa
que ir a mover el bote para darle gusto al cuerpo.

Los radiotécnicos del barrio comenzaron a desarrollar la
tecnologia de los amplificadores, ecualizadores y bocinas



para darle mayores efectos a la musica de los acetatos de
78 rom. Y la magia del ritmo tuvo su toque barrial, cuando
los sonideros comenzaron a modificar las revoluciones de los
ritmos para adecuarlos al estilo y los pasitos chéveres de
los bailarines de Tepis Company.

En las azoteas de tepito no sélo se aprende a mamarle
la miel a las estrellas, sino también a jalarle duro el hilo de
canamo al papalote, pues no es un barrio idilico ni sencillo. Y
para muchos especialistas de celebrada reputacion, tepito es
un barrio macabrén que refleja la pobreza, la degradacion, la
estupidez, la esclavitud, la brutalidad y el terrorismo fisico y
psiquico; pues es siniestro, mégico, tétrico, indomable, chido
y con un caos que seduce cuando te cataliza y te expande la
conciencia, porgue a tepito la calma no le favorece nilo inspi-
ra a ser como es: siempre semejando estar quieto como un
resorte, pero listo como un cerillo, porque acé se trabaja duro
hasta que se hace oscuro y se anda movido como bandido.

Y es que, a veces, pareciera que los dioses no saben como
administrar este barrio. Y cuando Dios no quiere hacerse res-
ponsable de nada ni de nadie es cuando firma con su seudé-
nimo: Azar. Por eso, nomas por imitar al amigo, nadie coge
voluntariamente las viruelas

Antes, la calle era considerada la universidad de la vida
y, hoy, la calle es la escuela mas hija de la chingada que
hay. Por eso, quienes nunca fueron buenos para los juegos
y las mateméticas de la infancia nunca podran resolver las

Memoria y superfic
Colectivo Noxpi-p

ecuaciones de su existencia. Por eso nos quieren mandar a
la Verde, quesque porgue en la Roja ya no hay camas.

En la ciudad de México, al igual que en otras muchas otras
de la canica terricola, predomina la diversidad y la contradic-
cion, la convivencia de los extremos conjugando lo tradicio-
nal con la modernidad y la oferta del comercio privado con la
del callejero. Al patrimonio histérico y monumental de la ciu-
dad, se suma el patrimonio vivo de la vendimia ambulante,
con actores urbanos convertidos en verdaderos personajes,
cuyas biografias inéditas forman parte de un tianguis cultural,
que escandaliza e incomoda a esos pocos que tienen salario
patronal y seguridad social.

Preocupa que México parezca China libre con tantas chi-
naderas chafas y que los Unicos que estan compitiendo con
esta ofensiva mercantil sean los vendedores callejeros, va-
goneros, tiangueros, y tepitefios porque al gobierno sélo le
preocupa la prosperidad de los negocios afines a sus inte-
reses empresariales.

La corseteria china tiene larvas que incuban en la piel,
también alacian los vellos y a los pezones los dejan como
tostones. Mucha de la barbacoa que se consume en la ciu-
dad no es de borrego, sino que es carne de canguro. Las
tostadas ya no son de pata de res, sino de pito de toro. A
los sonideros callejeros se la Pérez Prado todos los dj de los
antros. A los condones de Disneylandia, con la figura de
Mickey Mouse, por lo menos se les inflan la orejitas.
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En el escenario mercantil, tepito es un barrio globalizado,
con marca propia y una gran experiencia de sobrevivencia
urbana, pues no solamente forma parte de la cuna histérica
de la ciudad, sino que funciona como barrio bisagra del cen-
tro histoérico. Mientras tanto, la economia informal se convir-
ti6 en una cultura expresada en otra forma de ciudadania y
de soberania, pues aglutina un capital social circulante que
no necesita ser redimido por ningun pinche banco tranza.

A falta de empleo, la piraterfa se ha convertido en el teso-
ro de los pobres, pero, también sirve como amortiguador
social, fomentado por la sociedad del espectaculo, para
que el pueblo se vaya convirtiendo en publico consumidor
de sus eventos con idolos de plastilina, con playas artificia-
les y pistas de hielo con amoniaco. Ante esta envergadura
estructural, a los polacos les viene guanga la crisis, pues
pareciera que cagan el dinero para sus viajes, sus viejas,
sus joyas, sus lujos, sus juanes y sus adoloridos juanetes
que no les permiten picar, licar, y calificar, que a México ya
lo convirtieron en el tepito del mundo.

Para dejar de hacernos majes y quitarnos el piojo de la ig-
norancia, debemos reconocer que tepito es uno de los epi-
centros de esta ciudad cadtica y que la barriada interactta
funcionalmente de manera inversamente proporcional a los
procesos arruinadores de la economia popular, o sea, que,
contrariamente a la teologia de la prosperidad empresarial
mocha o pentecostal, el ambulantaje ya se convirtié en la f&-
brica de dinero y felicidad mas bendecida y globalizada del
mundo, valga la redundancia.

Las cdmaras de video de la “economia de la vigilancia”
combatirédn todo lo que se mueva fuera de su control. Por
eso, esta crisis es una de tantas para quienes siempre he-
mos estado en crisis. Las féabricas ya no existen, porque
ahora el trabajo esté en todas partes. Ademas de que, la eco-
nomia informal es la Gnica que realmente combate a la econo-
mia criminal, cuyo fordismo delincuencial sigue sembrando
santuarios de impunidad por toda la ciudad.

Ricardo Caballero. Percepcion incrementada:
andlisis e interpretacion de la obra fotogréfica hecha
por pacientes psiquiatricos en reclusion
En una ocasion tuve la oportunidad de ver una exposicién
de fotografia de ciegos. No podia salir de mi asombro ante
la capacidad del sistema artistico y de sus delicados en-
granajes tedricos y estéticos para absorber, reglamentar y
legalizar fenémenos creativos que en apariencia nos resul-
tan extranos o lejanos. Entender que un ciego podia ha-
cer fotografias me parecié el colmo del romanticismo vy la
compasion. Mirando con atencién aquellas fotografias me
di cuenta de que eran, a pesar de todo, buenos productos,
imagenes elaboradas capaces de generar un discurso for
mal, coherente vy, por ende, una discusion seria y real de
su entorno.

No obstante, no podia alejar el antecedente, casi morbido,
de que eran fotos hechas por personas carentes de vista.
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De la misma manera, contemplo el proyecto mostrado en
el Muac meses atrds donde quedaron expuestas docenas
de fotografias hechas por pacientes psiquiatricos, mujeres y
hombres, que viven recluidos en cérceles del D.F. ;Son éstas
también poseedoras de esa carga marginal que sostiene un
argumento estético o conceptual?

Partiendo de los micro dramas que rodean algunas ac-
tividades creativas con grupos especificos —incluyendo la
propia en las carceles psiquiatricas—, no cabe duda de que
trabajar bajo circunstancias particulares, que incluyen ries-
gos o proezas artisticas, se torna excepcionalmente atrac-
tivo para un publico que, en momentos, es dificil no sélo
de convencer, sino de acercar a un fenémeno raro en la
actualidad: la conmocion.

Muy al principio de mi proyecto con internos-pacientes
consideré varios momentos y resultados que se tornaron
excepcionalmente luminosos. El proyecto es y serd vaélido
por siempre. Pero siempre hay tiempos de contraste o com-
paracién y mas cuando una pieza coexiste y se confronta
con discursos proximos. En este instante, me pregunto va-
rias cosas cuyas respuestas las encontraré con prontitud y
si no es asf tampoco es preocupante. Una de ellas es de
caracter estrictamente ético; casi cristiano y moralizante:
;existe caso alguno cuando lucramos artisticamente con la
condicion de anonimato y ensombrecimiento de personas
gue medianamente entienden nuestros argumentos y pos-
tulados conceptuales?

Me veo tentado a experimentar una forma de arrepenti-
miento. Pero no lo haré. ;Por qué? Bueno, me basta decir
que no me adjudico la autoria de las fotos tomadas por la
gente con la que trabajé. Esa obra pertenece a ellas y ellos.
Me considero un simple coordinador o asesor estrictamente
técnico. Se me antoja imposible explotar la visién de perso-
nas que jamas habian sostenido una cdmara fotogréafica en
Sus manos.

Observo con cautela todos los proyectos que hacen de los
sitios marginales campos fecundos de trabajo; llameseles car
celes, manicomios, casas para personas violentadas, etc.
No sé si el artista se convierte en figura altruista; benefac-
tor y procurador de conocimiento y luz o simplemente es
un explotador de morbos y curiosidades mal encaminadas.
¢Qué tan vélido es que el artista trabaje con personas que
invariablemente permaneceran en el anonimato?

Pero hay que entender que los proyectos en si son multidi-
mensionales y generan fenémenos por separado. En este
caso, el trabajo directo con personas recluidas se torna
prosperoen el sentido que cualquier actividad artistica o crea-
tiva detona reflexiones personales y en conjunto. Las foto-
grafias podrian carecer de importancia a nivel formal. Son
so6lo un pretexto para la generacién de discursos e interpreta-
ciones que acompanan a laimagen. Cada fotograffa tiene una
historia personal en cuanto a su construccion y eventualida-
des que rodearon su obtencion. Todo esto es claro si se pone
atencion a los titulos de las fotos. El desarrollo del proyecto y
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la actividad fue positivo si consideramos que el publico espe-
cifico terminé satisfecho con sus resultados.

Por otro lado, el museo se convierte en una especie de
campo de examen y evaluacion de alcances relativos. Es di-
ficil separar a algunos proyectos del asombro banal o la ob-
servacion lastimera. Creo con firmeza que hay que entender
algunos proyectos con frialdad casi cientifica y establecer
una division entre la discusion seria y auténtica y el juicio
lacrimégeno barato o gratuito.

Magalli Salazar. B.U.R.O. en el Jardin de Academus
B.U.R.O. surgi6 como una pieza de experimentacion que
problematizaba las relaciones de poder y la jerarquizacién
del espacio en las zonas laborales. Quisimos establecer un
intercambio de vivencias entre dos dreas de conocimiento
que son opuestas, pero que se ven empatadas al desarrollar
acciones repetitivas, las que, por asi decirlo, estan sinteti-
zadas en la rutina corporal, rutina del actor / actriz que tiene
que dominar una serie de gesticulaciones, una calidad tonal
en la vocalizacién, los movimientos corporales y el espa-
cio escénico; rutina del empleado(a) al manejar un lenguaje
informético bésico, una entonacion y extension adecuada
en los textos que redacta, tener un sentido de servicio y
orden, asi como disposicion al horario establecido.

El conflicto contemporaneo yace en la cuestion central
sobre lo que se espera que el cuerpo humano sea, es decir,
el cuerpo sélo adquiere valor por su funcionalidad y utilidad,
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esto representa una desventaja, pues en una época de indus-
trializacion y tecnologizacion, como la actual, se tiene como
fin, desde la industria y empresa, optimizar los servicios, pro-
vocando la sustitucion y eliminaciéon de las relaciones emo-
tivas, humanas. Existimos en nuestro cuerpo utilitario, en
nuestras computadoras (teléfono celular, correo electrénico
o red social) y en imaginarios idealizantes.

Estés divisiones de nuestro ser paraddjicamente se unen
bajo una identidad simulada que nos estad siendo asigna-
da por las instituciones, entre ellas, la educativa. Con esta
perspectiva, ;como entender B.U.R.O.?, icémo definir lo
que el Jardin de Academus es?, ;para qué sirve el arte enel
contexto de la educacion, y fuera de élI?

Los participantes del taller B.U.R.O. clown encontraron
en este ejercicio una conciencia de si a partir de las practi-
cas cotidianas y laborales que realizan; habilidades que por
un momento migraron a una zona de pluralidad dedicada a
la observacion y comprension del otro.

Tomando en cuenta que todo lo que se refiere a apren-
dizaje y ensefanza pasa por la experiencia, en este caso,
quisimos articular una experiencia colaborativa, festiva, que
debiera enriquecer algunos aspectos en sus vidas ;Qué es
lo que se llevaron desde su propia posicion, qué fue trans-
formado que de verdad sea importante?

Finalmente saber quién se es tiene poca importancia
si no se entiende y ejercita el papel que jugamos cada
uno para construir un sentido genuino de humanidad —de



colectividad, de comunidad emocionalmente comprome-
tida—, para ello debemos responder hacia donde pretende-
mos ir y bajo qué modelos trabajar en beneficio de todos
por igual.

Agosto de 2010

Monica Castillo. Reflexion después de la muestra

Jardin de Academus

Antes de participar en este proyecto pensaba que todo pro-
ducto elaborado en un taller que tuviera una estructura para
detonar un proceso emancipatorio, mostrado posteriormen-
te, tenfa que ser valorado como evidencia de esa estructura,
de esa experiencia. Otro tipo de valoraciones no serian ade-
cuadas. Sin embargo, esta experiencia me hizo ver que no
es posible pensarlo asi. Una exposicion en un museo es toda
una magquinaria en movimiento, de la cual pareciera que no
hay forma de escapar.

La exposicion fue punto de partida y finalidad del Jardin
de Academus. Desde el principio, éste fue el marco esta-
blecido. Aparte estaba el contexto del museo, el que pone
el curador-artista, el marco que decide el artista en su pieza,
la accion de los participantes, la experiencia de artistas y
participantes, el objeto que se expondria, la muestra en su
totalidad y el catédlogo; o sea, estamos hablando de por lo
menos diez marcos sobrepuestos y una serie de condicio-
nantes que definen el proceso y los productos.

Por todo lo anterior, pienso que una opcién es pensar la
exposicién como un espacio de representacion, independien-
te de las experiencias suscitadas y los objetos elaborados.
Partir del hecho de que el taller pertenece a un orden y que
la muestra pertenece a otro. Aqui estamos hablando de una
representacion y de un recorrido que contenga espacial y for-
malmente la complejidad de los eventos, que tiene que estar
disenado con el objetivo de encontrarse con el espectador.

Las experiencias suscitadas en un taller no tienen que
ver con la construccion de una muestra. La muestra se-
ria algo auténomo que diera noticia de los sucesos sin
reparar en que fueran objetos considerados “artisticos”
0 no, seguramente incluyendo todo tipo de material docu-
mental. Sin embargo, me pregunto si no hay otra opcion,
una segunda, en donde no se estetizaran los procesos, los
objetos, los grupos; un espacio que no suscitara suspica-
cias alrededor de la instrumentalizacion del otro, dejando
que cada participante se representara a si mismo, sin in-
termediarios, que permitiera un encuentro horizontal de
distintas voces.

¢No podriamos imaginar que los museos cumplieran esa
funcién? ;Que fueran un espacio inclusivo, realmente in-
clusivo, de encuentros y desencuentros en donde no todo
girara alrededor del objeto “artistico’ un espacio sin expo-
sicion en donde fuera posible la diferenciacion o identifica-
cién entre vocabularios de grupos emancipados a través de
la actividad creativa?

Agosto de 2010

Sofia Olascoaga. Memorial H.M. Taller de accién

y organizacién colectiva

En los lineamientos planteados por el proyecto general del
Jardin de Academus, desarrollados posteriormente por cada
uno de los proyectos en ese marco, entran en juego las
nociones generales museo, arte y educacién, y suceden,
ademés, en el muac, dentro del marco de la universidad.

Las relaciones, procesos y formas de entendimiento abor
dadas en cada uno de los ejercicios ofrecen, desde mipunto de
vista, un sustancioso y complejo terreno de cuestionamien-
tos, confrontacion de experiencias, puntos de vista y posi-
ciones artisticas, personales y profesionales. La posibilidad
tanto de discutirse publicamente como de ser nombradas
abre un espacio para hacer un balance critico de la experien-
cia, un aprendizaje méas amplio, es reconocer el tamano del
terreno en el que las problematicas detonadas se plantean;
es también una posibilidad para continuar este proceso de
aprendizaje conjunto.

En lo personal, mi participacion en el Jardin de Academus
ha potenciado y alimentado una serie de preguntas que apa-
recen en cascada, como ejercicios de cuestionamiento y de
pensamiento creativo, que considero esenciales para poder
continuar desmenuzando y complejizando desde la practica
las experiencias artisticas y educativas. Creo ademas que
es sustancial poder articularlas desde el debate publico de
las mismas, en la busqueda por seguir ampliando el apren-
dizaje colectivo de procesos que no tienden a figurar en de-
bates criticos entre los distintos agentes y circuitos de los
que se constituye como campo el arte. Esta discusion posi-
bilita y a la vez exige la necesidad de identificar (como dijo
Taniel Morales en alguna de las discusiones internas) una
topologia, un muestreo, un mapeo de formas de aproxima-
cién para generar discusiones de practicas comunes mejor
informadas, especificas y sustanciales en la busqueda de
organizar campos de problematizacién y producciéon para
quienes se interesan en seguir desarrollandolas desde sus
particulares trincheras.

Propongo algunas preguntas generales para tratar de em-
pezar a trazar este terreno: si hablamos de procesos de arte
y educacioén, ¢qué papel tuvo el aprendizaje en el marco
de cada una de las experiencias?, ¢fue posible registrarlo?,
;qué tipo de estrategias se implementaron para abordar
lo?, ;cdémo oscila cada propuesta en el marco de un disefio
pedagdgico previamente planteado o de una aproximacion
abiertamente experimental y de las variaciones que puedan
existir en este rango?, ;como reconocer las diferentes for
mas de aproximacion a los proyectos y de organizacion de
sus estructuras?

Desde la nocion propuesta por este ejercicio del artista
como activador de relaciones, procesos orientados al apren-
dizaje y al trabajo con publico y comunidad, ;cémo entiende
cada artista o colectivo participante su rol de interventor,
guia, participante, interlocutor, mediador, creador, artista,
en relacion con los participantes de cada proyecto?, ;cémo
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se asume la autoria en cada caso?, iqué tipo de roles, res-
ponsabilidades y posibilidades de accién se generaron?

En la medida en que hablamos de procesos complejos,
¢dénde o cuéndo y como se definen las piezas, proyectos,
eventos, obras, momentos estéticos?, ;es pertinente seguir
utilizando estos términos y los criterios para concebirlos?,
¢qué otras dimensiones de construccién de significado, es-
téticas, formales, vivenciales, politicas, de documentacion
y registro, de accién y memoria, es necesario abordar para
su discusion?

Al tratarse de proyectos educativos, como parte de un pro-
ceso mayor y complejo, predisenado, siempre susceptible
de la sorpresa, de lo inesperado, ¢qué funcion tiene esto ul-
timo en el sentido del aprendizaje para los implicados, esto
es, para los participantes del taller, para los convocadores
al proyecto, para los organizadores de la muestra, para el
equipo del museo, para el propio museo?

¢;Coémo se reflejan o distan de proyectarse las experien-
cias de trabajo en los documentos, objetos, residuos, piezas
y dispositivos resultantes?, jqué pertinencia tiene mante-
ner el formato de exposicién en salas en un ejercicio de
esta indole?

Naomi Rincén Gallardo. Examen

¢;Doénde nos paramos para hablar?, ;de dénde sacamos la
autoridad de nuestra voz?, ;a quién vemos?, ;quién nos ve?,
/quién muestra?, iquién es mostrado? Todos los producto-
res culturales estamos implicados en la creaciéon de mitos, lo
dijo un productor cultural con autoridad para crear mitos.
Nos otorgamos y nos es otorgado el poder simbdlico o a
veces nos es arrebatado. You know, dear. We can't help it
(es tan inevitable como plagiar cuando escribimos o habla-
mos, hay que tener cuidado con las palabras porque quién
sabe quien las traia antes en la boca).

El poder depende de lo que hay en existencia en la tem-
porada, de lo que se ve bieny lo que se ve mal.Y depende
también del lugar donde se ejerce. Pero de poder, el poder
se puede revertir, extremar, escurrir por todas partes, lo dijo
el Jamaicon Villegas, verdadero mito. Criticar a la institucion
no resuelve el conflicto que supone adjudicarse el permiso
para representar al otro.

¢Qué significa trabajar con un grupo especifico?, ;qué pro-
ceso de construccion de significado homologa un grupo?,
¢qué ocurre cuando en vez de poner objetos se organizan
encuentros?, ;qué tipos de encuentros son posibles y
qué tipos son imposibles?, ;qué se frustra y que se ha-
bilita en la conjuncion de realidades diversas?, ia qué se
estad oponiendo resistencia y que se esta reproduciendo?,
¢a quién queremos sanar?, ¢por qué asociamos a grupos
especificos con marginalidad?, ;como construimos la au-
toridad moral para sanar, para darle la mano al marginado?,
Jquién necesita ser mediado?, squién traduce lo que se
dice en el convivio?, icémo se validan los textos produ-
cidos?, ;quién es el ventrilocuo, quién es el duefo de la
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carpa, quien esTitino?, ;dénde quedd la bolita? ;quién se la
quedd?, jqué préacticas se reproducen al poner en el mismo
espacio una miscelédnea de grupos diversos?, ;por qué que-
rriamos hacer otros grupos legibles, audibles, asimilables?,
¢educacién?, jjusticia?, ;buena conciencia?, ciudadania?,
;evangelismo?, jecos del practicas colonizantes?, iferias?,
sespectéculo?, solidaridad urgente en un entorno que nos
da puro sufrir?, snecesidad de crear lazos?, ;subsanar sim-
bolicamente algo que en escala macropolitica esta fuera de
nuestro alcance?

En las relaciones de diferencia, icémo opera la asimetria
de poder?, ;qué historias pasadas han definido esas relacio-
nes?, iqué es aprender, qué es ensefar?, ;qué es una situa-
cién pedagdgica?, ;qué queda en al margen de lo que en-
tendemos por educacion?, ;bajo qué criterios se decide qué
situaciones sociales crear artificialmente?, iqué queda tras
la fiesta?, ;como se enfrentan las perspectivas conflictivas
que se ponen en juego en la celebracion de las diferencia?,
¢coOmMo se negocian las tensiones que se generan?, iquién
aporta fuerza subversiva que mobilice las practicas propues-
tas por la exposicion?, jquién es décil a esas practicas?, ia
quién le interesa promoverlas?, ;quién quisiera silenciarlas?,
¢qué seleccionamos ver y que ante qué somos selectiva-
mente ciegos?, iqué damos por sentado?

¢Qué preguntas nunca se nos habria ocurrido formular?

20 de Agosto de 2010,
Londres, Reino Unido

Alfadir Luna (Seminario de Medios Miiltiples 2). Reflexion
en torno a la exposicion Jardin de Academus

Mucho se ha dicho de que el Jardin de Academus no era ex-
posicién, que no debia ser exposicién... se aclaraba que en
la ficha decia “Laboratorios”; entonces, que era una expo-
sicion de laboratorios en un laboratorio / sala, pero que era
més obra en si misma que otra cosa; que los resultados
mostrados no eran todos obra; que eso no importaba y
fortalecia sus sentidos, y/o que eso mismo “desvirtuaba”
lo que sucedié en la sala 8. Que a decir verdad eso era
colateral de la accion emprendida en forma de exploracion,
experimentacion y reiteracion de distintas operaciones ar-
tisticas medularmente atravesadas por distintas nociones
de préacticas de educacion, definidas por la naturaleza mis-
ma de los proyectos presentados.

El desconcierto producido por el Jardin nos conduce a
dos cuestiones que apuntamos brevemente: la primera tie-
ne que ver con objetualidad y su representatividad en la
institucion del arte al interior de una institucion museistica
especializada en arte contemporaneo; la segunda se des-
prende de ésta y la enunciamos adelante.

¢Qué representan los objetos del Jardin de Academus?
Para comentar esta pregunta, recordemos que no hubo una
definicién central de educacion desde la cual se partiera para
realizar los proyectos. Pensamos en nociones de practicas
educativas como algo que es continuamente reformado, al
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ser estudios (con todo el cuerpo) de técnicas para la pro-
duccién de relaciones entre distintos elementos de una
realidad deseada, en el sentido de una constante pulsion
de cambio en algunas de las actuales condiciones de vida.
Digamos que la composicion de tales relaciones son las
practicas artisticas a las que nos referimos en el primer pé-
rrafo. Decimos, pues, que las préacticas artisticas (composi-
cion de tales relaciones) no son exclusivas de la institucion
del arte. La representatividad de los objetos del Jardin brota de
su funcién para la composicion de algunas condiciones de rea-
lidades especificas.

El uso de la sala 8 del muac involucré realidades cuyos
cédigos no figuran en esferas de gran influencia en nuestra
realidad, abordados no desde la nominacion de “sus” su-
jetos (ciegos, viejos, locos...), sino desde la interaccion de
distintas formas de vida. Aqui apenas esbozamos la segun-
da cuestion: lejos de pensar en el Jardin como producto de
una politica (término aceptado por la extendida tendencia
a confederar moralidades neutras) que ajusta situaciones
y acontecimientos comunes de tales o cuales sociedades
con poca mediacién y consumo de codigos, éste ocupd al
museo de una forma que esquivo la clausura de las salas
“por montaje” de exposiciones: sucedieron entrecruzamien-
tos de formas de vida y un fugaz brote de retéricas publicas.

Si pensamos la funciéon como algo que aparece cuando
dos o més unidades, dos o méas formas, se tocan, iqué

secuencias de mecanismos enunciantes se produjeron a
propésito de la ocupacién de la sala 8?, jcoémo éstas com-
prenden la nocion de duracion?

Pilar Villela / Victor G. Noxpango

Desde un principio, en algunas discusiones preliminares
con José Miguel Gonzéalez Casanova, Pilar Villela (quien ha-
bia sido invitada a participar) le planteé algunos desacuer-
dos en torno a tres asuntos que le parecian cruciales en la
concepcion de la muestra. Dado que, por otra parte, habia
discutido ampliamente acerca de estos temas con su cole-
ga Victor G. Noxpango, ambos artistas decidieron fundar un
colectivo a fin de desarrollar el proyecto entre ambos.

Los puntos que discutimos fueron los siguientes:

1) La caracterizacién que se hacia de ciertas colectividades
como minorfas excluidas.

¢Qué supone entender a un colectivo como una singu-
laridad? (los problemas del concepto de “pueblo” dan fe
de ese problema). ;Qué supone, en el caso de un museo
publico, enunciar una serie de colectividades excluidas to-
mando en cuenta la victimizacion como el criterio mismo
de exclusion? ;Qué significa que sea el artista quien ac-
tivamente lleva a este “publico” al museo? ;Qué implica
exhibir (ya sea durante el taller o en forma de produccién)
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los objetos o la representacion de la experiencia de esa
colectividad especifica ante una que de antemano se su-
pone “no especifica”?

2) La idea de que el arte ofrece, a priori, ciertos beneficios
educativos.

La relacion entre arte y educacion nos parece sumamen-
te problemética y creemos que tomarla como un hecho
dado, sin cuestionar sus condiciones, es sumamente peli-
groso. Primero, porque se educa siempre con un propo-
sito y, en ese sentido, usar el arte para educar implica do-
tarlo del propdsito ulterior que tenga esa educacion. Para
gue quede més claro, intentamos una defensa provisional
de la idea del arte por el arte, opuesta a la de instrumen-
talizacién de la cultura con fines civilizatorios. Segundo,
tomando en cuenta que estamos en una instituciéon pu-
blica que considera la administracion de un museo como
una rama menor de la administracién de empresas (prue-
ba de ello es el adoctrinamiento que acaba de recibir el
personal por parte del itam), esta muestra corria el riesgo
de verse como una instancia de “responsabilidad social”
por parte de la institucién, cosa que efectivamente ocu-
rrié. El “museo teleton” es delirante, pues implica que
una institucién del Estado entienda sus obligaciones (las
funciones sustantivas de la universidad) como una gra-
ciosa concesion (de cuno populista-totalitario). EI hecho
de que la institucion, a través de un curador vy artistas,
dictamine quién es el que merece ser “rescatado” y de
qué (en este caso, el marginal tiene que ser rescatado
por su no presencia en el museo) obedece a un pensa-
miento paternalista, colonial, civilizatorio, etcétera.

3) Las implicaciones que tenfa hacer una “obra” cuando el
formato, las condiciones y el tiempo de la experiencia del
publico estaban definidos de antemano.

A partir de un formato determinado de antemano, hi-
cimos una comparacién entre esta exposicion y el tipo
de muestras tematicas que se organizan sobre Avenida
Reforma (como el cow-parade). No importa si el formato
son vacas, sillas, nopales. En este caso, en vez de nopa-
les, se comisiono a los artistas para que trabajaran con
una minorfa especifica, realizando un taller de dos dias de
duracién vy, finalmente, llevando a cabo un montaje con
los testimonios/objetos que se hubieran desprendido de
esa experiencia. A esto se sumaba que, al usar a las mi-
norias como el motivo de la obra, era inevitable que, cara
al "publico en general’, el otro —el sefalado como diferen-
te— fuera sujeto de una espectacularizacion.

En nuestra opinién, al minimizar la parte formal de la obra
(y tratdndose de este tipo de arte, nos parece que la forma
es en sf una suma del proceso y de la manera en la que los
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objetos que se desprenden de éste se relacionan entre si
por medio de un documento-relato), el arte —como investiga-
cién- quedaba excluido de antemano, privilegiando lo propa-
gandistico o, més bien, lo comunicativo con todo lo que esto
tiene de reiteracion.
* %

Cuando aceptamos participar con la serie de limitantes for
males que ya mencionamos, aceptamos también que se
trataba de comentar o decorar una obra que ya estaba he-
cha, en la medida en que sus condiciones de produccion,
presentacion y recepcion ya habian sido determinadas por
el curador. Uno de los problemas que nos planteamos, vy
no sabemos si pudimos resolver, fue intentar llevar a cabo
una obra que se opusiera a esta estructura o, al menos,
que la hiciera visible. Asimismo, nos interesaba la cuestion
de cdmo una exposicion de este tipo podia leerse en un
museo como el Muac, en el que tanto la muestra en general,
como los grupos minoritarios representados en ella se po-
dian ver como expresiones locales pintorescas, opuestas al
gran arte contemporéneo internacional representado por la
exposicion de Félix Gonzalez Torres que ocupaba las demés
salas del museo.

Aunque, en principio, el resultado tangible de las expe-
riencias que tuvieron lugar en las salas no estaba definido,
éste tenfa que ser musealizable. Precisamente, por esta ra-
z6n, una vez pasado cada uno de los talleres, las narrativas
de lo acontecido acababan por eliminar la experiencia de
lo que estaba presente como obra/documento. La mayor
parte de los espectadores sélo tuvieron acceso a un con-
junto de objetos y documentos que soélo adquirian sentido
en relacion con una narrativa.

Finalmente, desde nuestro punto de vista, el problema
del Jardin de Academus era que, tratando de ser incluyen-
te, mantenia la exclusion por medio de la puesta en escena
de su aboliciéon. Precisamente al presentar el proceso edu-
cativo en el lugar de la obra (0 mas bien la documentacion
de ese proceso) y al enunciar la inclusion de grupos espe-
cificos, sefalaba a ambos como excepciones. En ese senti-
do, precisamente, ponia en duda tanto las funciones educa-
tivas del museo como sus pretensiones de inclusion.

José Antonio Vega Macotela
El viento sopla donde quiere. Intersticio
El proyecto El viento sopla donde quiere. Intersticio busca-
ba crear una conexién que posibilitara tener una interaccion
de la cércel con la universidad como un campo abierto para
todas las voces. Tres internos, cada uno, especialista en
una forma de supervivencia carcelaria hablaria con tres es-
pecialistas universitarios: un ladrén con un economista, un
extorsionador con un psicoanalista y un embaucador con
un filésofo.

Me interesaba, pues, el uso de un sistema bipartita de
interaccion que permitiera a la voz de la cércel ser libera-
da en la universidad, lugar, que pensé, permitiria a la voz



Comentario del curador sobre la participacion de Noxpipilli
Quiero comentar esta participaciéon, porque entregar una
version distinta a la presentada en la reunion de las mesas
de conclusién hasta el dia del cierre de esta edicion, no deja
muchas posibilidades de respuesta por parte de ninguno de
los participantes, y en lo personal me parece que enuncia,
entre reflexiones certeras, supuestos puntos de partida co-
munes de este proyecto que, en realidad, sélo los fueron
para Villela y Noxpango. Si les parecia o querian un proyecto
de espectacularizacion de la diferencia, destaca que fueron
ellos los Unicos artistas que plantearon su pieza en esos
términos, de manera que construyeron a priori un escenario
lleno de espejos —con proyecciones enormes y envolventes
de enfermedades de la piel-, habitado el dia del “taller” por
un chef enano, invitado para realizar los postres que sir
vieron en el interior de su instalacion, pero cuya presencia
aprovecharon para animar esta vision circense.

La libertad que tuvo Noxpipilli de hacer esta pieza, que in-
tentaba oponerse a la estructura del proyecto, se demues-
tra en que no hubo un criterio impuesto de antemano por la
curadurfa respecto a los resultados, contrario a lo que men-
cionan: se propuso participar a una serie de artistas dedica-
dos por anos a la educacion y/o al trabajo con comunidades
especificas, para continuar su investigacion en esta expe-
riencia colectiva. Tampoco se considerd al marginal como
una victima, pues simplemente se buscé incluir a publicos
que usualmente estén al margen del arte y la educacion for
mal, lo cual no significaba algo mas all& de su ausencia en
una institucién que se supone publica y universal. Toda mar
ginalidad es relativa a un espacio excluyente, pero su ex
clusién no necesariamente representa un drama para el
excluido, que en realidad es indiferente a ese espacio que
(lo) ignora. En este caso, marginal es la mayoria de la gente
que en nuestro pais no va a museos ni a escuelas: cada
artista decidié dénde sefalar esos limites, que son mas
bien un problema de las instituciones del arte y educacion,
que justifican su existencia y presupuesto con una practi-
ca que, por muy diversas razones, habitualmente no alcan-
za sus objetivos sociales, lo que hace parecer experiencias

Inauguracion
de los laboratorios

como ésta, de inclusion y formacién de publicos, como si-
tuaciones de excepcién. Pero, ;no es posible replantear los
modos y medios de las instituciones del arte y la educacion
para que funcionen efectivamente en la amplia gama de
sensibilidades y voluntades intersubjetivas de la sociedad
para la que sirven?

Por otro lado, definir con qué grupo de personas se pro-
pone trabajar un proceso de autorrepresentacion y autoedu-
cacion dista mucho de la predefinicion de identidades, que
se impone y domina a los otros; es precisamente el reco-
nocimiento de su especificidad lo que permite establecer la
identidad como una situacion abierta y en transito, en la que
se puede dar la participacion y el didlogo. Asimismo, desde
el punto de vista de la educacién, pretender que ésta es
un proceso en el que alguien necesariamente educa a otro
para algo por interés propio, como adiestramiento o for
ma de dominio, niega la posibilidad de generar procesos de
educacion en y por la emancipacion.

En esta ocasion, disiento de la postura de estos artistas,
ya que me parece que otorga todo el sentido del arte y la
educacion a la imposicion de valores desde un poder que se
ejerce escondido en una supuesta neutralidad y universali-
dad del arte por el arte, en el museo como cubo blanco, pero
que necesariamente senala al diferente como exdtico, al es-
tudiante como ignorante y al publico como receptor de un
espectéculo, en una situacién inevitable, en la que las auto-
ridades de la escuela y el museo son los duefos del saber,
y los artistas y maestros sus predicadores. Se deduce de
esta reflexion de Villela y Noxpango la concepcion del artista
como el creador de una experiencia pura, que no se con-
tamina de sus sentidos sociales, en un espacio neutro, de
resonancia estrictamente espectacular, y al maestro como
un entrenador que ensefa al alumno lo que debe aprender.
En mi opinién, ni arte ni educacion son eso, pero profundizar
en el asunto nos alejarfa de la intencion de este comentario,
de aclarar al lector las bases y objetivos que establecimos,
tanto en la curaduria como en la mayoria de los proyectos
participantes, para realizar esta investigacion comun.



Parcial o total
Taniel Morales

carcelaria un eco que la amplificara y le diera forma. Una
decantacion estructural y consensuada de un conocimien-
to via el didlogo.

La universidad no es, pues, una zona abierta para todas
las voces. Cada una de las llamadas de la cércel hacia el
museo universitario encontraban obstaculos en problemas
que me parece, hacfan notar una postura politica por parte
de este recinto. Asi, carcel y museo fueron como espejos
burocraticos el uno del otro haciendo que ciertas semejan-
zas foucaultianas fueran tangibles.

Me interesa pensar en la universidad y la carcel como
instituciones semejantes, de manera inmediata en dos
niveles. El primero de ellos como centros de produccion
y distribucién de conocimiento y el segundo como siste-
mas de poder mediadores de estos conocimientos. Hay,
entonces, en ambas instituciones sistemas de ensefnanza
multidisciplinario impartidos por varios especialistas, cada
uno experto en determinada disciplina. Pero también hay
estructuras mediadoras y autoritarias que rigen estas trans-
misiones y producciones. Dichas estructuras presentan si-
tuaciones interesantes de estudio pensando en el vinculo
entre educacion y castigo como mecanismos semejantes
regulados, ambos, por sistemas de vigilancia.

Queda la pregunta: ¢;el sistema educativo en relacién
simbidtica con la vigilancia permite individuos libres?
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Amauta Garcia. Arte y educacion

Esta tarde hablo desde mi actividad artistica y desde la pro-
duccién de Jardin de Academus. Formar parte de la produc-
cion me permitio entrever las relaciones conflictivas entre los
cuatro actores principales: el museo, el artista, las personas
que colaboraron con los proyectos y el publico del museo.

Desde mi actividad artistica considero que si estamos
inconformes con la actualidad del arte contemporéneo vy la
educacion formal en México, es necesario revisar, cuestio-
nar y tensar la actual produccion, distribucién y consumo
del arte desde nuestro horizonte histérico, el cual se ca-
racteriza por las desigualdades extremas y persistentes,
debidas a la pobreza, la disparidad entre los sexos, la per
tenencia étnica, etc.

El dmbito de la educacion ilustra esto a la perfeccion: ocho
de cada diez indigenas no cuentan con educacion bdésica y
Unicamente el 1 por ciento de los indigenas que cursan la
primaria acceden a estudios a nivel superior. Las mujeres
mexicanas tienen casi dos veces mas probabilidades de ser
analfabetas que los hombres. En el caso de las mujeres
que hablan una lengua indigena, hay quince probabilidades
més de ser analfabetas que aquellas que hablan espafol.
En las zonas rurales, el 50 por ciento de la poblaciéon es
analfabeta. En los estados surefos, jovenes entre los dieci-
siete y los veintidos anos estudian la mitad de tiempo que en



el resto del pais. EI 40 por ciento de los mexicanos tiene un
nivel de un libro o menor de lectura. De los pocos que termi-
nan la educacion superior saben que no hay oportunidad de
trabajo con garantias sociales.

No es coincidencia que muijeres, indigenas y jovenes re-
chazados de la unam, entre otros, estuvieran en el experi-
mento Jardin de Academus. Esto no quiere decir que se
quisiese generar una pasarela de inadaptados, sino justo
que habfa que tensar las relaciones antes mencionadas. Es
més comodo permitir que el museo continle como cubo
blanco y que quienes nunca han visitado un museo sigan
sin hacerlo; sin embargo, el encuentro con el otro permite
la confrontacion, la discusion, la puesta en duda de los pre-
juicios de cada actor y, en consecuencia, la expansion de la
experiencia y del conocimiento.

Considero que el aglutinante de las diversas acciones
fue la busqueda de un modo de relacionarse con el otro,
el otro que tiene una cosmovisién propia, que posee otra
forma de mirar, actuar, hablar y sentir. Fue plantear la educa-
cién como espacio de reflexion, que mas que una instruccion
institucional, busca construir redes.

En muchos encuentros de arte contemporaneo se repro-
cha que el sistema educativo sea acritico con el Estado y
con su escasa inversion en el drea de cultura. En la mayorfa
de estos encuentros se concluye que es necesaria € irre-
mediable la autogestion. Empero, para ello, es necesario
generar reflexiones tedricas que nos den un marco para
posicionarnos como productores de arte.

Dentro del mismo Jardin, la falta de este marco tedrico pro-
vocd que la experiencia rebasara a algunos artistas y varios
no pudieron soslayar el protagonismo al que estan acostum-
brados; otros sélo reunieron a sus cuates sin ton ni son, sin
tener realmente una propuesta en conjunto. Pero, en esta
diversidad, algunos artistas si lograron proponer —que no im-
poner— nuevas formas de resistencia cultural y de integracion.
Muestra de ello es que proyectos que iniciaron como ejerci-
cios dentro del Jardin han continuado y logrado vida propia.

En cuanto a la relacion con el Muac, se vuelve necesario
entender las limitaciones que tiene como aval del arte y
garante de la institucion, asi como la escasez de personal
y las limitaciones de presupuesto que presenta —cuando
menos para este tipo de proyectos, auque no sé si suceda
lo mismo con aquellos que requieren mejores muebles mu-
seograficos y obras extranjeras.

La sala 8 fue un lugar donde beber una botella de agua
se convirtié en una batalla campal entre museo, curador, ar
tista, produccion, mientras las personas estaban muriendo
de sed... entiendo que hasta el mas minimo detalle puede
cobrar relevancia y recalcar ideologias. Aprendi que no hay
lugar para la improvisacion y, de igual manera, cémo burlar
a la burocracia para tener una taza de café sin tener que
llenar formatos que nunca supe quién poseia.

No se trata de si el arte educa o de educar a través del
arte, sino de generar una educacién con un caracter estético

que nos lleve a entender y explicar al otro desde nuestro
horizonte hermenéutico y que, hacerlo dentro de un museo
universitario, deberia obligarlo a expandir sus limites.

Es, pues, mi terquedad de imaginar mundos diferentes,
lo que me impulsé a no tirar la toalla durante este proceso
agotador que fue Jardin de Academus.

Javier Toscano. El museo, territorio en disputa

En los museos de arte existen cuando menos dos bandos:
quienes controlan los regimenes del gusto y del saber con
los que el museo opera, y quienes son los beneficiarios de las
estrategias y decisiones que ese régimen conlleva. Ese es,
en pocas palabras, el circulo de legitimacion discursivo. El
problema aparece cuando este circulo —aparentemente ne-
cesario— se vuelve ademas cinico y atroz, y los beneficiados
terminan siendo los mismos que dispusieron las condiciones
de su control y administracién. Veamos esto con calma.

En términos del presupuesto que se destina para los pro-
yectos que el museo genera, la justificacion de su ejercicio
termina siendo una entidad ambigua y esquiva: el publico
asistente. Un proyecto es bueno si tiene una buena reac-
cion del publico, y malo si no. Es decir, si los beneficiarios
potenciales existen (aparecen) y se expresan, el proyecto
se justifica; si no, el beneficio se esfuma.

Es cierto, ésta es la mentalidad de un contador que cuen-
ta asistentes, y no la de un verdadero comisario o cuidador
curador del régimen. El cuidador del régimen sabe que ha
hecho un excelente trabajo, aunque no haya publico, y que
el discurso que ha propuesto es asible de todos modos
so6lo para pocos. Los beneficiados —segun este arranque de
lucidez— son siempre contados, pero importantes. Ahora
bien, en estas disputas se entretienen los contadores y
los cuidadores del régimen que no ven que algo se les es-
capa. Hay un matiz que no miran, porque no importa verlo
para la correcta operacién del museo en el régimen en que
éste opera, y este matiz se integra cuando consideramos la
otra cara de la moneda de quienes se piensan como los
beneficiarios.

El sistema de posibilitadores (es decir, de los controla-
dores del régimen del gusto y del saber) y los beneficiados
no alcanza para pensar que los que no se benefician en
realidad son excluidos; es decir, los individuos que no se
convierten en “publico” porque no atraviesan las puertas
del museo son en realidad un “no publico” al que el pro-
grama del museo ha expulsado, son individuos o grupos a
los que el discurso dominante de ese museo en realidad ha
rechazado. Este no publico es importante para el contador
en lo concerniente a determinar que una exposicion fallé,
pero no en si mismo. Para el cuidador-curador, el no publico
nunca importé de todos modos.

El no publico, sin embargo, es méas importante de lo que
se piensa. En él se cifra no soélo el fracaso de un discurso
de curador-cuidador, sino la posibilidad de que los contro-
ladores de un museo no distribuyan los beneficios para
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si, como un botin que atesorar ante el silencio de estos
excluidos. Y es que el no publico no importa mientras no
se expresa, mientras le da la razén con su mutismo al
curador-cuidador, para quien su existencia es irrelevante.
Pero cuando el no publico habla, entonces los discursos
se escuchan; cuando el no publico se lamenta, el cientifi-
cismo retorico del régimen del gusto y del saber se pone
a temblar. El no publico es en realidad un durmiente al que
los museos no buscan despertar, porque en su despertar
el régimen sucumbe.

Hablo del no publico al pensar en el Jardin de Academus.
Este proyecto no pudo ser —en su integracion significativo
de los excluidos, de los anormales— sino una pequena pe-
sadilla para los cuidadores del régimen y —ante la demanda
de un presupuesto digno que respaldara trabajos con un
gran numero de grupos y comunidades— también para los
contadores. No pude asistir a los eventos en vivo, pero se-
guia de cerca su informacién y los dislates generados en
ese museo abierto por y para las elites del siglo anterior,
que es el muac. Estoy seguro —en estos dias lo comproba-
ré— que el proyecto tuvo aciertos y errores, pero sobre todo
creo que puso en evidencia la inutilidad de una estructura
que en realidad no se quiere mover ni ser movida (excepto
por el juego usual de poner en cartelera algunos nombres
estelares, de todos conocidos).

La integracion de los que siempre quedan fuera ocasiond
un cortocircuito en el aparato de significacion, en el centro
de la discursividad que no sabe cémo explicar que el arte
puede significar para todos, que puede dar sentido y alu-
dir a los afectos de los que siempre quedan fuera. Quise
participar en este evento que veo como la Unica vocacion
posible de un museo futurista (imagino —suefo de opio—
un programa de museo para el no publico), y vengo aqui a
disfrutar el encuentro, a ver de qué maneras y de una vez
por todas nos adentramos en pensar esa entidad un tanto
extrafa que es el no publico, a cuyo silencio los cuidadores
del régimen le deben la tranquilidad de sus noches y la con-
tinuidad de sus contratos.

Idaid Rodriguez. El museo como proceso de transformacion

Cuando observamos en las grandes ciudades las largas colas
frente a los museos surge la pregunta: scudl es la funcion
de estos lugares tan valorados en la época del turismo y de
la globalizaciéon? Como afirma José Jiménez “Los museos
son hoy uno de los instrumentos institucionales y simboli-
cos mas poderosos para vertebrar una nacion, para articular
sus ideales. Son una de las vias mas potentes para fijar la
identidad colectiva en los escenarios urbanos en los que se

desarrolla la vida contemporénea’.’1

1 José Jiménez, cit. en "El museo como reclamo turistico de la ciudad: Caixaforun Ma-
drid y el matadero”, en Ascension Hernéandez, Integracion y resistencia en la era global,
evento tedrico de la X Bienal de la Habana, Cuba: CAC Wifredo Lammy Artecubano
ediciones, 2009, p. 133.
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Por lo tanto, dichos lugares son de gran importancia, so-
bre todo para los grupos hegemaonicos, ya que son pieza
clave de la vida urbana. Sin embargo, los grandes museos
como instituciones culturales se ven subordinados a los pro-
cesos de la globalizacion, que han permeado una nueva for-
ma de economia, la “economia de la experiencia” En ésta,
las grandes empresas transnacionales han iniciado proyec-
tos para desarrollar “destinos de entretenimiento urbano’
fundados en guiones teméticos, un mercado agresivo vy la
dependencia sobre la espectacularidad, en la cual las re-
laciones humanas ya no son “vividas directamente’ tal
como describe Guy Debord. Ejemplo de esto es el Museo
Guggenheim, de Bilbao, la primera franquicia museistica
internacional.

De este modo, los museos como instituciones culturales
tienen un gran reto al enfrentar los procesos de la globaliza-
cién, pero ;como pueden lograrlo? Una posible respuesta
puede estar en ampliar las funciones de estas instituciones
més alla de las tradicionales de almacenamiento y exhi-
bicion de sus colecciones, sin olvidar su papel central en
el proceso de la educacion como difusor de conocimiento.
En la actualidad, los museos estan dotados de diversas
funciones, muchas de éstas extra artisticas, donde estan
presentes procesos educativos no formales, como talleres,
publicaciones, encuentros entre artistas y publicos, confe-
rencias, estancias creativas, etc. Estas funciones se pue-
den potenciar generando nuevas relaciones de intercambio
entre las personas de distintos sectores, tanto econémicas
como culturales, de género y de edad.

De este modo, el museo se transforma en un lugar de en-
cuentro y en un potencializador de actos culturales, méas alla
de las exposiciones tradicionales, en las que los visitantes son
sujetos pasivos. En esta misma linea, la relacion entre publi-
co visitante y la institucién tendré que cambiar. Si una de las
principales funciones del museo es difundir el conocimiento,
éste deberd tomar en cuenta la voz y las necesidades especi-
ficas de su publico haciéndolo participe del proceso.

En la actualidad, la nueva museologia busca dar respuesta
a estas necesidades. Como resultado del Seminario Regio-
nal de la unesco sobre la Funcién Educativa de los Museos
(Rio de Janeiro, 1958) y la Mesa Redonda de Santiago de
Chile (1972), la nueva museologia busca generar un proceso
dindmico de transformacion de la sociedad y de su entorno,
por medio de la participacién activa y creativa de las comu-
nidades locales.

En México, distintos experimentos han empleado el con-
cepto museo bajo la légica de la nueva museologia, ejemplo
de esto son los Museos Escolares de Aula (1972-1982), el
Museo Casa del Barrio (1973-1976) y ahora la Unién de Mu-
seos Comunitarios de Oaxaca que son una opcion distinta
del mainstream museum, en los que las personas inventan
una forma de contar sus historias y de esta manera parti-
cipan definiendo su propia identidad en vez de consumir
identidades impuestas.



Los museos comunitarios comparten parte de las funcio-
nes que desempenan otros museos: realizan investigacion,
redinen y resguardan objetos y difunden el patrimonio cultu-
ral, pero también tienen caracteristicas que los distinguen
de los demads. La principal es que su motor no es una insti-
tucion externa a la comunidad, el impulso fundamental estéa
en la misma poblacion, quien lo hace suyo, lo conduce y
resuelve sus necesidades, las cuales muchas veces surgen
cuando una comunidad ve amenazado su patrimonio.

De este modo, el museo se vuelve un punto de partida
para generar multiples iniciativas culturales dirigidas a fa-
vorecer el desarrollo de la comunidad y ocurre, entonces,
un proceso de fortalecimiento de la identidad y la cultura
de la comunidad. Por lo tanto, el museo se convierte en
una interpretaciéon de la vida, una seleccién especifica de
la realidad, como nos dice Teresa Morales y Cuauhtémoc
Camarena, asesores de la Union de Museos Comunitarios,
“Cuando no colocamos esta apreciacion en primer térmi-
no, existe el peligro de ocultar la interpretacion y el autor
de la interpretacién. Podemos preguntar, jel museo es his-
toria vivida [y] por quién? ;De acuerdo a quién?"?

2 "El concepto de museo comunitario: jhistoria viviente o memoria para transformar la
historia?”, ponencia presentada en la mesa redonda “Museos: nuestra historia vivien-
te", en la Conferencia Nacional de la Asociacion Nacional de Artes y Cultura Latinas,
Kansas City, Missouri, 6-10 de octubre de 2004.

Raices
|daid Rodriguez

Asi, los museos como instituciones culturales tienen un
gran reto que se debate entre la necesidad de crear nuevos
iconos culturales de entretenimiento, a través de especta-
culares museos o de ofrecer espacios para la cultura que
faciliten la aproximacion entre creadores y publicos gene-
rando nuevas relaciones de intercambio entre las personas
de distintos sectores.

Karen Cordero

Me parecen fundamentales iniciativas como el Jardin de
Academus porque permiten que el publico se involucre con
el arte contemporaneo de una forma que rompe la distan-
cia que muchas veces existe en el museo entre las obras
y su publico, y porque se crea un proceso de didlogo entre
el publico y el artista, a partir de una mutua identificacién e
involucramiento con el proceso creativo.

En este museo, como en muchos otros de arte contem-
poréneo, el espacio entre el curador y el educador o intér
prete es usualmente un abismo poblado por concepciones
de pureza estética y artistica, por un lado, y el contacto con
un publico deseoso de “entender’ pero a menudo confun-
dido, frustrado o enojado por la falta elementos que facili-
ten este proceso, por el otro.

En mi papel de curadora de exposiciones y docente de
materias universitarias sobre arte moderno y contemporéa-
neo, y curaduria y museologia, me he convertido en lectora
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FB. El fin de la amistad
», Luis Mario Moncada

asidua de los libros de comentarios de los museos, y en
el caso del arte contemporaneo observadora de las posi-
ciones extremas que a menudo produce respecto a cues-
tionar el estatuto de arte de lo expuesto y de la estética
subversiva que desde finales del siglo xix en buena parte
ha reemplazado la belleza como elemento rector de estas
obras, o bien de celebraciéon y goce de esencialmente los
mismos elementos. Asimismo, por lo general se denota en
estos volumenes una sed de “informacién” y de un am-
biente méas “cémodo’ ya sea en relacion con la tempera-
tura, la museografia, la accesibilidad de los bafos, o la (no)
presencia de asientos.

Sumamente diverso en sus proyectos y sus contenidos,
enfoques y estrategias, Jardin de Academus rompié con es-
tos pardmetros y en todo caso localizé la incomodidad en
otro lado: en el personal del museo que se vio en la nece-
sidad de ajustarse a un arte en funcion del publico. En el
ambiente universitario, donde al igual que en otras esferas
educativas priva cada vez més (afortunadamente) la llamada
“educacién centrada en la persona’’ que toma como punto
de partida la experiencia de los educandos y no los conoci-
mientos académicos desincorporados de los docentes, ya
era hora de que pasara esto, que nos lleva mas cerca de los
propositos filosoficos enunciados en los documentos que
fundamentaron el Muac, aun antes de que tuviera nombre y
paredes, y que han quedado algo olvidados en la transicion
de proyecto a realidad.
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Helena Chavez Mac Gregor. Jardin de Academus,

una reflexion

Ciertamente, podemos afirmar que las instituciones son
autoritarias, que trabajan en una legislacion que, a la vez
que impone un orden, son ordenadas por ésta, y que
mucho de ello queda fuera. Sin embargo, tales formas de
ordenamiento y exclusién no marcan un simple dentro y
fuera, sino que, de forma mucho méas compleja, muestran
campos de fuerza muchas veces contradictorios que per-
miten, si abandonamos las posturas que buscan una pure-
za esencial, realizar una critica al interior de las relaciones
de poder dadas.

Hoy, lo que se presenta imprescindible, si buscamos
trabajar en las construcciones criticas de las instituciones,
es abandonar las dicotomias de un dentro y de un fuera
que afianzan sus territorios en una mera defensa o senala-
miento, que, las mas de las veces, terminan por reforzar las
propias estructuras de exclusion. Tal vez lo interesante sea
colocarse en el centro de las tensiones para poder ejercer
una critica de estas relaciones de poder a estas estructuras
que al delimitar formas y figuras dejan sin operacién a otras
formas de ver y, por tanto, a otros “sujetos” y “objetos”
sin aparecer.

Como afirma el artista y tedrico espanol Marcelo Expo-
sito en su texto Entrar y salir de la institucion: autovaloriza-
cién y montaje en el arte contemporaneo:



Desde hace ya algunos afos ha habido una continuidad de
proyectos que se plantean una relacion ni cinica ni instrumen-
tal con la institucion, con el fin de generar précticas criticas
en su interior buscando su puesta en valor simultdneamente
ahi'y en otro lugar y momento, bajo otras formas. Se trataria
de “entrar” y “salir” de la institucion como un continuo en el
que la puesta en la forma institucional no se evite, e incluso
se contemple, sin ser el objetivo central. Producir redes y flu-
jos que no respetan las demarcaciones previas y constituyen
a cambio sus formas propias de esfera publica —un concepto
que seguramente empieza a quedarsenos algo estético— es
con seguridad una de las invenciones més importantes de la
creatividad politica de este nuevo ciclo.

Jardin de Academus es un proyecto que se sitla en este
territorio, en estas formas de experimentacion que desde
el centro de las tensiones y las contradicciones logran apa-
recer para descolocar los propios limites de la institucién.

La “muestra’ que reunia multiples practicas y procesos
heterogéneos, siempre estaba en un punto de “inadecua-
ciéon’ en un espacio formal e institucional como lo puede
ser el Muac, donde, justamente, encontraba su pertinencia.
Lo que se presentaba ahi eran procesos que no podian ser
capturados y totalizados en un objeto de presentacion. Cada
acto que ahi sucedia se escapaba de cualquier operacion
de objetualizar la practica artistica y méas bien obligaba al
museo a ser un mero espacio de difusion, comunicacion y
contagio para procesos que rebasaban y desbordaban no
soélo los limites de la institucién, sino de la propia concep-
tualizacion de la obra de arte.

Lo interesante de esta puesta en escena era que activa-
ba las tensiones para evidenciar las formas de exclusion, no
sélo de sujetos sino de saberes y de practicas. Generar un
espacio que nunca podia ser del todo presente, que siem-
pre se resistia a presentar algo “acabado’ donde el museo
era solo una plataforma de visibilidad y de “publicidad’ en
el sentido kantiano de formas de lo publico, para experi-
mentar procesos y formas del desacuerdo.

Jardin de Academus es, sin duda, una de las propuestas
més arriesgadas que se han montado en el Mmuac, tanto por
su caracter tensante como por no dar tregua a la institucion
y obligar a repensar los limites y las formas de critica que
hoy debemos ejercer al hacer un espacio que no deje de
pensarse y cuestionarse a si mismo.

Muna Cann Cagigas. Arte y educacion

A lo largo de la historia hemos comprobado que la re-
cepcion del arte contemporaneo por parte del publico en
general es un proceso arduo, complejo y falto de apertu-
ra hacia nuevas formas de ver el mundo. Aqui, el térmi-
no “arte contemporaneo” se refiere al arte que se hacia

3 Marcelo Expésito, Entrar y salir de la institucion: autovalorizacion y montaje en el arte

contemporaneo, en http://transform.eipcp.net/transversal/0407/exposito/es.

simultaneamente en la época en la que se vivia, utilizando
el término cronolégicamente. Un ejemplo por excelencia
para ilustrar esta situacion es la pintura impresionista o el
movimiento dadaista. Asf, notamos que ha llevado siglos a
la humanidad apreciar y asimilar el arte “contemporaneo”
como tal.

Hoy se presenta la misma situaciéon. Para muchas perso-
nas, el arte contemporéneo es percibido como incompren-
sible, sin sentido, dificil de entender o algo que cualquiera
puede hacer. Sin embargo, una de las caracteristicas de éste
es que busca estar cerca del publico. Los artistas contem-
pordneos ya no se interesan solamente en la estética de
Sus piezas, Sino en provocar y propiciar sensaciones, expe-
riencias, sentimientos y reacciones en el publico receptor.
Un elemento importante del arte contemporéneo es la inte-
raccion con las piezas y el proceso generado con el publico
mismo en esa interaccion. El arte contemporéneo, y méas es-
pecificamente el campo de las artes visuales, busca también
romper con sus propios limites y explorar nuevos horizontes,
por ejemplo, a través de investigaciones y trabajos conjuntos
con diversos campos de la ciencia como la fisica, la robdtica,
la ingenieria, la tecnologia, la quimica, la medicina, la biologia;
o entre campos de las humanidades como el teatro, el cine,
la antropologia, la sociologia, la danza, etcétera.

Ante esta perspectiva se abren posibilidades infinitas de
colaboracion interdisciplinaria en el arte contemporaneo, sien-
do una de ellas el arte y la educacion. Desde principios del
siglo xx se penso en el museo como un espacio en el cual
se podian desarrollar actividades y acciones educativas
para el publico infantil como complemento de la educacion
escolar basica. Este aspecto fue y sigue siendo importante
para contribuir con la educacién no formal y extracurricular
de los nifos. También a principios del siglo xx, John Dewey
(1859-1952), filésofo, pedagogo y psicélogo estadouniden-
se y una gran influencia en el trabajo conjunto del arte y
la educacion, fue uno de los primeros en sefalar que la
educacién es un proceso interactivo. Su aportacién més
importante en este d&mbito fue su afirmaciéon de que el
nino no es un recipiente vacio esperando a que le llenen
de conocimientos. Afirmaba que es vital que el aprendiza-
je se produzca a través de experiencias dentro y fuera del
aula y no solamente a través de los maestros. En su texto
Arte como experiencia (1934), Dewey afirma que la obra de
arte es comunmente identificada con un objeto, ya sea un
edificio, un libro, una pintura, una estatua, en su existencia
separada de la experiencia humana. Su objetivo primordial
es restaurar la continuidad entre las formas de experiencia
que son las obras de arte y los eventos de la cotidianei-
dad, hechos, sufrimientos, que se reconocen universalmente
como constituyentes de una experiencia.

Como podemos constatar, las ideas de Dewey son contem-
poraneas y siguen vigentes hoy. Muchos artistas contempora-
neos lo toman como referencia, asi como los departamentos
educativos cuyos objetivos giran alrededor de la creaciéon de
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experiencias significativas en los visitantes y de su acerca-
miento al arte. Al referirnos al arte y la educacién tanto fuera
como dentro de las instituciones, es necesario involucrar
a los creadores, es decir, a los artistas, para restaurar ese
vacio que menciona Dewey entre obra de arte y experiencia
humana. Se deben propiciar e incentivar experiencias en
las instituciones y fuera de ellas, en las cuales el proceso
de creacién con los artistas sea el acercamiento por exce-
lencia de todos los publicos al arte y especificamente a la
creacion contemporanea. Muchos artistas estan interesa-
dos en el proceso de recepcién de la obra por el publico, en
la creacion colectiva y en el acercamiento del arte al publico
general, como lo pudimos constatar en la exposiciéon Jardin
de Academus en el muac, como lo constatamos también
con el trabajo de artistas como Claudia Fernandez con su
proyecto Meteoro, Thomas Hirshorn y su Museo Albino,
Edgar Ledn con Ventanas, Gustavo Artigas con Construc-
ting Backwards y muchas otras iniciativas artisticas tanto
individuales como institucionales.

Convivir, crear, discutir con los artistas, desmitificar la figura
del artista, vivir con ellos un proceso creativo hasta llegar a
cambiar su curso o intervenirlo, no a manera de taller, sino
a manera de laboratorio de experiencias artisticas, es como
yo imagino el punto de encuentro entre arte y educacion. A
través de la vivencia de experiencias artisticas —directamen-
te con los artistas— y propiciando el aprendizaje significativo
dentro de las instituciones, y también en el espacio publico
y en comunidades especificas, podemos pensar en alcanzar
una forma de transformacion social en el sentido en el que
Joseph Beuys lo planteaba, destacando el poder del arte
como una forma de reunién, didlogo y aprendizaje, su pa-
pel como maestro y propulsor de reformas educativas que
aspiraban a desembocar en una auténtica transformacion
cultural, siendo el arte no solamente un agente en esta
transformacién sino una forma veridica de ser en el mun-
do, como la manera en que la creatividad humana puede
alcanzar relaciones cabales, consecuentes y arménicas con
esa fuerza poderosa que llamamos naturaleza.

Si definimos educacion, en un sentido constructivista,
es el aprendizaje el que requiere ciertos componentes:
la participacién activa del educando, quien interactla con
el mundo y se le manipula para llegar a conclusiones, asf
como su experimentacion, incrementando asi la compren-
sion (los experimentos son cruciales para el aprendizaje
constructivista). Podemos concluir que esta construccion
y experimentacion se puede propiciar evidentemente a tra-
vés del arte.

Agosto de 2010

Taniel Morales

Aqui se ha discutido mucho sobre el museo y verdade-
ramente hay bastante que debatir, pero sucede un poco
como con los partidos politicos. Estos nacen para represen-
tar un movimiento social y lo que intentan es en realidad
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transformar el poder. Creo que nuestro aprendizaje de la
historia del arte es muy romaéntico, vemos cémo estos
grandes artistas que han transformado el paradigma de lo
que es el arte han participado desde los museos y desde
las galerias para transformarlo, y entonces pensamos que
justamente tanto el museo como la galeria —que yo siento
que ya son practicamente lo mismo (claro se supone que
en la galeria uno vende y en el museo uno se promociona
para luego poder vender en la galeria)- es desde donde van
a salir las respuestas mas poderosas acerca del arte; lo que
pasoé con los partidos politicos es que los partidos politicos
dejaron de ser un lugar para transformar el poder y se con-
virtieron en el mecanismo para acceder a él, es decir, el PrRD,
el PrIy el PAN no quieren transformar el poder, méas bien la
gente que los utiliza quiere entrar al poder; pasa lo mismo
con los museos, los museos no sirven para transformar
nuestra nocion de arte, sirven para acceder al poder en el
arte y, en ese sentido, creo que se cae cualquier conflicto
que pudiéramos tener, es decir, hay que darnos cuenta de que
en el museo no vamos a transformar el pais, no vamos a
transformar el mundo del arte y no vamos a transformar
nada, cuando mucho nos vamos a acercar al poder que hay
en el arte, ahora, no por eso uno tiene que dejar de repente
de entrarle a la lucha politica desde los partidos politicos,
yo me acuerdo mucho, cuando vinieron los zapatistas a
Meéxico, que invitaron a cuatro de ellos a la tribuna de la
Camara de Diputados, ellos entraron y tiraron un choro; no
son politicos, pero utilizaron todo el sistema politico para
decir algo, ¢no?

Yo me siento bastante ajeno a los museos porque no
pretendo conseguir el poder que se accede por medio del
museo, pero si creo que el museo es un mecanismo para
poder hacer muchas cosas, y ahi es donde entra la autocri-
tica: el museo es cualquier lugar como el metro, como el
parque, pero le hemos cargado una serie de significados
que nos convocan a todos nosotros. A todos ustedes los
conozco, nos conocemos, desde hace afios y nunca habfa-
mos estado todos juntos asi en un proyecto, por qué tiene
que venir el MUAc, para que le creamos y para que nos inte-
gremos y para que hagamos esto, bueno, no el Muac, José
Miguel, que fue el que finalmente nos invitd, pero hasta
que José Miguel nos invité fue que surgio el ofrecimiento
del muAc, no sé esa autocritica hacia eso, porque finalmente
qué importa el museo... y sobre esto es que me gustaria
hablar, porque tiene que ver con eso. Hay muchas concep-
ciones del arte y todo lo que diga me lo pueden negar con
cualquier libro, no importa, igual lo voy a decir, a mi lo que
me interesa del arte es su elasticidad. Justamente el arte,
sobre todo el arte contemporaneo es 99 por ciento con-
texto, una obra que funciona ahorita, en cinco anos ya no
sirve para absolutamente nada o en dos mil kilémetros ya
no sirve para nada. Cambia el contexto y cambia totalmente
el significado de la obra, y ahi es donde doy el brinco con la
educacioén, qué pasa con los que estamos ensefando arte
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cuando la gran mayoria de las referencias de las que nos
agarramos son de los rompimientos tan importantes de los
anos de la posguerra en Europa o de los sesenta en Nueva
York, todas estas situaciones tan increibles que sucedieron,
de las que a mi me fascina leer. Pero estamos en un con-
texto totalmente diferente, pues, como podemos terminar
dando clases de arte basdndonos en esos contextos y no
crear una especie de estrés esquizofrénico en los alumnos
y en nosotros mismos, porque vivimos en México, porque
tenemos una realidad totalmente diferente, unos sistemas
de creencias increiblemente complicados, hay muchas
idiosincrasias, y planeamos nuestras obras en referencia a
Bruce Nauman y en referencia a no sé quién y al rompi-
miento de los situacionistas, entonces, eso crea una espe-
cie de esquizofrenia y ahi tenemos que asumir que somos
un pais en vias de desarrollo, no es cierto que si trabajamos
mucho y le echamos un montén de ganas y pagamos nues-
tras culpas, vamos a llegar a ser como el primer mundo. No
es cierto eso. Tenemos un modelo con una posmodernidad
igual de avanzada que en el primer mundo, pero muchisi-
simo mas compleja y, en ese sentido, tenemos nosotros
que crear nuestros propios modelos para poder analizar
lo que nos estéd pasando y ahi es donde entra la gran cua-
lidad del arte contemporaneo de tener que ver con el con-
texto, con el fin de poderlo utilizar justamente para nuestro
propio contexto para poder trabajar lo que tenemos que tra-
bajar nosotros con nosotros, ¢no? Un poco eso pasa igual
con el mismo museo, pues, podemos hacer exposiciones
alléd afuera y de repente acudir a la figura de un museo es
un poco como recurrir a las figuras europeas o a las de
Nueva York y para legitimar lo que nosotros hacemos. Me
quedo con una definicion de arte que dice que es todo con
lo que uno convence a alguien que es arte y creo que al
que se debe convencer primero es a uno mismo, pero esto
es complicadisimo, por eso existen los museos, porque el

Trabajo y tiempo de espera. Obras que se quedan
Colectivo Masa Critica
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museo nos ayuda a autoconvencernos, dice: ah, bueno si
estoy en un museo... jPero no! También puede ser arte
lo que se hace fuera de un museo, eso tiene que ver con
la conciencia, con darnos cuenta y conectarnos con nues-
tra urgencia personal de por qué estamos haciendo lo que
hacemos y eso tiene que ver con la educacién también.
Actualmente tenemos tal acceso a la comunicacion que lo
que tenemos que encontrar es la manera de podernos dis-
cernir. Es tener conciencia de para qué queremos toda esa
informacién vy, ya para acabar, hay una cita muy hermosa de
Oscar Wilde que dice: “Jamaés dejé que la escuela interfirie-
ra en mi educacion”

Alejandro Rincén Gutiérrez. Arte y educacion

sobre uso de suelo

De muchas maneras, las relaciones nos afectan desde
antes de que las busquemos, de antemano la conexion
con otros individuos y colectividades tejen las conductas
de una sociedad. En el campo pedagdgico, se construyen
dispositivos para reaccionar y provocar competencias po-
sitivas de aptitud y actitud en la resoluciéon de problemas.
Para llegar a esto, se pasa por varios filtros institucionales,
que estan disefados para ordenar un sistema lineal, donde
las secuencias dotan de paquetes discursivos formales. A
veces dicho proyecto educativo, heredado desde més de
dos siglos atras, fracasa en lo que concierne al contexto
vigente de consumo. Y entonces, me pregunto qué pasa
con la socializaciéon de conocimientos, para producir conte-
nidos de arte, desde espacios educativos, lldmense aulas,
talleres y museos, por dar unos ejemplos.

En un sentido escolarizado, como le llaman a la forma-
cién oficial etiquetada con un presupuesto e impartida des-
de un programa, la ensefnanza del arte estd contemplada
en una nocion especial, llegando a ser una especie de acti-
vidad optativa, desde la educacion bésica hasta el nivel de
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licenciatura. Pero sélo una opcién, para los que tienen cierta
claridad de lo que implica llegar al arte por un camino en lo
que la sociedad entiende como algo exclusivo de ejercer.

Asi la pedagogia se va repartiendo entre espacios pu-
blicos y privados, pero lo alternativo, lo paralelo, lo auto-
gestivo, el sistema abierto (en relacién con el escolarizado),
el sistema publico y otros formatos de comunidades més
periféricas no acaban de encajar en los modelos tradicio-
nales. Lo conservador de las instituciones sélo deja entrar
en contacto con el arte a los usuarios de manera paterna-
lista y con muchas restricciones. Quienes llegan a entrar a
este circulo, que es cuadrado en realidad, en sus facetas de
produccién, difusién y consumo, tienen que pagar una cuo-
ta considerable sobre el uso de suelo en el que se paren.
Pero parece que siempre ha sido un problema nacional res-
pecto a la distribucién de sus recursos econémicos. Com-
probado esté que los paises pequenos del primer mundo (y
también los de menor poblacién) tienen un mejor nivelacadé-
mico y le otorgan mayor apoyo a la cultura. Detectamos que
elclimay el entorno determinan las estrategias locales de so-
brevivencia en las pedagogias de desarrollo artistico. Sa-
bemos bien que ahora que estdn de moda concepciones
sobre agentes de cambio desde el arte y la gestion cultural,
ya sea como licenciaturas, diplomados y maestrias, la figura
de los académicos, programadores culturales, promotores
comunitarios, curadores y difusores, entran en constante
interlocucion, en un sentido obligado y democrético, con
el uso de las herramientas tecnoldgicas y la competencia
rapaz del sistema capital prevaleciente.

Por ello, veo importante que, de manera solidaria, colabo-
rativa, autogenerada, comunitaria y asociada, se produzcan
proyectos culturales que incluyan los méas amplios objetivos
estéticos, sean los fines que sean, desde la consciencia
de problemas ambientales, la denuncia social urbana, o la
simple busqueda de identidad comunitaria de los barrios,
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entre otros. Y aqui sabemos que el poco presupuesto que
se designe tiene que bajarse en parte con mecanismos ofi-
ciales y en parte con la cooperacion individual para aportar
destrezas para ejercer el asunto referido en esta ponencia.
Me parece necesario que los laboratorios sociales, siempre
tengan en cuenta dentro de su proceso, estrategias de co-
municacion y resistencia basadas en el arte relacional como
una opcion real dentro de los modelos cognitivos que sos-
tienen a los sistemas complejos de los grupos humanos.

Erick Hernandez. A proposito de la exposicion

Jardin de Academus, 2010

Como trabajar en el drea de la educacion, particularmente
con adolescentes, cuando el mundo se desintegra per-
manentemente sin que podamos tomarlo, pues se nos
desvanece en las manos y frente a nuestros ojos; cémo
explicar el mundo cuando se ha desmoronado desde hace
mucho tiempo; cémo lograr y para qué que un estudiante
adolescente ubique su centro, su equilibrio en el mun-
do —su eje- cuando por momentos los polos Norte, Sur,
Oriente y Occidente dan la impresion de haberse evapo-
rado para reaparecer en momentos posteriores en una
posicion distinta a la anterior y a la original; como plantear
la moral, la ética, lo deseable en una sociedad como la
américana; lo “bueno’ lo “malo” cuando lo “bueno” re-
sulta ser lo “malo” y lo “malo” tan sélo se revela como
un acuerdo momentaneo que cambia dependiendo de la
moda hegemonica, la temperatura, la ubicacién geogréfi-
ca, el gobierno en turno, el boom tecnolégico del momen-
to, la sobreproduccion de determinada droga, los célculos
geoestratégicos... Cémo hablar a mis estudiantes adoles-
centes de humanidad y, por ende, de humanismo, si ellos
ya no son humanos, menos humanistas, para ellos eso ya
no existe, como tampoco existe el bien comun, ni el valor
del espacio publico —El Agora—-, la esfera publica era una



pelota de plastico made in Taiwan que hace mucho tiempo
se desinflo y fue desechada. Cudl es la importancia de la
educacion, itiene sentido? Me pregunto sobre la educacion:
qué es lo importante, cuéles son los codigos que hay que
manejar, cuéles los conocimientos para compartir o lograr
crear o incentivar su generacién. Para qué ensefar arte
e historia del arte, para que ensenar. Para qué educar a
través del arte, con el arte, por el arte. Para qué sirve la
educacién en el narcoméxico del 2010, 2011, 2012, 2013,
2014... y la educacion de qué, es decir, qué contenidos,
qué conocimientos, qué capacidades, qué competencias
hay que incentivar: imnemotecnia? ;competencias para
la vida? ;a corto, a largo, o a mediano plazo? ;qué pasa si
escojo el mediano o el largo plazo y entonces el plan y el
programa devienen obsoletos?

Qué estrategias aplicar cuando hablamos de educacion:
¢la empatia, la distancia, la experiencia, lo empirico, el en-
sayo Yy error, la participacion directa, la observacion, la ironia
y el sarcasmo, la crudeza, el nihilismo, la cursileria y el ro-
manticismo, el efectismo?

Por otro lado, como debo plantearme al conjunto de mis es-
tudiantes: ;como pueblo, como “la bola) como masa, como
multitud, como individuos permanentemente aislados?

Si la identidad, a decir de algunos autores, es una ficciéon
la cual deberia ser sustituida por otras figuras como las de
"subjetividad individual” y “subjetividad colectiva’ en la que
contrario a la identificacién del conjunto consigo mismo,
existe la permanente diferencia, la multiplicidad, lo siem-
pre distinto que en algin momento coincidié en la sopa
césmica; /pero es que acaso podemos continuar hablando
de un "yo y un ellos’ e igualmente, se puede hablar de un
“nosotros”?

Planteo: ;para qué la educacion, para qué la educacion a
través del arte? Creo que la respuesta es obvia.

Jorge Reynoso Pohlenz. Arte, educacion y comunidades

Me atrevo en esta ocasion a utilizar la primera persona y
abordar la relacion entre arte y educacién desde una pers-
pectiva personal, incluso desde un enfoque intimo.

He impartido clases de teorfa e historia a artistas aspi-
rantes, asi como clases de arte a personas interesadas o
inclinadas hacia los procesos creativos que, cultural e histé-
ricamente, enmarcamos en el ambito de “lo artistico” Debo
admitir que esta tendencia laboral y recreativa hacia el arte
surgié debido a un apasionamiento infantil por lo que, ya
de adulto, pude nombrar como “experiencia estética”; este
tipo de experiencia ha sido para mi una modalidad funda-
mental de ser en el mundo, aproximandome hacia el &mbi-
to del arte bajo el supuesto de que ahi se encuentra el lugar
donde lo estético habita y se despliega plenamente.

Muchos de los asuntos relacionados con los estudios de
arte—lateoria, la historia, la sociologia, etc.—me resultan muy
interesantes, pero este interés es secundario con respec-
to a la experiencia estética, misma que puede distinguirse

un poco de la mera masturbacion al momento en que pue-
de ser compartida.

Por experiencia propia, sé que esta modalidad de expe-
riencia puede aprenderse, formarse y educarse, incluso
entumecerse: la emocién que me causo el color de una
bugambilia o el rugido del mar hace 35 anos es ahora sélo
un recuerdo poderoso, recreado y mitificado, pero ahora
irrecuperable, enmudecido por componentes maduros y
culturales como la belleza de la palabra bugambilia y las vir
tudes medicinales de la planta. Admitiendo que lo estético
es una forma de conocimiento que puede ser aprendido,
reservo dudas sobre el provecho social que pueda tener
la instruccion estética. El asunto es viejo, y odio volver a
transitar el trillado camino que nos lleva hacia el Libro Dé-
cimo de la Republica de Platén, pero las reservas de este
filésofo hacia lo poético siguen siendo vigentes, asi como
su vision de que la aplicacion social de una pedagogia que
recurra al arte tiene que orientarse hacia el provecho ciu-
dadano. Platon antepuso su amor a la verdad a su amor
a la poética homérica, soslayando en esta ocasién que el
maés puro surtidor de la experiencia amorosa es estético, y
proponiéndonos al mismo tiempo que hay amores buenos
y amores malos, correctos e incorrectos.

Podemos darle un tinte mexicano al problema, comen-
tando que Alfonso Reyes reconocié el depurado sentido
estético de las culturas prehispanicas, pero rechazé ofrecer
a este sentido el mismo estatus que entendia para el arte
griego antiguo, vinculado integralmente para él con la ética
y otras ramas filoséficas. Un muro atiborrado de cabezas
humanas cercenadas pudo producir una experiencia esté-
tica que ahora reconocemos tan incorrecta como la belleza
de los camuflajes, carteles, armamentos e himnos fascis-
tas, o la pederastia tolerada en la aristocracia griega bajo el
pardametro mitico del rapto de Ganimedes por Zeus.

Por otro lado, el arte puede ser un instrumento o marco
propicio para orientarnos hacia la conciencia social o ecolé-
gica. El que sea posible que mil personas puedan permane-
cer por dos horas en relativo silencio escuchando a més de
cien musicos organizados y mal remunerados interpretando
musica de un compositor muerto representa la posibilidad
de que los seres humanos podemos ser mejores, pudiendo
admitir este concepto de mejoria un espectro amplio de
connotaciones. Sin embargo, este ejemplo puede ser con-
siderado histérica y moralmente positivo en el caso de un
concierto soviético durante el asedio nazi, y negativo cuan-
do tratamos de recrear una interpretacion wagneriana en
Berlin coincidente con los traslados de inocentes a campos
de concentracion.

Tendriamos que reconocer, o por lo menos yo lo reco-
nozco, que las relaciones entre arte y educacién, o arte y
comunidades, consisten en aplicaciones selectivas de dm-
bitos que, si bien no son ajenos, no establecen su vinculo a
partir del bien, lo correcto o lo positivo. Su vinculo es a partir
de un pardmetro que, como la naturaleza, es amoral: es el de
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la necesidad de expresién de los extremos existenciales: la
vida y la muerte.

Francisco Reyes Palma
No hablo como parte de ninguin proyecto, sino como publico
—quizé por la edad estoy inscrito en este proceso desde los
anos setenta, o sea, después del ‘68, cuando la universidad
fue absolutamente clausurada y enmudecida en muchos
sentidos—. Haber pensado el otro museo, el papé del muac,
el Muca, como un dispositivo de apertura de ese silencio que
se nos estaba imponiendo como universidad, cuando todo
el mundo era perseguido o estaba muy paranoico, aunque
no fuera perseguido [fue importante]. En el 71, hicimos
una exposicion cuya Unica y real motivacién era abrir espa-
cios. El titulo que yo le puse fue Cultura envoltura, o sea,
usar el espacio de la publicidad como espacio cultural y del
arte; Leopoldo Zea le puso Eduque jugando..., perdén, No
eduque jugando (ya no me acuerdo) y al ano siguiente hubo
también otra secuela de exposicion que tuvo un efecto de
publico realmente impresionante, pues competia con la ex-
posicion de Siqueiros [...], es decir, habfa una necesidad de
otro tipo de didlogo dentro de estos dispositivos, entonces
se puede ver como el monstruo que nos agobia o0 como un
dispositivo que a veces hay que penetrar y salirse rapidito,
porque si te quedas mucho tiempo corres riesgos de conta-
minarte con una situacion muy estructurante.

Lo que quiero decir es que, a partir de estas experiencias
y de otras en los afos ochenta, he trabajado mucho en ob-
servar publicos en museos, he pasado horas viendo cémo
se comportan frente a las obras que a veces no entienden.
[Pero] Esta experiencia es otro momento totalmente distin-
to [...] la légica de exposicidon-no exposicion, dentro-fuera...
bueno ahi estuvieron los grupos, en los espacios que son
formas alternas de museos, pero finalmente si yo pienso
en el momento que hubo de irrupciones de este lugar, en
acciones incluso fuera de esta sala, como cuando el grupo
de Urs Jaeggi sali6 a ver la exposicion —y ver una exposicion
con un grupo de gente sacada de un lugar llamado asilo
de locos, su relacién en el momento, bueno...— en primer
lugar, entré con un portafolio al Muac a la exposicién de
Gonzélez Torres, jesto es inaudito! Se quebraron las nor
mas, es decir, no supo qué hacer la gente de custodia y
fueron muy permisivos al mismo tiempo, entonces yo en-
tré con esta gente, porque perfectamente podia estar en el
asilo sin ninguin problema, y empezd a cambiar la dindmica,
se volvio completamente distinta, resultd una experiencia
riquisima de exposicién, y curiosamente la suya aqui era una
exposicion burbuja, no sé si la recuerdan, uno se tenfa que
agachar y meter, fue muy ingeniosa, ademas una forma en-
tre muchas de generar un espacio expositivo donde uno se
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concentrara. Ese momento ademés fue un accidente, yo me
iba y de pronto me entero que van hacer una visita y dije:
“no me la pierdo”; cancelé no sé qué y ahi voy. Fue impre-
sionante la manera en que se relacionaron con los carteles
regalados, los brincos que daban, la expresividad..., verda-
deramente eso es increible como experiencia.

Exposicion y experiencia, hay que ver todas las facetas,
incluso la manera de resolver como hacerte visible en un
espacio tan caotico. Yo vine varias veces y creo que entendi
un tres por ciento de lo que estaba pasando, es real, y si
tengo bastante préctica en ser publico de museos, como
viajero frecuente; en esa situacion, me parece, habria que
hacer el andlisis de las experiencias en la gente, porque ahi
se encuentran situaciones importantisimas [...].

Yo me llamo publico, no venia [al Jardin de Academus] en
plan de critico ni con la idea de escribir nada, simplemente
a participar y creo que la manera en que se relacionaban
con los cuadros..., verdaderamente nunca he visto gente
que esté en una exposiciéon con un nivel de libertad tal, que
ninguno de nosotros ha experimentado, eso a mi me per
mite pensar que sf, que estas pequenas fisuras en un es-
pacio de exhibicion muy estructurado provocan situaciones
en la medida que se recojan, lo importante ahi es qué se
hace para que esto no se pierda, que ademads son tantos
lo intereses, los titulos... Simplemente la palabra educacion
metida en medio de esto lo vuelve tan complicado y tiene
tantas facetas... Lo cierto es que fue un experimento que
provoco, por lo menos en mi, experiencias super ricas y no
fue la Unica, cada momento que estuve encontré algo [...].

Con respecto a la educacién artistica, en el proyecto de
Monica [Castillo], surgieron muchos asuntos y creo que esa
es otra cuestion que da para otro debate, podriamos hacer
otra mesa; entonces, la verdad es que hay ahi muchas co-
sas que estan ocurriendo y el punto entonces es quién es
el provocador que propicia que ocurra todo esto, si era claro
0 no. Yo podria darles mi lista de todo lo que me hubiera
gustado tener aqui [en el Jardin de Academus], para méas
0 menos ubicarme porque la mayor sensacién que tengo
es sentirme perdido en algo que estaba todo el tiempo en
proceso de completarse y sin entender muchas cosas: no
saber para dénde iban... Sin embargo, esa experiencia en
sala hizo valer todo el proyecto y no digo que aqui dentro
no hubo experiencias riquisimas, entre otras las de la gente
exponiendo, es decir, cuando te explicaban su trabajo con
el orgullo de verse expuestos, igual que los otros, las equi-
paraciones... habia fenomenos que se pueden plantear [...]
“es un instante’ pero es un instante de experiencia que
marca a la gente y que dice “yo puedo tener esto y es mi
derecho” [...], pero esto es sélo mi opinibn como publico
(transcripcion de su presentacion).



(T

Victor Garcia Zapata y Soffa Olascoaga

Memorial H.M. Taller de accién y organizacion colectiva



4a. etapa | Conclusiones

Quema del judas de Elba Esther Gordillo

13 de octubre de 2010 Se truena al judas de Elba Esther Gordillo
en una manifestacion de la seccion 9 del Sindicato Nacional
de Trabajadores de la Educacion (snTe), frente a las instala-
ciones del Instituto de Seguridad y Servicios Sociales de los
Trabajadores del Estado (isssTe), a un costado del Monumen-
to a la Revolucion. Ahi leimos los mensajes que durante la
inauguracion y la exposicion del Jardin de Academus se le
habian clavado a la figura, para finalmente hacerla explotar.
A partir de la clausura de la exposicion, comenzaron los
trabajos para la realizacion de documentos del proyecto para
comunicar y ampliar la reflexion de esta experiencia.

Marzo de 2011 Se sube a la red de Internet el sitio del Jardin de
Academus con la direccion: http://jardindeacademus.org.mx/

Julio de 2011 Se imprime el presente libro-catalogo de la expo-
sicion y documento de los laboratorios.
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IDENTIFICACION DE IMAGENES

Las fotografias que aparecen en este libro fueron tomadas como parte del registro del muac,
pero también de muchos de los artistas y participantes. Algunas de ellas fueron realizadas
con una misma camara, pero por diferentes fotégrafos. A todos agradecemos su generosidad.

* Con la camara de José Miguel Gonzélez * Maru de la Garza:
Casanova: 160
20, 53,106, 107, 108, 113, 114, 115, 118, 119, * Amauta Garcia:
122,126,127,128, 129, 130, 131. 132-133, 31,37, 38,39, 47,57,59,
134, 135, 137,138,139, 140, 141, 142-143,147, * Patricia Martin:
148, 149, 154, 155, 157, 158, 183, 186, 193, 109
196, 206, 210, 215, 216-217, 218.  Samuel Morales:

* Con la cdmara del MUAC: 90

2-3,9,26,45,65,72,73,74,78,79,80,81,82,  * Brenda Ortiz:
83, 84-85, 86, 87, 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94-95, 4-5,17, 49, 60,123, 124- 125, 158- 162, 164-

96, 97, 100, 101, 104-105, 110, 111, 199, 202, 179, 189, 190, 218, 219, 220
205, 211,213 * Pinto mi raya:
+ Con la camara de Miguel Angel 131
Pérez Garcia: * David Radii y Nash Salazar:
7,10, 40, 63, 66-67, 71, 72,73, 74,75, 98, 99, 120, 121
163, 185, 200 * |daid Rodriguez:
88
* Fernanda Arnaut; * Vicente Rojo Cama:
97 152, 153
 Jaime Enrique Barragan: e Julio Ruslan Torres:
136, 137 102, 103.
* Ricardo Caballero: * Natalia Alonso Romero Lanning:
19,111, 116-117 129
* Gerardo Cedillo: * Pavka Segura:
127, 145, 146, 149, 150-151,195, 199. 112,113,180, 199
* COCOA: * Tutubus:
138,139 144
* Paola Davila: * Vj Down Colectivo transmedia
34, 43, 53-54, 56 de personas con discapacidad:
155
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