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Resumen

La presente investigacion estd compuesta por un eje tedrico y otro practico, que se entretejen
para dar como resultado la propuesta del arte envolvente. Desde la parte tedrica, la
investigacion indaga en la cuestion del arte y la técnica desde una postura ético-politica,
exponiendo las posibilidades estéticas y sociales de la puesta en practica de un arte de tipo
relacional. A su vez, la investigacion cuestiona los roles sociales convencionales de artistas
y espectadores, asi como de los museos de arte, en particular, de aquellos dedicados a la
presentacion de arte contemporaneo. La investigacion rechaza la produccion de mas arte
objetual, propiciando un quiebre contra el paradigma de consumo y de conservacion del arte
como mercancia; para ello, propone un tipo de arte no-objetual, efimero y transitorio, basado
en la creacion de situaciones relacionales, que ponen el acento en el movimiento corporal, el
tacto y la sonoridad. Respecto a la sensorialidad, la investigacion afirma que en occidente
vivimos en sociedades altamente visuales, que priorizan el sentido de la vista por sobre los
otros sentidos, determinando asi una concepcion sesgada del mundo: lineal y teleologica.
Partiendo de estas realidades, el presente proyecto plantea la activacion del arte envolvente
como un espacio de apertura sensorial que propicia un shift en el modo de percibir el mundo,
el tiempo, el espacio y las relaciones humanas, posibilitando la construccion de nuevos
imaginarios politico-estético-sociales. El proyecto fue aplicado en tres instituciones
dedicadas a la presentacion de arte contemporaneo en la ciudad de Querétaro, en México,
generando espacios de exploracion sensorial a través de la puesta en practica de una serie de
situaciones guiadas, donde las personas participantes dedicaron tiempo a la percepcion téctil,
kinestésica y sonora, poniendo especial atencion al entorno envolvente, desde el aqui y el
ahora.

Palabras clave: arte relacional, sensorialidad, experiencia perceptual, arte

contemporaneo, arte politico, museos de arte contemporaneo



Abstract

This research is composed of two aspects: one theoretical and the other applied. Both
sections, when interwoven, result in the surrounding art’s (arte envolvente) proposal. The
theoretical part of the research examines, from an ethical and political perspective, the
question about art and technique while exposing the aesthetic and social possibilities of
activating relational art. In addition, the research queries the conventional social roles of both
artists and spectators, as well as of art museums, in particular, those dedicated to the
presentation of contemporary art. The research rejects the production of more artistic objects,
opposing to the paradigm of consumption and conservation of art as a commodity; instead,
it proposes a type of non-object, ephemeral, and transitory art based on the creation of
relational situations that emphasize body movement, touch, and sound. Concerning
sensoriality, the investigation states that western societies live in highly visual horizons,
which prioritize the sense of sight over the other senses, shaping a biased conception of the
world: linear and teleological. Parting from these aspects, the project activates surrounding
art as a space of sensory awareness that promotes a shift in the way of perceiving the world,
time, space, and human relationships, enabling the construction of new political, aesthetic,
and social imaginaries. The hands-on part of the project was applied in three different
institutions dedicated to the presentation of contemporary art in the city of Querétaro, in
Mexico, creating —through a series of proposed and guided situations— spaces of sensory
exploration, where the participants dedicated time to tactile, kinesthetic, and sound
perceptions, paying special attention, from the here and now, to the surrounding environment.

Keywords: relational art, sensoriality, perceptual experience, contemporary art,

political art, contemporary art museums



... queria que ellos supieran, a través de las clases de
portugués, que el sabor de una fruta estaba en el contacto

de la fruta con el paladar y no en la fruta misma.

Clarice Lispector



Arte envolvente: Una propuesta filosofica aplicada de contemporaneidad dialéctica

La presente investigacion es una propuesta filosofica aplicada que propone al arte envolvente
como una practica relacional, la cual, desde su trasfondo teorico, cuestiona el concepto
hegemonico del arte como bella arte, el estatus de la creacion artistica, los roles establecidos
de las personas creadora y espectadora, las practicas cotidianas de la institucion del arte —
como el consumismo y la conservacion del arte objetual— y la pretendida globalidad del arte
contemporaneo, desde donde se homogeniza a los programas de exhibicion y actividades de
las instituciones dedicadas a la presentacion del arte actual. La investigacion estd compuesta
por dos ejes (uno tedrico y otro practico) que se entretejen, dando como resultado la propuesta
del arte envolvente.

Desde la parte teorica, la investigacion resalta la preponderancia del arte objetual
(pintura, escultura e instalacion) sobre las artes transitorias (performance, happenings, danza,
musica, teatro), rezagadas en la programacion de las instituciones que exhiben arte
contemporaneo. Por un lado, esta observacion cuestiona la tradicion de la conservacion del
arte-objeto, que ademds de implicar un problema socioeconémico y medioambiental,
contribuye a la preservacion de practicas y discursos de poder que legitiman ciertas obras de

arte como origen y raiz de un “verdadero arte”: las obras de arte antiguo (griego y romano),

que tienen su continuidad en el arte europeo (medioevo, renacentista, neoclésico).

Por otra parte, la critica a la preponderancia del arte objetual subraya también el
hecho de que éste es comercializable en tanto que objeto, en contraposicion al arte transitorio,
cuya comercializacion es dificil dadas sus caracteristicas de efimero e intangible. Por lo
mismo, al mercado del arte —inmerso en el sistema econdmico capitalista, globalizado— no le
interesa fomentar ni apoyar la producciéon de un tipo de arte que no sea comercializable.
Enfatizo también en que el mercado del arte es quien establece (de manera indirecta) la
programacion de la mayoria de los museos de arte contemporaneo, decidiendo qué se muestra
y qué no en dichas instituciones, pues es del interés, tanto de las galerias comerciales como
de las y los coleccionistas, que “sus” artistas tengan exhibiciones dentro de museos para que
el valor simbdlico de su obra aumente y por tanto, ésta valga mas en términos econémicos —

esto desde luego, desde un sistema econémico especulativo y de inversion.
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El apartado tedrico de la investigacion indaga también en la concepcion del arte
como técnica, del movimiento corporal como danza y la sonoridad como musica, afirmando
que estas concepciones han perjudicado en como las personas percibimos nuestro cuerpo en
movimiento y su sonoridad, ya no como caracteristicas intrinsecas a nuestra corporalidad
sino como algo que debe ser formado, disciplinado, y si eso no sucede, sera mejor no usarlos,
mantenernos inmoviles y en silencio, dejando el quehacer artistico a quienes si han adquirido
la capacidad técnica para “hacer arte”.

Ahondo en el tema de la sensorialidad humana, afirmando que en las sociedades
actuales, occidentalizadas, priorizamos el sentido de la vista por sobre los demas. Vinculo
dicho sentido a un tipo de pensamiento y concepcion del tiempo y del espacio lineales
(progresivos y teleologicos), donde otras logicas de entendimiento y accion —como la
circularidad, la horizontalidad y la ciclicidad— no tienen cabida. Cuestiono entonces si al
activar otros tipos de sensorialidad mas alla de la visidn —particularmente la sensomotora y
la auditiva—, las personas humanas podemos experimentar otros tipos de experiencia
perceptual del mundo. Es desde esta exposicion tedrica que propongo al arte envolvente
como un espacio sensorial que propicia la activacion del tacto, el movimiento y la escucha,
permitiendo posibilidades distintas de entendimiento y relaciones entre personas humanas y
su entorno.

Por su parte, la parte practica de esta investigacion consiste en la aplicacion del arte
envolvente, teniendo en cuenta todo el trasfondo tedrico y llevandolo a la préctica desde la
experimentacion y lo vivencial. La aplicacion del proyecto generd espacios de exploracion
sensorial en los que las personas participantes y facilitadoras dedicamos tiempo a la
percepcion tactil, kinestésica y sonora, poniendo especial atencion al entorno envolvente,
desde el aqui y el ahora. Dicho proceso fue compartido con personas diversas; con nifias y
nifios (de entre 3 y 10 afios), jovenes (de 12 a 26 afios) y personas adultas (de entre 32 y 59
afios) y adultas mayores (de 64, 65y 77 anos), que fueron quienes participaron en los talleres.

En total realicé seis sesiones con una duracion de entre dos horas y dos horas y
media, cuyas actividades y resultados cualitativos sirvieron para afianzar y confirmar lo
teorizado de antemano. Las actividades fueron pensadas como acciones ludicas, relacionales

y experienciales, teniendo en cuenta la diversidad de edades y cuerpos participantes. La
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informacion sobre la edad fue recuperada de antemano a través de un formulario de registro
que solicité llenar semanas antes de cada sesion. Tener esta informacion fue fundamental en
la elaboracion de cada uno de los programas, en la que siempre tuvimos en cuenta la
diversidad de personas que participaron. La programacion la elaboré en colaboracion con una
colega, especialista en Expresion Corporal, Aylen Corin, quien estuvo presente en las
aplicaciones del proyecto, a veces como facilitadora y otras veces como participante.

Las sesiones fueron aplicadas en las instalaciones de tres espacios dedicados a la
presentacion del arte contemporaneo en la ciudad de Querétaro, en México: el Museo de Arte
Contemporaneo Querétaro, el Centro de Arte Bernardo Quintana Arrioja de la Universidad
Autonoma de Querétaro y el Centro de las Artes de Querétaro —también dedicado a la
formacion de artistas—. Conjuntamente, entre participantes y facilitadoras, y desde cada
sesion de arte envolvente activada, referritorializamos por unos momentos estos espacios,
interpelando su rol como instituciones publicas desde su posibilidad ético-politica.

A continuacion, a manera de introduccion, sintetizo el contenido de cada uno de los capitulos
tedricos que conforman la presente tesis, afiadiendo también una breve descripcion sobre los

apartados en los que expongo la aplicacion.
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El concepto arte

El nombre de este capitulo (“Sobre el concepto arte. A cada tiempo su arte, a cada arte...”)
es una referencia a la frase de la secesion vienesa: 4 cada tiempo su arte, a cada arte su
libertad. Retomo esta frase como un recordatorio de que aquello que catalogamos dentro de
la categoria «arte» en una determinada época, siempre dependera del contexto geogréfico,
temporal y epistémico, que son coyunturales y por tanto, variables y modificables. Teniendo
en cuenta estos factores, en este primer apartado realizo un mapeo del concepto del arte desde
los términos téchné (téxvn) y ars, pasando por los distintos significados que la teoria y la
filosofia del arte han otorgado a la palabra, concluyendo que dicho concepto es abierto,
indeterminado y ambiguo.

Vinculo esta caracteristica del concepto del arfe a la definiciébn de concepto
propuesta por Deleuze-Guattari (2019),! no como un objeto sino como un territorio, que por
lo mismo, tiene multiples formas: pasadas, presentes y futuras. En este sentido, el arte como
concepto posee distintos territorios donde ha sido, es y puede llegar a ser. Ahondo sobre el
tema del concepto del arte, no desde una perspectiva ontologica sino desde su posibilidad
rizomadtica, equiparando al arte a las lenguas que mutan con su entorno y por tanto, no tiene
una definicion fija. Afirmo que el arfe como concepto abierto se encuentra en constante
desterritorializacion y reterritorializacion, es decir, en un constante devenir desde horizontes
geografico-temporales diversos.

Desde esta perspectiva, “la historia del arte occidental” y el arte como bella arte
dejan de ser narrativas universales, unicas e inamovibles, permitiendo la existencia de un
conjunto de universos posibles sobre el arte, de otras ficciones, que suceden
simultdneamente. En este capitulo comienzo a indagar en el quehacer de la historizacion y
coincido en que ésta es una herramienta para comprender y aprehender el paso del tiempo y

los sucesos que acaecen. A su vez, me pregunto si es posible pensar la historia no como una

' A lo largo de la investigacion me referiré a estos autores en singular como “Deleuze-Guattari”, pues aunque el
binomio esté compuesto por el apellido de dos personas, Gilles Deleuze y Félix Guattari realizaron un ejercicio de
escritura en donde ambos se mezclaron en una sola entidad. Esta actividad dio como resultado la creacién de

diversos textos, que mas que ser colaborativos, son considerados obras de “Deleuze-Guattari” como entidad.
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linealidad de acontecimientos sino como rizomas multidimensionales, de manera que las
historias sobre el arte sean multiples, con territorios y temporalidades diversas.

En este capitulo desarrollo también /o relacional del arte desde la estética relacional
propuesta por Nicolas Bourriaud (2017), aunque no lo delimito a ella. Més bien, amplio la
definicion de Bourriaud sobre el arte relacional a las practicas artisticas de las décadas de
1950, 1960 y 1970, que desarrollaron formas de accionar como la derive, las situaciones
construidas, los happenings y los performances, que eran fundamentalmente acciones
relacionales. Vinculo asi, las actividades de la Internacional Situacionista, el Grupo de
Investigacion de Arte Visual (GRAV), Fluxus y el arte ambiental al arte relacional, pues
todos estos movimientos crearon espacios que incentivaban la relacidn, interaccidon y
conexion entre personas humanas y su entorno. Resalto también la agenda politica de dichos
movimientos, que a través de la practica artistica buscaron desestabilizar al sistema
economico capitalista, generando cambios en el cotidiano comunitario y en las relaciones de

quién toma parte en qué de acuerdo a su posicion en el sistema.

Posibilidades del arte y del museo

En el segundo capitulo presento y desarrollo gran parte del marco tedrico de esta
investigacion, dialogando con tres conceptos clave: la contemporaneidad dialéctica
propuesta por Claire Bishop (2018), el reparto de lo sensible planteado por Jacques Ranciére
(2014) y el devenir sensible elaborado por Deleuze-Guattari (2019).

En la seccidn sobre la contemporaneidad dialéctica, y siguiendo a Bishop (2018),
desmenuzo qué es lo contemporaneo en el arte, identificando los roles en el &mbito actual (y
global) de las instituciones (publicas y privadas) que se dedican a la exhibicion del arte
contemporaneo. Indago en el materialismo historico de Walter Benjamin, comparando el
quehacer de la historizacion del historiador historicista en contrapunto al materialista
historico. El quehacer de éste ultimo es el que propone Bishop como parte de su metodologia
de analisis historico, pues es aquel que toma parte en el desarrollo de la historia como sujeto
y agente critico y no como un observador omnipresente y omnisciente; la historia, analizada

desde esta perspectiva, es situada y contingente, nunca universal.
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Para Bishop, la contemporaneidad dialéctica es entonces una metodologia de
analisis de la historia del arte en occidente (trazada desde el materialismo historico
benjaminiano) y una metodologia curatorial y museologica que busca ampliar los
imaginarios, rescatando y revisitando lo histéricamente marginado, desde una perspectiva
ético-politica. Una vez realizada la tarea de apertura histdrica, el ejercicio de la
contemporaneidad dialéctica es tangibilizado en las programaciones curatorial y educativa
de los museos de arte contemporaneo, a través de las cuales propone nuevos caminos que
transitar como humanidad, en aras de construir un mejor futuro comunitario.

Pero para Bishop, la contemporaneidad dialéctica es una herramienta que sélo
puede utilizarse en instituciones museisticas con una coleccion; y aqui se complica el asunto,
porque en el presente hay cientos de espacios dedicados a la exhibicion del arte
contemporaneo en el mundo que son kunsthalles y por tanto, no cuentan con una coleccion.
Tal es el caso de las instituciones que analizo en la ciudad de Querétaro y donde presento el
proyecto de arte envolvente, que es un tipo de arte no-objetual, transitorio y efimero, y por
tanto, no es conservable ni coleccionable. Es en este intersticio (de un museo de arte
contemporaneo sin coleccion), donde elaboro, propongo y pongo a prueba al arte envolvente
como un criterio metodolégico de contemporaneidad dialéctica, ético-politico.

En este capitulo introduzco también el concepto de reparto de lo sensible propuesto
por Jacques Ranciére (2014), quien lo define como un sistema de evidencias sensibles que
muestra aquello que es comun entre las personas de un grupo y aquello que es exclusivo a
algunas partes. El reparto de lo sensible es entonces un mecanismo de analisis a través del
cual podemos definir quién toma parte en qué, dependiendo del espacio, el lugar y la posicién
que habita y de acuerdo a la actividad que realiza y el tiempo que le queda “libre”. El reparto
de lo sensible determina también las capacidades de cada quien: quién puede hablar y quién
no; qué puede hacer cada quien; y quién es visible y tiene voz y parte en tal o cual asunto.
Dichos recortes definen la dindmica relacional dentro de un grupo de personas, un pueblo,
una sociedad, una comunidad epistémica, una disciplina —como el arte—. ;Quién toma parte
en qué dentro del d&mbito artistico?, ;quiénes tienen la capacidad de producir arte y quiénes
no? y ;quiénes tienen la capacidad de componer su propio poema con el poema que tienen

frente? son algunos de los cuestionamientos que desarrollo en este apartado.
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Finalmente, dialogo con el concepto de devenir sensible de Deleuze-Guattari (2019)
y lo vinculo y comparo con el concepto de devenir conceptual, que aunque ambos usan el
término devenir, tienen significados distintos. Por un lado el devenir conceptual es algo que
sucede en el ambito de la filosofia (que es experimentacion), mientras que el devenir sensible
es algo que surge en el ambito del arte, a través del cual se crean bloques de sensaciones. La
filosofia crea conceptos, el arte, perceptos y afectos, y por lo mismo, sus devenires son
distintos. El concepto no tiene principio ni fin, es lo que se estd haciendo, es lo actual, es el
tallo y no la raiz ni el follaje; el concepto es indeterminado porque no es un objeto sino un
territorio y por tanto, tiene un pasado, un presente y un futuro —inclusive varios—. El devenir
conceptual es entonces una posibilidad de crear desde la resistencia, de hacer y deshacer las
convenciones dadas, heredadas, canonicas y hegemonicas, para crear otras formas posibles,
que sean diversas.

Por su parte, el devenir sensible surge en la experiencia de la creacion artistica y
también, en la experiencia de la percepcion de las obras de arte. El devenir sensible es el acto
a través del cual el artista se vuelve el pigmento con el que trabaja, el acorde que compone,
la piedra que esculpe; es también el acto a través del cual alguien se convierte en la obra que
observa, en el girasol representado sobre el lienzo, desde cuya experiencia puede convertirse
también en girasol. Devenir sensible posibilita la creacion de nuevos universos posibles, pero
a diferencia del devenir conceptual, éste incorpora el acontecimiento al propio cuerpo, lo
habita y surge desde otros marcos de entendimiento, mas alla del concepto.

En este apartado, fugandome de lo escrito por Deleuze-Guattari, discuto que no es
lo mismo devenir-girasol en un universo-Van Gogh, siendo el artista o un allegado suyo
(como su hermano o su mejor amigo), que siendo una de las miles de personas que observan
uno de sus cuadros de la serie Girasoles en un museo. Por tanto, propongo una nueva lectura
del devenir sensible, en la que existe una multiplicidad de devenir sensibles, misma que
responde a la variedad de experiencias sensorias posibles, establecidas y construidas de

manera distinta segun el rol y la relacion que se tenga respecto al objeto artistico.
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Arte envolvente

En el tercer y ultimo capitulo presento y desarrollo otro concepto clave de la tesis: la
perspectiva experiencial elaborada por Yi-Fu Tuan (2001). Retomo este concepto para
indagar respecto a como las personas humanas experimentamos el mundo de manera
cognitiva, sensorial y emocional, siendo esta articulacion fundamental para aprehender y
comprenderlo desde un panorama mas complejo. Sobre esto no me refiero a que lo complejo
sea deseable desde un marco utilitarista, donde queramos poseer y saberlo todo, sino desde
una perspectiva mas amplia, donde nuestra experiencia del mundo sea mas completa al
experimentarlo desde multiples sensorialidades y por tanto, las posibilidades de construir
nuevos imaginarios sean también mas complejas y completas.

En esta seccion, parto del hecho de que en las sociedades actuales y occidentalizadas
priorizamos el sentido de la vista por sobre otros, fomentando una experiencia del mundo
primordialmente visual, misma que se ha traducido en la construccion de estructuras de
entendimiento y produccion de sentido lineales, progresivas, que tienen un principio y
apuntan a un final. Desde esta realidad, propongo otras formas de experimentar el mundo,
enfatizando en los sentidos tactil-sensomotor y auditivo, que permiten la construccion de
otros tipos de estructuras: circulares, helicoidales y ciclicas.

Es a través de estas posibilidades otras de experiencia sensorial compartida, que
articulando diversos sentidos, el arte envolvente promueve un espacio seguro, intimo, en el
que las relaciones humanas se reconfiguran, incentivando la creacion de nuevos marcos de
entendimiento, comunicacion y percepcion. Asi, el arte envolvente procura un shift (un giro,
un desplazamiento) en el modo de percibir el mundo, el tiempo, el espacio y las relaciones,
como lineales y verbales, propiciando la construccion de nuevos imaginarios politico-
estético-sociales, ahora ritmicos, tactiles, sonoros y en movimiento.

Dentro de este apartado, desarrollo a fondo la propuesta de arte envolvente,
presentandolo como una posibilidad de reparto de lo sensible y de devenir sensible; como
un tipo de arte relacional; como el resultado de la puesta en practica de la contemporaneidad
dialéctica; y también como un espacio de exploracién sensorial, desde una perspectiva

experiencial.
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Presento también el contexto del &mbito artistico y cultural institucional de la ciudad
de Querétaro, en México, donde realicé los encuentros de arte envolvente. Describo la oferta
cultural de la ciudad, mencionando los distintos lugares que existen para la promocion de la
cultura y el arte. Detallo también el rol que tienen en este mapeo cada uno de los espacios
donde presenté la aplicacion: el Museo de Arte Contemporaneo Querétaro, el Centro de las
Artes de Querétaro y el Centro de Arte Bernardo Quintana Arrioja. Caracterizo a la ciudad
de Querétaro como una ciudad secundaria, desde Brian H. Roberts (2015), analizando su
estructura y teorizando sobre las razones del gobierno en turno detras de abrir un museo de
arte contemporaneo en el 2018, aun ya teniendo otras seis instituciones mas en la zona
dedicadas a la difusion, promocioén y exhibicion de arte actual.

Por ultimo, transcribo la relatoria de cada una de las sesiones de arte envolvente
realizadas como parte de esta investigacion. Presento la sistematizacion de cada una de las
sesiones, relatando y especificando las actividades realizadas (coémo fueron, donde fueron,
quiénes fueron), acompafiadas de algunas de las opiniones de las personas participantes.
Estas tultimas son fundamentales en la investigacion pues parte de los objetivos de la tesis era
saber y conocer aquello que las personas participantes transitaron, sintieron y vivieron;
aquello que les hizo vibrar y como fue su experiencia de poner el cuerpo, de dejarse soltar y
de activar su voz, en espacios comunmente dedicados a la exhibicion de arte contemporaneo,
donde convencionalmente hay que estar en silencio y tan s6lo caminando, sin mover mucho
el cuerpo ni tocar nada, y mas bien, apreciando (desde lo visual) las obras de arte hechas por

alguien mas.

La escritura

El proceso de escritura lo relato en los anexos de manera anecdodtica y personal. Por ahora,
solo quiero aclarar que la metodologia de escritura es un ejercicio de tipo meseta deleuziano-
guattariano, que a través de la conexion de grandes conceptos y autorias, busca tejer un texto
rizoma. Espero lograrlo. Aviso a quienes leen estas paginas que mi mayor deseo es que los
recorridos que a continuacion van a transitar estén llenos de fiordos, hojarascas himedas y

suaves, vientos frescos y mesetas que les permitan ver horizontes circulares, més alla de la
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raiz. Si un mapa tiene multiples entradas tendra también multiples salidas, asi que siéntanse
en la libertad de entrar donde deseen y de salir cuando lo precisen.

En la sintonia de la escritura de tipo meseta y de un texto rizoma he ideado una
manera de conectar distintos temas y conceptos a lo largo del texto. Por lo mismo, habra
veces que encontraran al final (o en el medio o al comienzo) de los enunciados y parrafos,
numeros entre dos barras verticales ( | | ), que son indicadores de numeros de paginas dentro
del documento donde se aborda el mismo tema o donde se menciona el mismo concepto. Las
barras verticales son un indicador visual que les permitira saltar o volver a ese tema.

Con esta tesis y retomando las palabras escritas por Hans-Georg Gadamer (1998)
simplemente me gustaria utilizar mi propio oficio de pensamiento filosofico para ayudar a
otras personas a ver aquello que pueden llegar a comprender por ellas mismas.?

S¢é que esto puede sonar pretencioso y no pretendo “iluminar” a nadie, pero desde
luego me ha pasado que a partir de la vivencia sensorial e intelectual propuesta por alguien
mas (desde la lectura de un libro, una pelicula o una obra de teatro), mi perspectiva del mundo
y de la vida se ha modificado de alguna manera u otra, incorporando el pensamiento o
quehacer de esa otra persona a mi propio universo.

A su vez, entiendo que para que una persona comprenda por ella misma debe de
habitar un territorio propicio para hacerlo. Por lo pronto, me queda claro que las actividades
que propongo se encuentran inmersas en una sociedad donde la seguridad es un deseo y
donde la discriminacion y la desigualdad contintian vigentes. A un lado de uno de los afiches
de mi aplicacion, donde venia la informacion de cada sesion, habia un letrero de una mujer
joven, desaparecida. Esas son las posibilidades del mundo que habito. Yo invito a un taller
de exploracion sensorial, corpdrea, y andando por las calles de la ciudad me encuentro con
un hombre ciego, probablemente en situacion de calle, quien agudiza sus sentidos para no

languidecer.

21 should simply like to use my own craft of philosophical thinking to help people to see what they can all come
to understand for themselves” (Gadamer, 1998, pp. 66-67). He traducido la palabra craft como “oficio” porque me
parece lo mas adecuado respecto a mi perspectiva del quehacer filoséfico, pero bien podria traducirse como arte

(en su sentido de maestria y destreza) o como profesion y trabajo.
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Y entonces me pregunto sobre la relevancia del proyecto de arte envolvente, sobre
la propuesta de esta investigacion, pero recuerdo las impresiones compartidas por las
personas participantes a las sesiones... me quedo con eso y con la voluntad de construir un
algo otro desde mi posibilidad limitada. Desde esta perspectiva y fugdndome de las palabras
de Gadamer, escribo lo siguiente: con esto que hago, s6lo me gustaria usar mi quehacer
filosofico para compartir con personas diversas posibilidades otras de percibir y desde la
experiencia sensoria poder conectar con un cuerpo otro, con un mar de personas, mas alla de
la razdn; y construir didlogos en comun que prescindan del lenguaje verbal, lineal, que ha
estructurado nuestra mente por siglos, aquietando nuestro sentido del tacto y de la escucha,

imposibilitando comunicarnos desde nuestros cuerpos que vibran y desean ser escuchados.
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Capitulo 1. Sobre el concepto arte. A cada tiempo su arte, a cada arte...

En este primer capitulo, sobre el concepto arte, retomo algunas definiciones de diccionarios
practicos y filosoficos que dan cuenta de los cambios y modificaciones del término «artey.
Pongo el acento en la ambigiiedad del concepto y en como esa caracteristica hace que el
concepto del arte sea abierto, es decir, de multiples significados (pasados, presentes y
futuros). Ahondo en la idea hegemodnica de “la historia del arte” como algo lineal, continuo
y uniforme y le afiado el adjetivo «occidental» para demarcarla. Afirmo entonces que “la
historia del arte occidental” no engloba todas las posibilidades del quehacer artistico en
distintas temporalidades y territorialidades y por tanto, el arfe no significa ni tendria que
significar lo mismo a través del tiempo y las geografias, ni su perspectiva es unicamente
heteropatriarcal® o antropocéntrica* y tampoco la produccion artistica es solo objetual. En
este sentido, “la historia del arte occidental” es una narrativa que ha ordenado diversos
sucesos, acotados y contingentes, en una ficcion que se detenta como verdadera.

Por su parte, concuerdo con que la historizacion del arte es una forma que tenemos
los seres humanos para comprender y memorizar el desarrollo de nuestras actividades a través
del paso del tiempo. En este capitulo realizo listas, categorizo movimientos artisticos, los
coloco en “la linea del tiempo” y reconozco la destreza en aprehender lo abstracto a partir de
estos mecanismos. Pero también me cuestiono si es posible hablar del presente sin referir al
pasado o si es posible pensar la historia no como una progresion lineal, teleologica, sino como
un rizoma multidimensional. Si lo hiciéramos ;seguiria siendo historia? ;Serd que al

alejarnos de la idea de la historia occidental como tnica, invariable, inmutable, podamos

3 El heteropatriarcado es un sistema politico, cultural, epistémico y econémico de estructura binaria, que impone
la superioridad de lo masculino por sobre lo femenino, marginalizando a todos los cuerpos leidos como femeninos.
Desde el heteropatriarcado, los cuerpos se definen binariamente como masculinos y femeninos de acuerdo a sus
caracteristicas biol6gicas (de si tienen pene-cromosoma XY o vagina-cromosoma XX), dejando de fuera cualquier
otra posibilidad. Dentro de este sistema, la heterosexualidad es planteada como una l6gica normativa dentro de lo
cual lo masculino esta por encima de lo femenino.

* El antropocentrismo es una perspectiva ética que restringe o confina la moralidad a las acciones entre personas
humanas, considerandolas a éstas como las Unicas entidades con valor moral. Bajo esta perspectiva, ninguna otra
entidad habitable del planeta Tierra -digase plantas, animales, microbios, rios, montafas-, tiene valor moral, lo
cual, en diversas ocasiones, ha justificado la utilizacién en nuestro beneficio y sin importar a qué costo, de toda

aquella entidad categorizada como no humana.
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pensar en otros mundos posibles? Estos y otros cuestionamientos surgen a lo largo de los
siguientes parrafos, generando quizds mas preguntas que respuestas.

En el tiempo, el arte es y ha sido muchas cosas: mimético, abstracto, bello, abyecto,
contemplativo, relacional, objetual, transitorio. Mi tarea en este capitulo es comenzar a
pensarlo como un rizoma simultaneo, irregular, definiéndolo como algo en potencia, que
aunque si ha sido y es actualmente con las caracteristicas que reconocemos, puede llegar a
ser algo distinto —quizas impensable ahora, pero no por ello imposible.

El arte es entonces un concepto en constante desterritorializacion 'y
reterritorializacion que podemos pensar como algo que deviene en los horizontes geografico-
temporales. El arte que deviene, que hace y deshace, que muta con su entorno, ya no es una
narrativa inamovible sino un conjunto de universos posibles. Pensar el quehacer artistico
desde esta perspectiva niega la existencia de una ontologia del arte —de que hay un verdadero
origen del arte—, ofreciendo en lugar multiples posibilidades, entre ellas, la sonoridad y el
movimiento corporal (el arte envolvente) como una posibilidad artistica-sensible.

Posteriormente ahond6 en el tema de la durabilidad, la cuestion del arte objetual y
de las artes transitorias, que son efimeras. Resalto el hecho de que la programacion de los
museos de arte (del pasado como actuales) se enfoca en presentar exhibiciones de arte
objetual: pintura, escultura e instalacién, y menos veces presenta muestras relacionadas a las
artes transitorias (la musica, la danza o el teatro) e inclusive, los happenings y los
performances —que son lenguajes contemporaneos— son poco comunes.

Vinculo el tema de la durabilidad y la conservacion a los movimientos artisticos de
1960, 1970 y 1990, que fueron fundamentalmente relacionales. Ahondo en sus practicas
artisticas que priorizan las relaciones humanas, la interaccion, la improvisacion y la
colectividad y en sus busquedas politicas de generar cambios (micro o macro) en el sistema
economico y social global, capitalista.

Cierro el capitulo escribiendo sobre las estructuras sensibles del arte, sobre quién-
hace-arte y quién-consume-arte y profundizo en el tema de la espectaduria desde Jacques
Ranciére (2010). Cuestiono los limites que las instituciones establecen en la agencia de quien
participa en eso que llamamos arte participativo y recalco en que para pensar en otras formas

de vivencia artistica, debemos modificar los roles establecidos de quién toma parte, quién se
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queda fuera o quiénes se pretende que siempre hagan la misma tarea, una y otra vez, sin
posibilidad de cambio.

A lo largo del capitulo relato mi experiencia en la exhibicion de Kunsthalle for
Music, una presentacion organizada en el Museum of Contemporary Art Santa Barbara en
California, en la cual colaboré y sirvi6 como punto de fuga para esta investigacion.
Salpimiento el texto con anécdotas personales sobre mi formacién como historiadora del arte
occidental en un pais latinoamericano, cuestionando el quehacer de la historizacion, de la
ensefanza de “la historia del arte” y también la pretension de crear narrativas universales,
progresiva-lineales, donde el Iéxico suena generalizado, totalizante y abarcador de todas las

realidades posibles.

Algunas definiciones

arte amb. Virtud, disposicion o industria para hacer alguna cosa. | Acto o facultad mediante la cual,
valiéndose de la materia, de la imagen o del sonido, el hombre imita o expresa lo material o lo inmaterial, y
crea copiando o fantaseando. || Conjunto de preceptos y reglas necesarios para hacer bien alguna cosa (arte,

1996, p. 70).
artefacto m. Obra mecanica hecha segln arte. || Maquina, aparato, dispositivo (artefacto, 1996, p. 70).

arte

Del lat. ars, artis, y este calco del gr. téyvn téchné.
1. m. o f. Capacidad, habilidad para hacer algo.

2.m. o f. Manifestacion de la actividad humana mediante la cual se interpreta lo real o se plasma lo imaginado

con recursos plasticos, lingiiisticos o sonoros.

3. m. o f. Conjunto de preceptos y reglas necesarios para hacer algo (arte, 2022).

La primera definicién que transcribo de la palabra «arte» proviene de un diccionario de la
editorial Océano, impreso en 1996, que dista poco de la segunda, que es la actual definicion
de la Real Academia Espafiola (RAE). Ambas definiciones hacen referencia a la capacidad
de una persona humana de realizar algo bajo una serie de preceptos y reglas —la RAE con
una mayor perspectiva de género, donde la palabra «hombre» no aparece mas como
representante de todas las personas que habitamos el planeta y tenemos la capacidad de imitar

o expresar lo material o lo inmaterial del mundo. Pero, ;por qué tomar la definicion del
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diccionario de la editorial Océano en especifico? Pues no sélo por un tema de arbitrariedad
de tenerlo a la mano sino porque en esta definicion aparece la abreviacion «amb.» después
del sustantivo, senalando la ambigiiedad del concepto.

Cuando suelo presentarme como historiadora del arte es muy comin que las
personas me pregunten —a veces con una duda auténtica, otras mas bien con un gesto retador—
si puedo definir lo que el arte es. Después de haber transitado esta pregunta varias veces,
ahora la respondo fécilmente, comentando que el arte ha significado distintas cosas
dependiendo de la época y que la definicion més sonada y utilizada en el presente proviene
de finales del siglo XVIII, cuando la categoria de las Bellas Artes —asi, escritas con

mayuscula— fue inventada.

—¢ Asi que el arte puede ser cualquier cosa?— me preguntan.

—Pues si; siempre dependera de quién defina la categoria, enmarcando aquello que
cabe dentro del concepto— respondo.

Hay después algunos intercambios sobre la carencia de significado y técnica en la
produccion actual del arte contemporaneo, alguna que otra broma, risas y

cambiamos de tema.

Menos veces me han preguntado ;de qué arte soy historiadora? Y cuando esto ha sucedido,
la situacion me ha dislocado y puesto a pensar muchisimo. Mi titulo de la licenciatura es
Licenciada en Arte, nada mas. Una vez que te echas un clavado al temario, te das cuenta que
estudié la historia del arte occidental, condimentada con una pizca de arte precolombino, de
Asia, Africa y Oceania —asi en conjunto—, con un poco mas de arte latinoamericano, teoria
del arte, estética, mercado del arte, curaduria, gestion, y alli nos vamos mas hacia lo aplicado
pero no tanto, el grueso de la carrera era la historia, como pasa también con la filosofia:
estudiamos las corrientes, los pensamientos y la produccion de sentido en un determinado
momento —al menos de lo que sabemos—. En aquella ocasion la conversacion fue mas o

menos asi:
—Hola, ;qué tal?, ja qué te dedicas?— me preguntd una mujer irani, cuya madre
fue una pintora muy prolifera durante el siglo XX.

—Soy historiadora de arte— dije.
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—¢De qué tipo de arte?— cuestiono la mujer.

Dudé por un momento qué responder y pensé <soy historiadora del arte hegemonico-
occidental, eurocéntrico, imperialista y heteropatriarcal>. Pero para afuera dije
timidamente,

—... de arte europeo y latinoamericano.

Después de darle muchas vueltas al asunto en mi cabeza (por semanas), de sentirme
avergonzada conmigo misma, prometi que ensayaria mi respuesta para que la préxima vez
que alguien me preguntara lo mismo pudiera responder sin parecer una absoluta imperialista,
conforme con el discurso hegemonico occidental, que cuenta la ficcion de “la historia del
arte” como una sola, lineal y continua. Antes de esta primera ocasion —y pido una disculpa
por mi ingenuidad e ignorancia—, lo Unico que habia cuestionado sobre mi formacion era
hasta qué punto podia nombrarme historiadora, hasta donde s6lo era conocedora de la historia
del arte occidental y no tanto productora, narradora o inventora.

Teniendo de frente estas otras realidades, estableciendo didlogos con personas de
otras latitudes, he chocado frente a ventanales que no habia percibido antes; en este caso: la
ficcion de que lo que conocemos, nos ensefan y ensefiamos como ‘“historia del arte”
comienza en Mesopotamia, viaja por Babilonia, Fenicia, Egipto, Grecia, Roma, la Europa
medieval, los reinos renacentistas y s6lo entonces “se descubre” América; luego el arte sigue
su desarrollo en algunas partes de lo que hoy llamamos Europa, para después viajar a
América (Estados Unidos, México, Argentina) una vez comenzadas las persecuciones de
guerra; llegamos entonces al arte contemporaneo en la década de 1950 (que comienza a surgir
en distintas partes del mundo) y al arte actual que se pretende global. jQué relato! Pero ahora
soy mas consciente de que esto es una narrativa, un cuento, una manera de ordenar algunos
sucesos acotados y contingentes, de entretejerlos en un mismo tapiz, siempre de manera
arbitraria porque no s¢é si podriamos hacerlo de otra manera.

Asi que si, el término arte es ambiguo porque su demarcacion no termina en un
punto, mas bien es una forma irregular, rizomadtica, es un concepto abierto. Theodor Adorno
ya lo anunciaba en 1970, en la primera pagina de su Teoria Estética: “Ha llegado a ser obvio
que ya no es obvio nada que tenga que ver con el arte, ni en ¢l mismo, ni en su relaciéon con

el todo, ni siquiera su derecho a la vida” (2020, p. 9). El ultimo comentario podria ser una
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referencia a las lecciones de estética de G.W.F. Hegel, quien a comienzos del siglo XIX
declaraba que el arte como habia sido anteriormente ya no era mas y por tanto, era una cosa
del pasado. Pero para Adorno, el concepto de arte engloba todo aquello que fue, todo lo que
ha llegado a ser y también aquello que quiere ser y por tanto, no sélo es ambiguo sino

también impredecible, y especular sobre su muerte es conjeturar al aire.

El arte tiene su concepto en la constelacion de momentos que va cambiando
historicamente; se niega a ser definido. Su esencia no se puede deducir de su origen,
como si lo primero fuera una capa fundamental sobre la que todo lo siguiente se
levanta y que, si se deteriora, lo echa abajo... El intento de subsumir
ontologicamente la génesis historica del arte bajo un motivo supremo se perderia
necesariamente en cosas tan dispares que la teoria no obtendria nada mas que el
conocimiento (relevante, por supuesto) de que no se puede encuadrar a las artes en
una identidad integra del arte. (Adorno, 2020, pp. 10-11)

Asi pues, las artes (y no “el arte”) son varios lenguajes enmarcados en un mismo concepto
de diversos significados, que pensados como tal, son organismos vivos que devienen con el
entorno, no representan el mundo sino devienen con él, desde sus relaciones externas.
Deleuze-Guattari (2016) escribe esto de las lenguas, que no representan sino devienen, que
son mas bien rizomdticas y no arborescentes. Si trasladamos este pensamiento al arte, el
sistema de las bellas artes (europeo, hegemonico, tradicional) es una ferritorialidad fija, una
arborescencia creada desde una raiz que pretende ser el origen del arte. Pero si las artes son
como las lenguas, que devienen con el mundo y que mutan en el tiempo, siempre en relacion
a su exterior, no tendrian una sola definicion a la cual adscribirse, ni tampoco una misma
raiz. Los secesionistas vieneses ya lo decian a fines del siglo XIX: Der Zeit ihre Kunst, der
Kunst ihre Freiheit (a cada tiempo su arte, a cada arte su libertad).

Regresemos a las definiciones. En el diccionario en linea de la RAE, se lee que la
palabra «arte» (en espanol) proviene del latin ars, artis, que a su vez provienen del griego
téchné (téyvn). Esta definicion refuerza la narrativa del arte como algo que crecio
arborescentemente y surgio a partir de una semilla que eché raiz en lo profundo: el arte
antiguo, griego y romano. Pero el continuum entre estos tres conceptos es una creacion que

se ha ido moldeando a través del tiempo, acompafiando el recorte que hacemos en occidente
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cuando hablamos del arte. Wtadystaw Tatarkiewicz, en el libro Historia de seis ideas. Arte,

belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética (1976), escribe lo siguiente:

“«zéyvy», en Grecia, «ars» en Roma y en la Edad Media, incluso en una época tan
tardia como los comienzos de la época moderna, en la época del Renacimiento,
significaba destreza, a saber, la destreza que se requeria para construir un objeto,
una casa, una estatua, un barco, el armazén de una cama, un recipiente, una prenda
de vestir, y ademads la destreza que se requeria para mandar también un ejército, para
medir un campo, para dominar una audiencia. Todas estas destrezas se denominaron
artes: el arte del arquitecto, del escultor, del alfarero, del sastre, del estratega, del
geometra, del retérico. Una destreza se basa en el conocimiento de unas reglas, y
por tanto no existia ninglin tipo de arte sin reglas, sin preceptos... Hacer algo que
no se atuviera a unas reglas, algo que fuera sencillamente producto de la inspiracién
o de la fantasia, no se trataba de arte para los antiguos o para los escolasticos: se
trataba de la antitesis del arte. En siglos anteriores, los griegos habian pensado que
la poesia se originaba por medio de la inspiracion de las Musas y no la habian
considerado entre las artes. (2002, pp. 39-40)

El continuum entre estas palabras (téchné, ars y arte) ha dado como resultado que hoy por
hoy llamemos al tejido de las arafias arte; que dicha categoria se extienda a actividades mas
alla de las bellas artes, como la preparacion de alimentos y la jardineria —que hay quienes les
llaman gastronomia o paisajismo—; y que todas aquellas actividades ambiguamente colocadas
en las categorias de lo artesanal y lo manual, puedan considerarse arte por la destreza y la
maestria técnica que precisan —aunque carezcan del estatus de “obra de arte”— como el tejido,
la cerdmica, la carpinteria, el arte de peinar (hairdressing), de maquillar, la costura, el disefo
de modas, el disefio industrial, el disefio grafico, etcétera. Nada de esto estd equivocado,
solamente reafirma la ambigiiedad del concepto arte, que bajo esta lectura aparece mas bien
como un concepto indefinido y de multiples significados.

En su libro, Tatarkiewicz realiza un mapeo de aquellas actividades humanas que
fueron y han sido categorizadas como artes en el pasado, yendo tan atrds como la antigua
Grecia; y aunque siguiendo la narrativa del origen del arte europeo, occidental y hegemonico,
su rastreo sirve para dar cuenta de la complejidad del concepto (mapa 1). La historia
occidental del arte, como ya he mencionado, es un territorio fijo, de estructura arborescente,
pero al mismo tiempo, estd compuesta por una multiplicidad de narrativas que san definido

el concepto del arte en el tiempo, mismas que habitan la constelacion de momentos de la que
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habla Adorno y que més adelante Deleuze-Guattari nombrara: constelaciones de universos

posibles que habitan el espacio infinito.
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Mapa 1. téchné en Grecia, ars en Roma y la edad media, y el arte en el renacimiento, segiin Tatarkiewicz.

Es interesante como necesitamos de las demarcaciones para hacer sentido de cuestiones
abstractas como el paso del tiempo. Como historiadora, construyo sentido a través de fechas,
que catalogo por siglos para colocar en “la linea del tiempo” —y de los territorios, agregaria—
ciertos sucesos. Si digo época antigua pienso en la Grecia del siglo V a.d.e. hasta la Roma
del siglo 1V; la época medieval del siglo V al XIV; la época moderna (que engloba el
renacimiento y la ilustracion) del siglo XV al XIX. Habra quienes especifiquen mas y hablen
de medios o cuartos de siglo o a mediados, principios o finales de siglo —y habré veces que
lo haré—, pero por ahora lo dejo en estos grandes bloques. El siglo XX a lo que va ahora del

siglo XXI (tan s6lo 24 afios) lo denomino época actual.
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Estos grandes bloques, cuya demarcacion he aprendido, se replican en el estudio del
arte —y también de la filosofia— y se detallan dependiendo de los diferentes estilos de cada
€poca: pasamos asi de la época antigua (preclasico, clasico, post-clasico), a la época medieval
(paleocristiano, prerromdnico, romanico, gotico), al renacimiento (quattrocento 'y
cinquecento), a las épocas barroca, neoclasica, romantica, el impresionismo, y luego a todas
las vanguardias de comienzos del siglo XX (postimpresionismo, fauvismo, cubismo,
surrealismo, expresionismo, nueva objetividad, futurismo, dadaismo, de stijl, arte concreto,
constructivismo), y de alli a las vanguardias de la segunda mitad del siglo XX (nueva
figuracion, pop art, hiperrealismo, neoconcretismo, nueva abstraccion, minimalismo, arte
optico, arte cinético, arte luminico, Fluxus, accionismo, arte povera, land art, body art, arte
conceptual), para terminar con la categoria de «arte contemporaneoy, cuyo adjetivo es igual
0 ain mas ambiguo que el sujeto que describe |59|. Todas las listas son arbitrarias, incluyendo
la anterior, que ademas, no es del todo precisa. Porque aunque las listas se lean como si
habitaran una linea en el tiempo, continua y precisa, esto no es asi: hay en ellas una
demarcacion contingente, un encuadre especifico en un mar de acciones —algunas quizas para
siempre olvidadas— donde un sinfin de formas sucedieron (y suceden) simultdneamente. Ain
asi, las listas son herramientas utiles que sirven para enumerar, enunciar, englobar, acotar y
demarcar.

En el quehacer de la historizacion, las listas sirven para hacer sentido del tiempo y
poder aprehenderlo. La historizacion del arte es entonces una forma de comprender y
memorizar el desarrollo de distintas actividades humanas, catalogadas en ese momento como
artes y acotadas a la percepcion de aquellas personas que eligieron realizar dicha tarea.
Giorgio Vasari, Charles Batteaux, Alexander Baumgarten, Arnold Hauser, Ernst Gombrich,
Simén Marchan Fiz, todos ellos escribieron narrativas sobre el arte, resaltando aquello que
conocian y consideraban importante de nombrar.

Entonces, si el arte, de acuerdo a Adorno, tiene su concepto en una constelacion de
momentos historicos (temporales), afirmaré que la historia del arte no tiene que ser lo que
fue, ha llegado a ser o quiere ser en un s6lo territorio sino en multiples; porque el mundo no

solo es la Grecia antigua o la Italia renacentista o lo que sea que englobemos dentro del
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adjetivo «occidente», ni tampoco la perspectiva es Unicamente heteropatriarcal o
antropocéntrica, ni tampoco el arte s6lo es objetual, pintura o escultura.

Desde luego yo ya voy tarde en este quehacer, siguiendo los trazos de otras plumas
que he leido que han cuestionado no solo la categoria del arte sino también la de lo
contemporaneo, como Andrea Giunta o Claire Bishop, otras desde una perspectiva de género
como Linda Nochlin o Katy Hessel, o desde una perspectiva decolonialista como Okwui
Enwezor o Mari Carmen Ramirez. Y asi, desde la teoria del arte, se han cuestionado esas
narrativas que se planteaban como dominantes, gestando varios movimientos que reivindican
algo histéricamente: desde el papel de las mujeres en el arte o aquello que se encuentra en la

periferia y es marginal, hasta la deconstruccion de las narrativas de poder.

Arte y filosofia

Dicho lo anterior y partiendo de que el concepto del arte es abierto, retomo una definicion
mas, pero en esta ocasion de un diccionario de filosofia de la editorial Herder, novena edicion
ampliada, impresa en 1978. En esta definicion se hace un recorrido por la historia del
pensamiento del arte desde Aristoteles, pasando por Santo Tomdas de Aquino, Immanuel
Kant, Friedrich Schelling, Arthur Schopenhauer, hasta Martin Heidegger y Maurice Merleau-
Ponty (entre otros filosofos), que da cuenta de los cambios conceptuales del término «arte»

en la filosofia.

Arte. La version alemana de este término (Kunst) se deriva de «kdnnen», «ser capaz de» y significa
«habilidad, pericia, sabiduria»; denota, por lo tanto, no un «ser capaz» ordinario, sino eminente. También la
raiz del latino «ars» entrafia el sentido de «imaginar, inventar, trazar», ademas del de «acomodar, adaptar».
Arte y oficio manual coinciden en que ambos producen una obra sensorialmente perceptible. No obstante, el
oficio manual apunta a lo util, provechoso, mientras que el arte se dirige a lo bello... El arte exige
esencialmente intuitividad sensorial, cuyas formas constituyen su lenguaje, al paso que a la belleza en si no
le pertenece de modo necesario la expresion sensible. .. su creciente «des-sensorializacion» hace posible una
interna ordenacion de las artes: arquitectura, escultura, pintura, literatura (aqui se tiene en cuenta la palabra
hablada), mimica (sobre todo, la danza) y musica. Se distinguen, también, artes del espacio y del tiempo, en
cuanto que las tres primeras plasman algo permanentemente en el espacio, y las tres tltimas, algo transitorio

y que siempre ha de realizarse de nuevo en el tiempo. —LOTZ. (Brugger, 1978, pp. 63-64)
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En esta definicion podemos leer en cada punto y seguido la diversidad de conceptos que la
palabra «arte» engloba, hasta llegar a su forma plural «artesy, dividida en artes del espacio
y del tiempo. Siguiendo a Wiadystaw Tatarkiewicz —quien realiz6 un mapeo del concepto del
arte desde la antigiiedad occidental |29|-, trazo estas modificaciones en los siguientes dos
mapas, donde se puede observar el transito de las artes liberales y mecanicas hasta la
categoria de bellas artes y de alli a la palabra «artes» (mapa 2). Diferentemente a la época
antigua, griega y romana, en la Europa del siglo XVIII tener destreza ya no significaba lo
mismo que poseer genialidad ni producir algo Util (tarea ahora especifica a los oficios

manuales) ni tampoco significaba crear algo bello (tarea dedicada a las artes).
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Mapa 2. Constitucion de las Bellas Artes en el siglo XVIII, segiin Tatarkiewicz.

En el siguiente mapa (mapa 3) visualizo la demarcacion entre oficios, ciencia y arte, que, de

acuerdo a Tatarkiewicz, para finales del siglo XVIII y gracias a la categoria de Beaux Arts
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propuesta por Charles Batteaux, no quedaba la menor duda de qué era arte, qué oficio y qué
ciencia. En este movimiento, todo aquello que fuera considerado util pasé a la categoria de
«oficio manual», como la produccion de vestimenta o de alimentos; la aritmética, geometria,
astronomia y la medicina pasaron a ser ciencias; y todo aquello que imitara a la realidad pero

que no fuese util sino bello, pasoé a ser arte.
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* gran parte de las artes que se catalogaban en estos bloques cambié de ambito.

Mapa 3. Demarcacion entre oficios, ciencias y bellas artes en la Europa del siglo XVIII, segin Tatarkiewicz.

De las artes mecanicas, armatura/architectura pasé al campo de las bellas artes —aunque
recordemos que en alguna de las categorizaciones del siglo XV, la arquitectura ya habia sido
catalogada como parte de las artes del disefio—, medicina/ars medicinaria se movio6 a las
ciencias, y theatrica (el arte del entretenimiento colectivo) con el tiempo se trasladaria a las
artes. Por su parte, todas las artes liberales —menos la retorica (elocuencia) y la musica, que

pasaron a ser arte— fueron categorizadas como ciencias. Y finalmente, la arquitectura, la
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pintura, la escultura y la poesia —que formaban parte del grupo de las artes del disefio en el
siglo XV—, pasaron a ser consideradas bellas artes, y la danza, que nunca antes habia figurado,

aparecio en el listado.

El concepto

Demarcar qué es y qué no es arte es pensar en la cuestion de la técnica y la destreza,
pero también en ciertas caracteristicas que con el paso del tiempo y el transitar por
varios territorios han ido modificandose. En distintos momentos, la tarea del arte ha
sido definida por su capacidad mimética, representacional, y otras veces, por su
capacidad simbdlica, abstracta. El arte ha tenido también la tarea de crear objetos y
relatos bellos, que luego de transitar del placer al displacer, hizo sentir mas alla de lo
bello, adentrandose al sentimiento de lo sublime, para luego ahondar en el horror, el
miedo y la desgracia.

En otros momentos, el arte ha sido sobre componer e interpretar, comunicar y
generar sentido; inclusive se ha usado como herramienta de denuncia, politica y social.
El arte es y ha sido todo esto y mads, y si le pensamos como un rizoma, lo ha sido de
manera simultanea; pero desde el quehacer historico, en la busqueda de comprender,
hemos separado, categorizado, enmarcado. Asi, en la filosofia y la teoria del arte, desde
hace siglos, se ha intentado definir al concepto arte en aquello que es o puede llegar a
ser y en aquello que no es o ha dejado de serlo.

Sobre el concepto, Deleuze-Guattari escribieron que “no es objeto, sino
territorio. No tiene un Objeto, sino un territorio. Precisamente, en calidad de tal, posee
una forma pretérita, presente y tal vez futura” (2019, pp. 102-103). Pensar el concepto
del arte con distintos territorios es similar a lo que Adorno escribia respecto a que e/
arte es lo que fue, ha sido y quiere llegar a ser |27|. Deleuze-Guattari lo relaciona al

territorio y a la tierra y nos regala la siguiente imagen rizomatica del concepto de arte:

(No hay acaso tantos planos diferentes como universos, como autores o hasta
incluso como obras? De hecho, los universos, tanto de un arte a otro como en
el mismo arte, pueden derivarse los unos de los otros, o bien entrar en
relaciones de captura y formar constelaciones de universos,
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independientemente de toda derivacion, pero también dispersarse en
nebulosas o sistemas estelares diferentes, bajo unas distancias cualitativas que
ya no son de espacio y tiempo. Sobre estas lineas de fuga los universos se
concatenan o se separan, de tal modo que el plano puede ser tinico al mismo
tiempo que los universos pueden ser multiples irreductibles. (2019, pp. 198)

El arte tratado como un concepto en constante desterritorializacion 'y
reterritorializacion permite pensarlo desde su devenir conceptual en diversos paisajes
geograficos y temporales, ya no como una narrativa historica e inamovible sino como
un conjunto de universos posibles, aunque acotados y contingentes, simultdneos.
Pensar el arte como posibilidad, como una lengua que muta con su entorno, nos
permitird entonces desanclarnos de la idea de que el arte (en singular) es s6lo uno, de
que hay “un verdadero arte” y que si aquello que queremos definir como tal no cumple
con dichas caracteristicas acordadas, entonces merece otra categoria.

El devenir es fundamental en el pensamiento deleuziano-guattariano, donde
la historia es s6lo un conjunto de condiciones de un cierto territorio —la Grecia antigua
o la Italia renacentista—y el devenir, la posibilidad de desviarnos de dichas condiciones,
costumbres, reglas y preceptos, para crear algo nuevo. Asi pues, devenir es hacer y
deshacer esas convenciones: las costumbres; es desviarnos de las condiciones dadas,
de lo hegemonico; es hacer a un lado la historia y cuestionarla; es construir un algo otro
desde la posibilidad: devenir-animal, devenir-vegetal, devenir-molecular, devenir-
cero, devenir-universo, devenir-sensible.

Desasirse de que el arte siempre ha sido el mismo y que tiene un sélo origen
es devenir en un algo otro. Desasirse de que el arte es un objeto culturalmente valioso,
que debe conservarse a toda costa, es devenir en un algo otro. Desasirse de que el arte
es creado por una persona extraordinaria para el consumo del resto ordinario es devenir
en un algo otro. Desasirse de que el arte se escribe con mayuscula porque es “alta
cultura” y goza de una jerarquia distinta a la artesania o al artefacto es devenir en un
algo otro. Desasirse de que el arte sélo es interpretacion es devenir en un algo otro.
Desasirse de que el arte se consume y s6lo responde a las necesidades del mercado es

devenir en un algo otro. Para alla vamos.
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Durabilidad y arte no-objetual

Hace algunos afos colaboré en la elaboracion de la programacion anual de un museo publico
de arte contemporaneo en Estados Unidos, el Museum of Contemporary Art Santa Barbara
(MCASB) en California. Santa Barbara es una ciudad pequeiia, de unos 88 mil habitantes,
que atn teniendo dos grandes ciudades vecinas con una gran oferta cultural y museos de arte
con importantes colecciones y presupuestos —como el SFMoMA o de Young Museum en San
Francisco y el LACMA, Hammer Museum y el MOCA en Los Angeles—, cuenta con varios
museos, entre ellos, un museo de arte antiguo y moderno (el Santa Barbara Museum of Art)
y el museo de arte contemporaneo. Trataré sobre el tema del espacio publico y la oferta
cultural en ciudades secundarias en el capitulo 3 |100| pero menciono los datos anteriores
para enmarcar el siguiente relato.

Como parte de los lineamientos curatoriales en el MCASB buscamos que las
exhibiciones fuesen diversas y equilibradas en varios aspectos, entre ellos: la materialidad de
la obra presentada, la procedencia de las, les y los artistas (si eran locales, nacionales o
internacionales), asi como cuestiones de identidad de género. Después de haber hecho este
ejercicio de apertura de horizonte dentro del proceso curatorial y una vez llevado a la practica,
cai en cuenta de que hay ciertas materialidades y técnicas que tienen mayor preponderancia
en la produccidn artistica y por tanto, las exhibiciones en los museos de arte suelen decantarse
por la presentacion de obras objetuales, como pinturas, esculturas e instalaciones. <Ahora me
parece asombroso que tuvieron que pasar ocho afios desde que comencé a estudiar historia
del arte occidental para darme cuenta de la preponderancia del arte objetual, pero asi fue».

En aquel entonces, entre el 2019 y el 2020, elaboramos una programacion diversa
donde presentamos una exhibicion distinta aproximadamente cada tres meses, pero donde las
materialidades y técnicas fueron en su mayoria objetuales: collage, dibujo, escultura,
fotografia, instalacion, pintura, quilt-making (acolchado) y ready-made. De seis exhibiciones
montadas en ese afio y medio, s6lo una puede catalogarse como arte no-objetual, efimero,
del tiempo o transitorio, pues consistid en una serie de sesiones de interpretacion musical; en
otra de las exhibiciones algunas de las piezas pueden categorizarse como artes del tiempo o

transitorias, pues proyectamos peliculas y otros audiovisuales, pero para el resto de las
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exhibiciones se trajeron piezas de otros lugares o se crearon obras especificas para exhibirlas

en el espacio, piezas cuya apuesta era la durabilidad y la conservacion del objeto.

El joven sonreira en el lienzo mientras éste dure... En una novela o en una pelicula
el joven dejara de sonreir, pero volvera a hacerlo siempre que nos traslademos a tal
pagina o a tal momento... El arte conserva, y es lo tinico en el mundo que se
conserva... Lo que se conserva, la cosa o la obra de arte, es un blogue de

sensaciones, es decir, un compuesto de perceptos y afectos. (Deleuze-Guattari,
2019, p. 164)

Retomo las lineas anteriores para introducir el tema de la durabilidad en la obra de arte.’
Deleuze-Guattari diferencia entre e/ arte y la industria, mencionando que la industria afiade
una sustancia para conseguir que la cosa dure, a diferencia del arte que conserva de otra
manera (2019, p. 164). Es importante resaltar que cuando Deleuze-Guattari escribe “el arte”,
se refiere al objeto artistico y no al arte como idea ni tampoco como institucion —a quien, por
cierto, también le interesa anadir algo para que la cose dure—. El arte como institucion ha
tenido como objetivo asegurar la durabilidad del objeto artistico, inventando tecnologias
diversas que cada vez fuesen mas duraderas y de técnicas de aplicacion y soporte innovadoras
que garantizasen la longevidad de lo representado.

El joven sonreiria mientras el lienzo dure o lo hara cuando volvamos a leer la
pagina o volvamos a los fotogramas de la pelicula donde lo hacia. Aca Deleuze-Guattari no
cuestiona la durabilidad del libro o de la pelicula como objeto, seguramente porque para el
tiempo en el que escribid estas palabras sobre el arte, tanto la reproducibilidad de los libros
como la de las peliculas estaba garantizada, de manera que no se dudaba ni por un momento
que el contenido de éstos pudiera perderse —aunque no siempre ha sido asi y las tecnologias
tanto de la escritura como de la imprenta y la cinematografia han avanzado también para que
la cosa dure—. El tema del lienzo contrapuesto al libro o a la pelicula se puede leer como

ejemplo de una obra que no puede reproducirse (el lienzo)® y aquella que si es reproducible

> Mas adelante profundizaré sobre el tema de los afectos y los perceptos |76|, anadiéndoles al 1éxico de esta tesis.

% Esto por supuesto es muy debatible hoy en dia, porque similar a con las obras tradicionalmente reproducibles,
muchas pinturas, dibujos, inclusive fotografias analogas, se encuentran digitalizadas y almacenadas para la
posteridad, usando soportes (hardware y software) que garanticen su permanencia en el imaginario, aunque

virtual, valioso.
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(el libro o la pelicula) y podria llevarnos a explorar el tema de la originalidad, pero no entraré
en esa puerta. Acoto la lectura del parrafo citado a la durabilidad y al deseo de que la cosa
dure.

Pareciera de pronto que la conservacion de las obras de arte se ha vuelto un quehacer
fundamental, como una manera de proteger el pasado o el presente que réapidamente se
convertird en pretérito, para que entonces las futuras generaciones no tengan duda de como
es el mundo —asi, en singular—. Desde este paradigma, el arte es representacion de la sociedad
y por eso es tan valioso: lo que vemos en las representaciones artisticas es como eran la vida
y el pensamiento en aquel entonces, no metaforas, no sugerencias, no proyecciones ni
devenires.

Pero si pensamos a las artes como aquello que deviene con el mundo, entonces las
primeras fluyen con el segundo, no son mera representacion. No obstante, el paradigma de
la conservacion del arte continua vigente en el presente, y esto —mas alld del problema
socioecondmico y medioambiental que implica— contribuye a su vez a la preservacion de una
serie de practicas y discursos de poder que permanecen en el tiempo, a través del estudio y
del estatus de ciertas piezas de arte objetual, legitimadas como origen, como raiz, como
“verdadero arte” |27].

En relacién a los discursos hegemodnicos y de poder heredados, vuelvo al tema de
“la historia del arte” y su estudio y ensefianza. En mi caso —que mirando temarios de otras
universidades no parece ser un caso aislado—, estudié¢ mayoritariamente la produccion de arte
objetual en occidente, desde la antigiiedad hasta la época actual, analizando, interpretando y
memorizando: vasijas, esculturas, bajos y altos relieves, dibujos, pinturas, grabados, murales,
tapices, monumentos, edificios, catedrales, instalaciones, ceramicas y otros objetos mas.

Recordaba que como cursos electivos habia cursado todas las materias de literatura,
pero revisando rectifico que “obras maestras de la literatura universal” —tal cual ese nombre—
si era obligatoria, pero literatura latinoamericana y literatura argentina fueron optativas.
Entonces, de las treinta y seis materias obligatorias de la carrera s6lo una era de literatura —
porque las otras dos eran optativas y pude haber elegido cualquier otra cosa—, otra mas sobre
musica occidental —Ilamada “historia del pensamiento musical”, que en realidad era la

historia de la musica europea— y ninguna sobre danza o teatro, ni qué decir del cine. Hago
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este recuento para destejer las tramas que urden lo que aprendemos y ensefiamos como arte

y cdmo esto repercute en aquello que concebimos como tal.

Los testimonios mas antiguos del arte que conocemos ni son los més auténticos, ni
circunscriben su perimetro, ni se ve en ellos con la mayor claridad qué es el arte;
mas bien, qué sea el arte se enturbia con ellos. Es relevante desde el punto de vista
material que el arte mas antiguo que conocemos, las pinturas rupestres, pertenece al
ambito optico. Poco o nada se sabe sobre la musica y la poesia de aquellos tiempos;
faltan referencias a momentos diferentes cualitativamente de la prehistoria Optica.
(Adorno, 2020, p. 429)

Desde la lectura de Adorno, las artes temporales o transitorias (de movimiento y sonoras),
como la poesia, la danza y la musica, por su calidad efimera, dificilmente lograron prevalecer
en el tiempo, haciendo que su estudio retrospectivo fuese complicado. No fue hasta el
desarrollo de ciertas tecnologias como la invenciéon de sistemas de escritura (como los
alfabetos y las notaciones musicales), que los seres humanos lograron conservar aquello que
antes se transmitia de manera oral (como la palabra hablada o la musica) y que era efimero.
Por su parte, las artes espaciales (objetuales y mayoritariamente estaticas), como la pintura,
la escultura y la arquitectura —cuya caracteristica en comun es la fisicalidad—, si permanecian
atn pasado el tiempo.

Previo al desarrollo de ciertas tecnologias de conservacion, poco se sabe sobre la
musica y la poesia y también sobre la danza. Y aunque dichas tecnologias han existido por
siglos, la calidad duradera del arte objetual estaba dada por su fisicalidad, posibilitando asi
su conservacion en el tiempo y haciendo que su estudio fuera mas comun. Esto ultimo,
aunado a la preponderancia en el sigo XIX de que las escuelas de bellas artes se dedicaran a
la formacion de pintores y escultores, y no de musicos o poetas (Tatarkiewicz, 2002, p. 49),
ha resultado en el imaginario —y también en la practica—, que cuando hablamos de arte nos
refiramos primordialmente a las artes objetuales: pintura y escultura. En la practica, esto se
reproduce también en la programacion de exhibiciones de los museos de arte, donde

mayoritariamente se presentan exhibiciones de arte objetual.’

’La intuicion de que en el imaginario social se considera mayoritariamente a la pintura y a la escultura como arte

y no a otras manifestaciones y que su presencia fuera preponderante en los museos de arte contemporaneo, es
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De alguna manera esto fue lo que pas6 en el museo en Santa Barbara, donde la
mayoria de las exhibiciones programadas fueron de arte objetual; pensdbamos que al final
del dia las personas visitantes esperarian encontrarse con objetos en las salas y si no les
dédbamos lo que buscaban, hacerlo impactaria en los nimeros de la institucién —y esto, desde
luego, que no era deseable—. Aun asi, como parte del programa de exhibicion, quisimos
integrar a la experiencia de las personas visitantes del museo la posibilidad de participar en
una serie de interpretaciones musicales.

En aquel entonces, la directora del museo era entusiasta de la obra de un artista
contemporaneo, musico y compositor, Ari Benjamin Meyers, que tiene un proyecto titulado
Kunsthalle for Music. Institucionalmente, el kunsthalle es un espacio de exhibicion cuyo
formato difiere de los museos de arte en tanto que no cuenta con una coleccion de obras sino
que su programacion se basa en exhibiciones temporales, tomando prestadas obras de otras
colecciones, o inclusive, presentando exposiciones itinerantes de otras instituciones. Asi
pues, Ari tomd prestado el término kunsthalle para nombrar a su proyecto itinerante,
imaginando como seria un espacio de exhibicion para la presentacion e interpretacion de
musica en vivo, desterritorializando y reterritorializando los espacios dedicados a la

exhibicion de arte contemporaneo.

We need the Philarmonie or La Scala in all its perfection like we need museums to
display the old masters, but we also need another kind of space for contemporary
music performance that hasn’t really existed until now, let’s call it a ‘Kunsthalle 'for
music. We as composers and musicians haven'’t traditionally had this playground as
we know it in contemporary art. As a composer I feel a strong pull towards a non-
goal oriented musical space, the dérive. An art space has of course its own rules, but

uno de los cuestionamientos que discuti en un grupo focal realizado para esta investigacion. Dicho grupo estaba
compuesto por una especialista en movimiento corporal, una bailarina de danza contemporanea y también clown,
un musico e intérprete, un ingeniero en audio, una filosofa que present6 un trabajo sobre Jean-Luc Nancy y la
sensorialidad, un filosofo hermenéutico y terapeuta existencial y yo, como moderadora. Después de realizarles
estas preguntas, concluimos que la actividad artistica que cada quien realizaba -musica, danza, sonido,
movimiento corporal- si era arte por un tema de destreza técnica, aunque no lo catalogaran como bella arte.
Cuando les pregunté si consideraban que su practica artistica tiene o tendria cabida en un museo de arte
contemporaneo, respondieron que no habian pensado en ese espacio como un foro para el tipo de arte que realizan

(que es transitorio), pues para eso estan otros foros distintos, como los teatros o las salas de conciertos.
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is still a space you can navigate at your own pace.® (Meyers citado en Rafael 2016,
p. 38)

Kunsthalle for Music se ha presentado en Rotterdam, Moscu y Santa Barbara, replicando el
mismo repertorio de una treintena de piezas, pero interpretado por diferentes personas, pues
parte del proyecto es invitar a intérpretes locales a participar. En el caso de Santa Barbara
invitamos a seis personas locales (Nigel Deane, Diego Gaeta, Pauline Lay, Booker Stardrum,
Marta Tiesenga y Garrett Wingfield), todas del sur de California, incluyendo Los Angeles, y
a una persona extranjera como guia (Mika Hebbesen) que venia de Berlin y tenia experiencia
trabajando con Ari. En los casos de Rotterdam y Mosct se replicé el mismo mecanismo que
en el MCASB, afiadiendo asi variaciones a las interpretaciones, dependiendo del espacio
donde se presentase el proyecto y del ensamble intérprete.

Esto sobre el proyecto de Ari.

Respecto a la experiencia de estar en una sala de paredes y techos blancos; a veces
recostada, otras sentada o parada; con los ojos abiertos o cerrados; con luz o en la oscuridad;
escuchando y mirando a las, les y los intérpretes tocar los instrumentos; y en ocasiones
participando de la situacion musical; me permitié reconocer la capacidad de la musica de
llenar un espacio museistico y de hacer vibrar mi cuerpo, mas alla de la mera espectaduria.
Escuchar el sonido de unas campanillas acercandose y luego percibir la friccion del aire cerca
de mi cuerpo, provocada por el transitar cercano de la persona que las hacia sonar, reafirmé
las palabras de Ari citadas anteriormente, pero mas alla de las necesidades de la persona
intérprete. Mi enfoque en ese momento fue la persona espectadora y su experiencia sensoria

dentro del espacio de exploracion sonora.

8 Necesitamos a la Philarmonie o La Scala en toda su perfeccién asi como necesitamos museos que muestren a los
grandes maestros, pero tambien necesitamos otro tipo de espacios para la interpretacioén de la mdsica
contemporanea que en realidad no ha existido hasta ahora, llamémosle un ‘Kunsthalle’ para la musica. Nosotros
como compositores y musicos no hemos tradicionalmente tenido este espacio de experimentacién como lo
conocemos en el arte contemporaneo. Como compositor, siento una fuerte atraccion hacia un espacio musical que
no esté orientado a un objetivo, sino entregado al derivé. Un espacio de arte tiene claramente sus propias reglas,

pero aun asi es un espacio donde puedes navegar a tu propio ritmo.
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En aquel entonces no consideré la posibilidad de que las personas participantes
generaran enteramente los sonidos —eje fundamental en esta investigacion |93|—, pero si
observé la posibilidad de su participacion ocasional en la situacion, el rompimiento de la
cuarta pared que se genera en la sala de conciertos y la eventualidad de poder habitar un
espacio museistico de manera casual, distendida, desarticulando las formas tradicionales del
“shhh... silencio” y del “favor de no tocar”.

Otro artista contemporaneo con una impronta similar a Ari, es Tino Sehgal, quien
realiza situaciones coreograficas también en espacios museisticos. Ambos artistas se
caracterizan por contratar a personas especialistas en musica, danza o actuacion, para llevar
a cabo las situaciones musicales o de movimiento dentro de los museos, que en su mayoria
son experimentadas por las personas visitantes en su rol de espectadoras. Esto se vuelve
complejo, porque cuando hay una serie de personas accionando frente a otras que solamente
observan —dentro de un espacio que historicamente ha otorgado valor simbolico a objetos
inanimados—, las personas intérpretes pueden llegar a sentirse como meros objetos de
entretenimiento.

Yo no asisti a la inauguracion de Kunsthalle for Music en Santa Barbara, pero
platicando con Mika, me decia que les habia parecido (a elle y al resto del equipo) una
situacion incomoda en tanto que tenian la consigna de actuar e interpretar ciertas piezas,
mientras las personas espectadoras charlaban, se tomaban una copa de vino, reian, les daban
la espalda y de pronto les miraban, de reojo, como si fuesen un objeto mas en la sala.

Tengo un familiar que es musico, guitarrista, ahora Jefe de Departamento de Musica
en la Universidad Auténoma de Aguascalientes, quien recuerdo, solia bromear sobre la
musica en vivo en fiestas como bodas. Recuerdo que decia algo asi como que tocar musica
en ese tipo de eventos era como ser un telon de fondo, pues la gente en realidad no ponia
atencion a la musica. Eso nos lo contd porque alguien de la familia le pidi6 que interpretara
una cancion y ¢l se negod, a menos que acorddsemos poner total atencion al sonido que saliera
de su guitarra acustica, en vez de distraernos con otros didlogos, dejando en segundo plano
la sonoridad del instrumento. Esto podria interpretarse como una arrogancia del musico, pero

analizandolo desde una perspectiva ética, toma total relevancia.
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Mika y el resto del equipo se sintieron como objetos durante la inauguracién, como
el fondo en una pintura, de menor importancia que las figuras enfocadas: las y los
coleccionistas, directoras y directores de museos, galeristas. Mi primo, por su parte, sentia
que en algunas fiestas la musica era también fondo, lo cual careceria de importancia si la
musica fuese un objeto reproducible sin sentimientos (como un disco o una aplicacién en un
teléfono movil), pero ;qué pasa cuando hay una persona detrds de un instrumento a quien se
le reduce a fondo?

Este tema surgi6 varias veces al platicar con el equipo, con la directora del museo y
con el ensamble. Esta sensacion no perdurd mas alld de la inauguracion, porque en las
situaciones musicales donde participaban las personas visitantes —yo incluida—, hubo quienes
logramos formar parte de la exploracion, atravesando los limites divisorios entre obra, artista
y persona espectadora, experimentando un arte no-objetual, efimero y transitorio. Pero el
hecho de que haya sucedido durante la inauguracion, me dejé pensando en formas alternas

de experimentar una situacion similar, pero sin la objetivacion de personas.

Relacionalidad, situacion e interaccion

En el 2002 Nicolas Bourriaud publicé un compendio de cinco ensayos que explican el arte
relacional, definiendo aquello que llama estética relacional. Bourriaud escribe que el arte
relacional surgié de “la observacion del presente y de una reflexion sobre el destino de la
actividad artistica” (p. 53) y no es el eco, ni el devenir, ni el resultado o el renacimiento de
movimientos o estilos pasados. Para ejemplificar a qué se refiere con una practica relacional,
Bourriaud enfoca en las acciones de artistas quienes durante la década de 1990 elaboraron
actividades que tuvieron como eje las relaciones humanas: Rirkrit Tiravanija, Félix
Gonzalez-Torres, Philippe Parreno, Liam Gillick, Dominique Gonzalez-Foerster, Pierre
Huyghe, entre otras y otros mas.

Para Bourriaud, las y los artistas enmarcados en una estética relacional comparten
“el mismo horizonte préctico y teoérico: la esfera de las relaciones humanas. Las obras
exponen los modos de intercambio social, lo interactivo a través de la experiencia estética
propuesta a la mirada, y el proceso de comunicacion, en una dimension concreta de

herramienta que persiste unir individuos y grupos humanos” (2017, p. 51). Bourriaud crea
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esta nueva categoria para enmarcar las acciones artisticas que caben dentro y que no tienen
categorizacion previa, englobando como arte relacional aquellas practicas que surgieron en

1990 y no anteriores.

... la provision de ciertas formas para las relaciones sociales es una constante
historica desde los afos sesenta. La generacion de los noventa retoma esta
problematica, central en las décadas de 1960 y 1970, pero deja de lado la cuestion
de la definicion del arte. El problema ya no es desplazar los limites del arte, sino
poner a prueba los limites de la resistencia del arte dentro del campo social global.
A partir de un mismo tipo de practicas se plantean dos problematicas radicalmente
diferentes: ayer se insistia en las relaciones internas del mundo del arte, en el interior
de una cultura modernista que privilegiaba lo “nuevo” y que llama a la subversion a
través del lenguaje; hoy el acento esta puesto en las relaciones externas, en el marco
de una cultura ecléctica donde la obra de arte resiste a la aplanadora de la “sociedad
del espectaculo”. Las utopias sociales y la esperanza revolucionaria dejaron su lugar
a micro-utopias de lo cotidiano y estrategias miméticas: toda composicion critica
“directa” de la sociedad carece de sentido si se basa en la ilusion de una marginalidad
ya imposible, e incluso retrograda. (Bourriaud, 2017, pp. 34-35)

Lamentablemente —para mi tristeza, la de Bourriaud (seguramente) y la de Félix Guattari
también— el ejercicio de las micro-utopias de lo cotidiano en la produccion del arte de 1990
fue también engullido por el capitalismo: treinta afios después, las y los artistas “relacionales”
cotizan y venden sus obras (mayoritariamente objetuales pero también transitorias) en el
mercado del arte. A su vez, en el mundo del arte actual, y aunque a pequefia escala, el campo
del arte contemporaneo ha creado su propia sociedad del espectaculo, a veces mezclandose
con personajes del star system como Jennifer Lopez o Brad Pitt, mimetizandose si, pero para
dar continuidad al sistema econémico y de produccion capitalista que conocemos.

Y aunque Bourriaud niegue la existencia de un renacimiento de un estilo (desde su
contenido y forma), su definicion de estética relacional recuerda a las consignas de algunos
de los movimientos artisticos de mediados del siglo XX en Latinoamérica, Norteamérica y
Europa. Para el tiempo en que Bourriaud acufi¢ el término de estética relacional, estos
movimientos ya tenian sus propias categorias, mientras que los de la década del 90 no las
tenian, pero no por ello son diametralmente distintos y no por ello no podrian ser también

arte relacional.
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Durante las décadas de 1950 y 1960 surgieron diversos movimientos como la
Internacional Situacionista, el Grupo de Investigacion de Arte Visual (GRAV), Fluxus y el
arte ambiental, y formas artisticas como la derivé, las situaciones construidas, los
happenings y los performances. Dichos grupos tenian la finalidad de dejar de crear objetos
que pudiesen ser monetizados y conservados para la posteridad, cambiando la dindmica
capitalista de la produccion masiva y del consumo del arte, por una dindmica relacional.
Dichos movimientos tenian una agenda politica que buscaba desestabilizar al sistema
hegemonico del arte y a la logica capitalista de consumo —dos territorios aun fuertemente
arraigados en nuestra cultura actual, cuasi-global—, creando piezas efimeras y situaciones
relacionales, que no eran conservables y por tanto, tampoco eran cuantificables.

La Internacional Situacionista surgié en 1957, en Paris. Un punto de fuga de la
Internacional Letrista, que en 1952 abogaba por la transformacion de la vida diaria,
afirmando que “el propdsito del arte no era producir objetos, sino criticar la mercantilizacion
de la existencia” (Bishop, 2019, p. 131). En este tenor, los integrantes de la Internacional
Situacionista idearon diversos mecanismos para contrarrestar la logica capitalista de
consumo y de produccion artistica: la dérive, el détournement y la situacion construida.

La dérive “era una herramienta de investigacién crucial en la paradisciplina
situacionista de la ‘psicogeografia’, el estudio de los efectos de un entorno dado sobre las
emociones y el comportamiento de los individuos” (Bishop, 2019, p. 123); la practicaban
miembros del grupo, generalmente en ambientes urbanos. Por su parte el détournement es
una técnica que mezcla y se apropia de iméagenes y textos de la cultura popular y del
espectaculo, generando nuevos significados e implicaciones. Por ultimo, la situacion
construida es una practica de estructura participativa-jerarquica, en la que se construye un
momento a través de la organizacion de un grupo de personas (viveurs) dirigidas por una
“persona-lider”. La situacion construida era una nueva forma de produccion artistica que
rompia radicalmente con el criterio de durabilidad de la obra de arte (objetual y conservable),
pues se pensaba inseparable de su consumo inmediato como valor de uso esencialmente
ajeno a la conservacion como mercancia (Situationist International, 2009, p. 113).

A través de estas pautas, la Internacional Situacionista buscd modificar en todos los

ambitos de la vida humana —lo cotidiano en la estética relacional—, las formas del creciente
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capitalismo —de quien la sociedad del espectdculo es una cara— No hacerlo, implicaba
prolongar la desigualdad entre clases y la falsa esperanza de una felicidad prometida a través
del trabajo y del consumo. En el texto “Hacia una Internacional Situacionista”, Guy Debord
realiza un llamado a adoptar otros modos de vida deseables, distintos a los reflejos del estilo
de vida capitalista; para destruir, por todos los medios hiperpoliticos, la idea burguesa de
la felicidad... introduciendo en todas partes una alternativa revolucionaria a la cultura
dominante (2006, pp. 100-101).

Claire Bishop (2019), en el libro Infiernos artificiales: Arte participativo y politicas
de espectaduria, hace hincapié en el contexto social en el que la participacion del espectador
se volvio eje fundamental de ciertos movimientos artisticos que buscaban desenmarcarse del
arte como mercancia consumible y mas bien, veian en éste una herramienta de cambio social.
Los eventos geopoliticos de finales de los afios 50 y comienzos de los 60 que Bishop recalca
son: el pronunciamiento de Charles de Gaulle como presidente de Francia en 1958, la
instauracion de la Quinta Republica francesa, la Revoluciéon Cubana en 1959 y la
independencia de Argelia en 1962.°

Ademas de la Internacional Situacionista, el Grupo de Investigacion de Arte Visual
(GRAYV), fundado por Julio Le Parc, priorizaba la interaccion de las personas espectadoras
con los objetos artisticos, a través de propuestas ludicas (realizadas en el espacio publico) y
la creacion de espacios polisensoriales de arte optico y cinético. Con esto, los miembros del
GRAV buscaban expandir la percepcion de las personas espectadoras, modificando la
relacion tradicional entre las obras de arte y el publico, para crear un “tiempo en
movimiento" diferente del “tiempo acumulado” de los museos (Bishop, 2019, pp. 148-149).

Sin alejarse del arte como creacion artistica e interpretacion, los artistas del GRAV
buscaban “espectadores ideales” que siguieran el rol que habian pensado para ellos —lo que
en retrospectiva ha demeritado sus acciones por quienes teorizan sobre el arte—. Por ahora

solo enfatizaré en lo que Bishop ya ha recalcado: el deseo del GRAV, a través de sus

°Es un hecho que muchos otros territorios existian en ese momento, con poblaciones diversas que atravesaban
situaciones particulares cuyos procesos también definieron sus devenires. Pero en el caso particular de los
movimientos artisticos a los que Bishop refiere -y que buscaban la participacibn como motor de cambio y

liberacion-, surgieron en territorio parisino, en un ambiente politico democratico y libertario como el descrito.
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propuestas ludicas y polisensoriales, de liberar al espectador de su dependencia apatica que
hace que acepte pasivamente no solo lo que uno le impone como arte, sino todo un sistema
de vida, interesarlo, reducir sus inhibiciones, relajarlo,; hacerlo participar; colocarlo en una
situacion que él detone y transforme; y que esté consciente de su participacion (GRAV,
1960-1968, citado en Bishop, 2019). Mas adelante indagaré en el tema de la espectaduria
emancipada |51|, pero por ahora solo dejar¢ estas lineas como referencia de un movimiento
que buscod en el arte participativo una manera de desenmarcarse del arte objetual y

museistico.
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Imagen 1. George Maciunas, Fluxus Manifesto, 1963, Litografia offset, hoja 20.9 x 14.7 cm, MoMA, NY, The Gilbert
and Lila Silverman Fluxus Collection Gift. https://www.moma.org/collection/works/127947 *°

1 Purgar al mundo de la enfermedad burguesa, “intelectual”, profesional y cultura comercializada, PURGAR al

mundo del arte muerto, imitacion, arte artificial, arte abstracto, arte ilusionista, arte matematico, —
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Pocos afios después, en 1963, George Maciunas public el Manifiesto Fluxus,'!

cuyo
contenido remite algunos de los planteamientos de la Internacional Situacionista y del
GRAYV, en tanto que movimiento social anti-capitalista, ahora, también anti-europeizante. El
Sfluxus, similar a la situacion construida, se concentraba en la vivencia del acontecimiento
(generalmente musical), que sucedia temporalmente y se realizaba de manera improvisada.
En Estados Unidos, el movimiento se conformd cada vez mas como un fluxus politico, con
una agenda en contra del imperialismo cultural y que priorizaba el arte popular —como el
jazz, las artes circenses, las revistas, las ferias, todo aquello que no era considerado una “bella
arte” (Marchan Fiz, 1990, p. 205)—. Al buscar opacar la nocion del arte como articulo
comercial y proponer un arte vivencial que pudiese ser experimentado por todas las personas,
el fluxus se convirtid6 en un anti-arte separado del modelo tradicional de las bellas artes
(objetuales, consumibles y conservables).

En Latinoamérica, también en la década de los 60, el artista Hélio Oiticica acuiio el
término de arte ambiental a toda aquella obra que fuese eternamente movil, transformable,
que estuviese compuesta tanto por la accion de las y los espectadores como por aquello que
se encontrase estatico. Ademas de realizar esculturas manipulables y espacios penetrables —
como muchas otras y otros artistas en Latinoamérica—, Oiticica fue un entusiasta de la danza.
Para él, la danza era por excelencia la busqueda de un acto expresivo directo, la inmanencia
del acto; una posibilidad de improvisacion libre, dinamica, inaprensible, opuesta a la nocion

de “bella arte”; la danza como una experiencia vital y una creacion corporal en continua

iPURGAR AL MUNDO DEL “EUROPANISMO™!
PROMOVER UNA INUNDACION Y UNA MAREA REVOLUCIONARIA EN EL ARTE,
Promover el arte vivo, el anti-arte, promover LA REALIDAD NO ARTISTICA para ser enteramente aprovechada por

todas las personas, no solo criticos, diletantes y profesionales.

FUNDIR los colectivos de revolucionarios culturales, sociales y politicos en un frente y acciéon unidos.

' El “original” del Manifiesto Fluxus se encuentra resguardado en la coleccion del Museum of Modern Art de Nueva
York, para esta posteridad y las que siguen, para que conozcamos y hagamos referencia a estos documentos que
bien o mal, han servido de puntos de fuga para lo que ha venido -incluyendo esta investigacién y muy seguramente
el arte relacional- y quizas, para lo que vendra. La traduccion del manifiesto que he realizado es textual y visual.
Advierto que las definiciones del diccionario no son las mismas entre las palabras flux y flujo, por lo que las he
omitido en la traduccion al espafiol -tan s6lo mi pequefio diccionario define la palabra flujo como “m. Accién y
efecto de fluir. || Movimiento ascendente de la marea. || Derrame abundante de un liquido o secrecién organica”
(fluido, 1996, p. 360).
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transformacion (Oiticica, 2006, p. 105). Y es a través de la danza —la danza intuitiva e
improvisada— que las personas, de acuerdo a Oiticica, podrian conectar colectivamente y
derribar ideas preconcebidas sobre la sociedad, como la distincion de clases sociales y de
grupos.

Oiticica fue colega y un intimo amigo de Lygia Clark, otra artista latinoamericana,
fundadora del movimiento del neoconcretismo en Brasil, quien veia en la participacion del
publico espectador un potencial de cohesion y transformacion social. <Me guste o no, los
fragmentos citados a continuacioén los he tomado de cartas personales que ambos artistas
escribieron entre 1968 y 1969. Hago mencion de esto porque a diferencia de las publicaciones
de la Internacional Situacionista y de Fluxus, que fueron pensadas como textos publicos, las
cartas no lo son, y dudo mucho que ni Clark ni Oiticica hayan pensado que alguna vez sus
mensajes personales serian publicos, disponibles a aquellas personas letradas, angloparlantes
que estuvieran interesadas en su quehacer artistico.

En las cartas se lee su deseo, mutuo, de que el arte debia provocar experiencias
vividas (vivéncias), que hicieran que las personas participantes de la situacion estuviesen
presentes, activas, conscientes del suceso que estaban viviendo; que el acto artistico fuese
como saborear una rica fruta y como tal, pudiese ser vivido en el momento (Clark y Oiticica,
2006, p. 110). Tanto Clark como Oiticica continuaron utilizando objetos (esculturas, telas,
piedras, entre otros), pero siempre pensandoles como mediadores de la participacién y nunca
como obras de arte. La presencia del objeto fue siempre para posibilitar la situacion artistica;
el objeto no era la obra en si misma ni como propio fin, siempre fue en relacion a las personas
participantes y éstas ultimas, siempre fueron en relacion a la situacion, a las otras personas y
a los objetos presentes.

Asi, a través de las relaciones entre personas, Clark posibilitd un tipo de arte cuyo
objetivo final fuese el proceso vivible de las y los participantes de cada situaciéon. En una
carta que Oiticica escribi6 a Clark en 1968, le cuenta sobre un texto que ¢l esta redactando
para un simposio proximo donde hablara sobre la practica de Clark, mencionandole que
Herbert Marcuse habia escrito algo parecido a lo que ella pensaba, algo sobre una sociedad
biologica que no estaria reprimida y mas bien, estaria basada en una cadena directa de

comunicacion:
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... the most recent experiences of Lygia Clark have led her to fascinating proposals
as she discovered that certainly her communication will have to be more of an
introduction to a practice that she calls ce/lular: From person to person, this is an
improvised corporal dialogue that can expand into a total chain creating something
of an all encompassing biological entity or what I would call a crepractice.'> The
idea of creating such relations goes beyond that of a facile participation, such as in
the manipulation of objects: there is the search for what could be described as a
biological ritual, where interpersonal relations are enriched and establish a
communication of growth at an open level.!? (Clark y Oiticica, 2006, p. 115)

Expuestos estos parrafos, me parece muy dificil hacer un tajo practico/tedrico entre los
movimientos de 1950 y 1960 y otros que no he mencionado anteriores o coetdneos —como el
grupo Madi en Argentina, Joaquin Torres Garcia en Uruguay, Lygia Pape en Brasil, Jests
Rafael Soto en Venezuela, entre muchos més (recordemos que el enlistado siempre es
arbitrario)— y las propuestas relacionales de 1990. La practica de Debord, Maciunas, Clark,
Oiticica, Le Parc y todas y todos los artistas que formaron parte de estos grupos, era
fundamentalmente relacional, ya fuera entre las personas espectadoras y las y los artistas o
los objetos, el ambiente urbano, el espacio publico o las personas transetntes.

El horizonte préctico y tedrico de estos movimientos también fue la esfera de las
relaciones humanas y sus objetivos fueron el intercambio social, la interaccion, la
improvisacion, la comunicacion, la colectividad, la cohesion social. La posibilidad de
generar un cambio politico (fuese macro o micro) estaba y esta en el radar de estos y otros
tantos movimientos que han buscado y buscan en la relacionalidad la oportunidad de crear
un mundo otro. Més que generar un tajo enmarcando al arte relacional a la década del 90,
pienso en el plano de composicion estética de Deleuze-Guattari |34|, donde maultiples

universos existen, derivindose unos de los otros (a través de las perforaciones en el espacio

12 El prefijo ‘cre’ refiere a la palabra «creacién» y proviene del término Creleisure, que es un neologismo
introducido por Oiticica, que combina la nocién de creatividad, fe, esparcimiento y placer.

13 .. las mas recientes experiencias de Lygia Clark la han llevado a propuestas fascinantes a medida que ella ha
descubierto que ciertamente su comunicacion tendra que ser mas una introduccion a una practica que ha llamado
celular: De persona a persona, este es un didlogo corporal improvisado que puede expandirse en una cadena entera
creando algo como una entidad bioldgica que lo abarca todo o lo que yo llamaria creprdctica. La idea de crear tales
relaciones va mas alld de una participacién superficial, asi como en la manipulacion de objetos: alli esta la
buasqueda de aquello que podria describirse como un ritual bioldgico, donde relaciones interpersonales se

enriquecen y establecen una comunicacion de crecimiento en un plano abierto.
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y en el tiempo), siendo las acciones de las y los artistas de finales del siglo XX lineas de fuga

de otros momentos, antes que generaciones espontaneas.
Espectaduria y accion participativa

La palabra «espectador» proviene del latin spectare, que significa contemplar, y de specére,
que significa mirar y observar. Spek es una raiz indoeuropea de la que deriva el verbo griego
skopeo (ckoméw), que también significa observar. Dicha palabra, en el &mbito artistico, define
un rol, refiriéndose a aquellas personas que contemplan y observan un espectaculo (como
una puesta en escena) o transitan una sala en un museo de arte, observando esculturas y
pinturas.

En los discursos actuales de las artes, quien observa y contempla las obras son
personas espectadoras; en el mundo hispanoparlante del arte institucional, ese es el sustantivo
que se utiliza para definir a quienes visitan los museos de arte y a veces los teatros y las salas
de conciertos. En inglés se utiliza mayoritariamente la palabra viewer, mas que spectator;
Nicolas Bourriaud les llama regardeur, que se traduce como “quien mira” (2017, p. 27); y
Jacques Ranciére (2014), spectateur, traducidos en sus obras a otros idiomas como
espectador y spectator.

No obstante, cuando escribi el texto de sala para la exhibicion de Kunsthalle for
Music en Santa Barbara |40|, quise evitar utilizar la palabra spectator o viewer, optando por
los sustantivos colectivos: public (publico), audience (audiencia) o visitors (visitantes). En
los teatros y en las salas de conciertos quien asiste a presenciar la puesta en escena es el
publico o la audiencia, es decir, el pueblo o un grupo de personas que escuchan. Estos
términos me parecieron mas adecuados, porque la idea detras de Kunsthalle for Music era
que el espacio —tradicionalmente dedicado a la observacion de objetos— se transformara en
un espacio de escucha, poniendo especial atencion a los sonidos y a la musica interpretada—.
Las palabras viewer o spectator se quedaban cortas, definiendo una accion particular al
sentido de la vista.

Debo confesar también, que aun habiendo leido el texto de Ranciére hace varios
afios ya, el rol de la persona espectadora —preponderantemente propuesto como “pasivo”, al

solo mirar, observar, pensar— me parecia insuficiente. Queria que las personas visitantes de
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la exhibicion se fundieran en la situacién —cuestion que ahora en retrospectiva s€ que se puede
hacer sin generar un movimiento hacia afuera— y mas bien esperaba que su participacion
fuera activa; es decir, que cantaran, aplaudieran, se movieran, aunque el formato de la
exhibicion ideada por Ari no siempre fuese ese.

Habia algunos momentos donde se les pedia a las personas que participaran
(cantando, eligiendo imagenes o papelitos, o0 moviéndose de sala), pero esto no era en todo
momento asi, y jamas se considerd, por ejemplo, que pudieran tocar algun instrumento. Esto
ultimo fue una preocupacion auténtica y pensamos en mecanismos de como hacer para que
las personas no sintieran que podian ir mas alla de su rol y trasgredir los limites de su
participacion al tocar un instrumento —el miedo de que fueran a dafarlos era real—. Desde
estas preocupaciones, la agencia, el dérive y la improvisacion por parte de las personas
visitantes no eran deseables, estas acciones estaban reservadas unicamente para las, les y los
intérpretes.

Los roles entre quien-hace-arte y quien-consume-arte estan convencionalmente
definidos y aunque a veces quisiéramos modificarlos desde las propuestas artisticas, esto
suele ser complicado: jhasta donde es posible permitir la interaccion?, ;qué pasa si hay un
objeto de por medio categorizado como obra de arte que vale miles o millones de dolares que
pueda danarse?, ;existe otra posibilidad de agencia del pubico més alla del arte participativo
como el que se propuso en las décadas de 1950 y 1960 |46|?, ;cémo hacer que las
instituciones dedicadas a la exhibicion del arte se interesen por realizar situaciones
transitorias, si éstas no se monetizan ni venden en el mercado del arte?

Jacques Ranciere (2010), en el libro El espectador emancipado, aborda el tema del
rol del espectador desde una perspectiva distinta a la del arte participativo. Mas bien, ¢l
vincula la emancipacién del espectador con la emancipacion intelectual. Esta tltima, escribe,
“es la verificacion de la igualdad de las inteligencias... la distancia que el ignorante tiene que
franquear no es el abismo entre su ignorancia y el saber del maestro. Es simplemente el
camino desde aquello que ya sabe hasta aquello que todavia ignora, pero se puede aprender
tal como ha aprendido el resto...” (2010, p. 17).

LY como es que aprendemos el resto? A través de la observacion y la comparacion

de cosas, signos y hechos. Una vez que se verifica la igualdad de las inteligencias y que
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asumimos que e/ camino entre una ignorancia y un saber puede abolirse, se diluyen también
las fronteras y todas fijezas y jerarquias de las posiciones entre quienes poseen cierta

capacidad y quienes no (2010, pp. 18-19).

[La emancipacion] comienza cuando se vuelve a cuestionar la oposicion entre mirar
y actuar, cuando se comprende que las evidencias que estructuran de esa manera las
relaciones del decir, del ser y del hacer pertenecen, ellas mismas, a la estructura de
la dominaciéon y de la sujecion. Comienza cuando se comprende que mirar es
también una accion que confirma o que transforma esta distribucion de las
posiciones. El espectador también actia... observa, selecciona, compara,
interpreta... compone su propio poema con los elementos del poema que tiene
delante. (Ranciere, 2010, pp. 19-20)

Analizado desde esta perspectiva, el rol de la persona espectadora es tan importante como el
rol de quien crea; su emancipacion no reside en la abolicion de su condicion de agente que
observa, incitandole a la participacion activa, sino en afirmar que quien observa también
siente y comprende algo y tiene la capacidad de interpretar y componer su propio poema. En
este sentido, el arte participativo/interactivo propuesto por movimientos como el GRAV, que
buscaban liberar al espectador de su dependencia apatica y de su pasividad ante el arte y
ante la vida en general, concientizandolo sobre su poder de accion (Bishop, 2019, p. 145),
no modifica el rol de la persona participante sino que mantiene su condicion de quien tiene
que cumplir con cierta funcion otorgada, en este caso: participar activamente.

Mas bien, para Rancicre, la emancipacion de la persona espectadora tiene que ver
con la modificacion de la estructura de la experiencia sensible, como que las obras de arte no
tengan una finalidad unica o que se espere un cierto comportamiento por parte de quien lee
o participa de la obra, reconfigurando asi los espacios y las relaciones anteriormente fijas.
Acciones como mirar, percibir, modificar, pensar, decir, hacer, ser, vivir o sentir son todas
consideradas validas y valiosas en tanto que forman parte (todas ellas), como un continuum,
de nuestra condicion para aprender, ensefiar, actuar y conocer; ninguna tiene una mayor

jerarquia que la otra (mapa 4).
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Mapa 4. Acciones y posibilidades en igualdad de valor segin Jacques Ranciére.

HACER

La eficacia del arte no consiste en transmitir mensajes, ofrecer modelos o
contramodelos de comportamiento o ensefiar a descifrar representaciones. Consiste
antes que nada en disposiciones de los cuerpos, en recortes de espacios y de tiempos
singulares que definen maneras de estar juntos o separados, frente a o en medio de,
adentro o afuera, proximos o distantes. (Ranciere, 2010, p. 57)

Pienso que cuando Lygia Clark escribia las siguientes lineas a Hélio Oiticica, ella entendia
su rol (como moderadora de situaciones) y el rol de las personas participantes de sus acciones,
de manera similar a Ranciére: la verdadera participacion es abierta y nunca podremos saber
lo que le damos al espectador-autor. Es precisamente por esto que hablo de un pozo, desde
cuyo interior un sonido serda tomado, no por tu-propio-pozo sino por el del otro, en el sentido
de que es él quien arrojard su propia piedra... (Clark y Oiticica, 2006, p. 114).

Y asi, borrando las lineas entre quien modera y quien observa o participa, diluyendo
el arte como interpretacion y comunicacion de un mensaje, y mas bien, pensandolo como una
polisemia, desde una pluralidad de realidades relacionales, se puede reconfigurar la
experiencia sensible y borrar las divisiones entre quienes son capaces de mirar, percibir,
modificar, pensar, decir, hacer, ser, vivir o sentir.

Kunsthalle for Music |40| es un punto de fuga para esta investigacion, pues hizo que
considerara un modelo otro de exhibicion artistica, uno donde el sonido y la musica tuviesen
cabida. Pero también sé que esta propuesta buscaba “espectadores ideales”, a quienes les
gustara la musica contemporanea y quisieran escucharla en un territorio diferente al de las
salas de conciertos, personas acostumbradas al lenguaje y a las dindmicas del arte
contemporaneo, que entendieran su rol como espectadoras en un arte participativo que

requiere, hasta cierto punto, de su participacion activa.
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También, como suele suceder en los museos de arte contemporaneo y en la industria
cultural, continuamos con la idea del artista creador, pues aunque el ensamble de Kunsthalle
for Music del MCASB fuese unico y distinto a los demads, el protagonismo del artista creador
de ese formato sigui6 presente: hicimos conversatorios con Ari, ¢l asisti6 a la inauguracion,
y la exhibicion se llamo Ari Benjamin Meyers: Kunsthalle for Music, porque para la directora
esto era importante, aunque el mismo artista no lo quisiera; ella veia en su nombre una marca
que tenia que ser usada, explotada, si queriamos que la exhibicion fuese relevante a nivel
internacional.

Una ultima cuestion a resaltar sobre Kunsthalle for Music —relacionada al tema de
la técnica y a quién si puede hacer arte—, es que para armar el ensamble realizamos una
convocatoria, misma que constd de una serie de audiciones para seleccionar a las, les y los
mejores intérpretes de la zona. Esto fue contradictorio en muchas cuestiones, porque en el
discurso deciamos que las personas que aplicaran no tenian que ser musicas de formacion,
pero Ari fue exquisito en su seleccion: ¢l buscaba una cierta perfeccion en la interpretacion
y quienes selecciond eran excelentes intérpretes, técnicamente hablando. Inclusive Mika,
quien tocaba el chelo como pasatiempo y fue seleccionade por Ari como lider del ensamble,
llegd a comentar lo incongruente que le parecia el discurso del proyecto, cuando todas las
personas integrantes del ensamble eran musicas profesionales. Elle de pronto se sentia
rezagade en ciertas piezas que sabia que precisaban de una técnica impecable, que la mayoria
del resto del ensamble tenia, y que elle no podia mantener.

Asi que si, desde la aplicacion de Kunsthalle for Music, como institucion
reproducimos varias cuestiones que confronto en esta investigacion, como la técnica y la
destreza de las personas para considerarse un arte; la idea del artista genio; los limites entre
obra de arte, intérpretes y espectaduria; y la demanda de la participacion activa. Es a partir
de esta experiencia y diversas lecturas —algunas ya mencionadas, otras ain por compartir—
que pensé¢ en la posibilidad del arte envolvente, como algo que se fuga de todos los parrafos
anteriores, manteniendo multiples conexiones con universos distintos, que concateno —al

menos por ahora— en esta propuesta.
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(Qué viene? En el siguiente capitulo, sobre las posibilidades del arte y el rol del museo de
arte, expongo los conceptos principales de esta tesis. Indago en qué es lo contemporaneo en
el arte y en el rol de las instituciones publicas que se dedican a la exhibicion del arte
contemporaneo. Introduzco el término de contemporaneidad dialéctica de Claire Bishop y
lo uso como punto de partida para pensar el rol politico de los museos —mas alld de sus
colecciones y del arte objetual—, proponiendo formas otras para la implementacion de
programacion alternativa que devenga de lo fijo y lo ya establecido. Introduzco también el
concepto de reparto de lo sensible de Jacques Rancicre (2014) y el devenir sensible de
Deleuze-Guattari (2019), para explorar otras posibilidades mas alla de las convenciones y

configuraciones dadas de la experiencia del arte.



Capitulo 2. Posibilidades del arte y del rol del museo de arte

En este segundo capitulo indago en las posibilidades politicas y estéticas del arte, asi como
en las posibilidades ético-politicas de los museos de arte contemporaneo. Profundizo en el
marco tedrico de la presente investigacion (mapa 5), particularmente en tres de los conceptos

clave de ésta: contemporaneidad dialéctica, reparto de lo sensible y devenir sensible.
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Mapa 5. Tejido del marco teorico.

Introduzco al 1éxico de la tesis el concepto de contemporaneidad dialéctica, propuesto por
Claire Bishop (2018) como una metodologia de historizacion del arte asi como una practica
museoldgica ética-politica. Bishop cuestiona el rol actual del museo de arte contemporaneo,
afirmando que existen aquellos museos taquilleros que buscan en lo novedoso y lo
fotografico la asistencia de un gran publico, y museos experimentales con una postura ético-
politica, que basan sus programaciones curatoriales y educativas en teorias decolonialistas,
antiimperialistas y antifascistas, realizando un remapeo de la historia desde una perspectiva

multitemporal.
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Bishop afirma que para que una institucion dedicada a la presentacion de arte
contemporaneo tenga una postura ética-politica y pueda practicar la contemporaneidad
dialéctica (como metodologia de analisis historico y curatorial), es necesario que ésta tenga
una coleccion de arte objetual. A esta afirmacion, propongo una nueva posibilidad a su
planteamiento, relacionada al arte no-objetual, y tangibilizada en el arte envolvente, que en
definitiva, cuenta con una postura ética-politica de revision historica de la historia del arte
occidental similar a la propuesta por Bishop, aunque centrada a las artes transitorias.

Por su parte, desde Jacques Ranciere (2014), expongo qué es aquello que hace al
arte un quehacer politico, desarrollando uno de los conceptos clave de su teoria de la politica
del arte que es el reparto de lo sensible. Dicho concepto refiere a un proceso de redistribucion
de relaciones en el arte, que cuestiona quién toma parte en qué, proponiendo —desde el
disenso— nuevas dindmicas de relacion. El reparto de lo sensible es entonces una propuesta
politica-estética donde se reconfiguran las relaciones entre los modos de produccion, las
practicas del arte, su visibilidad y sus modos de conceptualizacion. Vinculo dicho concepto
a las dinamicas relacionales del arte envolvente, concluyendo que éste es una propuesta
politica-estética.

Profundizo también en los regimenes de produccidn y conceptualizacion propuestos
por Ranciere (2014, 2011): el régimen ético de las imdgenes, el régimen representativo de
las artes y el régimen estético del arte. Es este Gltimo desde donde Rancicre plantea que los
marcos hegemonicos se modifican y desde donde artistas y tedricos cuestionan qué es lo que
hace que el arte sea y qué es lo que define que alguien sea artista. Dicho régimen es el
contexto en el cual surgen las vanguardias artisticas del siglo XX, pero también el museo
experimental contemporaneo y la contemporaneidad dialéctica propuesta por Bishop, y es
también el régimen desde donde el arte envolvente es posible.

Cierro el capitulo con los conceptos de devenir conceptual y devenir sensible
formulados por Deleuze-Guattari (2019), encontrando sus similitudes y sefialando sus
diferencias. Presento qué son los conceptos, los afectos, los perceptos y los bloques de
sensaciones para Deleuze-Guattari, indagando en las posibilidades de devenir sensible. El
devenir sensible es fundamental en el desarrollo de este proyecto, puesto que uno de los

objetivos del arte envolvente es propiciar que las personas participantes se mezclen con su
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entorno, con el espacio habitado, las personas con quienes comparten y los objetos que
manipulan, transitando un tiempo sin tiempo de sensorialidad expandida.

Debato también que no es lo mismo devenir sensible para todas las personas, puesto
que cada quien cuenta con bagajes, historias y contextos particulares que definen sus roles —
politica, econdmica, social y culturalmente determinados— en la sociedad. Por lo mismo,
propongo una nueva lectura del devenir sensible en la que existe una multiplicidad de formas
de experimentarlo. Dicha multiplicidad responde a la variedad de experiencias sensorias
posibles y en relacion al evento vivible, incluyendo si es uno que se relaciona con una obra
de arte objetual (hecha por un tercero) o una situacion sensorial, construida de manera

colectiva, donde se tiene voz y parte.

Contemporaneidad dialéctica

Claire Bishop, en su libro Museologia radical: o ;qué es “contempordneo” en los museos
de arte contempordneo?, publicado en 2013, busca demarcar la categoria de «lo
contemporaneo» dentro de la historia del arte de occidente, relaciondndolo con el presente y
el rol social, cultural y econdmico de los museos de arte. Repensando dicha categoria, Bishop
sugiere dos modelos de museo distintos como aproximacion: al primero lo llama
presentismo, al segundo, contemporaneidad dialéctica.

El presentismo “es el uso dominante del término contemporaneo en el arte hoy”,
escribe; toma el momento actual como horizonte y destino del pensamiento de quien le piensa
y se caracteriza por la incapacidad de comprender el momento actual en su totalidad global,
misma que acepta como parte de su condicion (Bishop, 2018, pp. 11-20). Desde esta
perspectiva, lo contempordneo es una afirmacion del presente y una extension del significado
etimoldgico de la palabra en latin contemporanéus, que significa “a la par en el tiempo”.

Por su parte, la contemporaneidad dialéctica es un método de historizacion del arte
y una practica museologica; es un modo de actuar desde una perspectiva politica, anacronica,
que revisita y realiza una relectura politizada de la historia hegemonica del arte y sus lugares
de exhibicidn, cuestionando, reflexionando y debatiendo su contenido, poniendo en primer
plano lo marginal, lo periférico, /o descartado, para asi visibilizar el poder de la cultura

dominante, otorgando movilidad al pasado.
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Bishop afirma que la contemporaneidad dialéctica navega multiples temporalidades
desde un horizonte politico, rescatando ciertos momentos historicos y especificos con los
cuales se simpatiza en el presente (2018, pp. 34-35). Asi, desde la contemporaneidad
dialéctica, quien la practica se autocuestiona porqué razén salta a ciertos pasados
particulares, tomando de ellos determinadas formas que considera pertinentes para modificar
su situacion actual, avanzando hacia una comprension mas politizada de a donde puede y

debe estar dirigiéndose, tanto individual como colectivamente.

La contemporaneidad es entendida como un método dialéctico y como un proyecto
politizado con una concepcion mas radical de la temporalidad. .. no designa un estilo
o un periodo en cuanto a las obras en si mismas, sino un abordaje de estas [sic]. Una
de las consecuencias de abordar las instituciones por medio de esta categoria es la
de repensar el museo, la categoria de arte que consagra y las modalidades de
espectaduria que produce. (Bishop, 2018, p. 12)

En su libro Bishop retoma el concepto de historia propuesto por Walter Benjamin en su
escrito Sobre el concepto de historia (1939-1940), donde define a la historia como una serie

de constelaciones cuyo tiempo es el tiempo del ahora, es decir, lo actual.

La historia es objeto de una constelacion cuyo lugar no es el tiempo homogéneo y
vacio sino el que esté lleno de “tiempo del ahora” [jetztzeit]... Asi, para Robespierre
la antigua Roma era un pasado cargado de “tiempo del ahora” que ¢l hacia saltar del
continuum de la historia. La Revolucion Francesa se entendia a si misma como un
retorno de Roma. Citaba a la antigua Roma tal como la moda a veces cita a un
atuendo de otros tiempos. La moda tiene un olfato para lo actual donde quiera que
lo actual dé sefias de estar en la espesura de lo antafio. La moda es un salto de tigre
al pasado. Solo que tiene lugar en una arena en donde manda la clase dominante. El
mismo salto, bajo el cielo libre de la historia, es ese salto dialéctico que es la
revolucion como la comprendia Marx. (Benjamin, 2018, pp. 51-52)

Bishop no discute a profundidad el texto de Benjamin —pues tan s6lo lo menciona brevemente
al final de su libro—, ni tampoco menciona explicitamente al materialismo historico, pero una
puede rastrearlos entre lineas. Siguiendo a Benjamin, Bishop afirma que existe un lado
correcto de la historia, contrapuesto a la historia hegemonica, universal, al historicismo que
solo rescata lo sucedido al grupo vencedor, dejando de lado todo lo demés. Ese lado correcto

es resarcido por el quehacer de quien ha optado por trabajar desde una perspectiva
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materialista historica, situada. Mientras que “el historicismo levanta la imagen ‘eterna’ del
pasado, el materialista historico [levanta] una experiencia Unica del mismo [el pasado] que
se mantiene en su singularidad” (Benjamin, 2008, p. 53).

A diferencia del historiador historicista, el materialista historico cepilla la historia
a contrapelo, buscando y rastreando aquello que fue descartado por los discursos
hegemonicos de poder, cuestionando lo que éstos cuentan. Asi, el quehacer del materialismo
historico revisita y cuestiona a la historia hegemonica, encontrando nuevos hilos —o mejor
dicho, hilos olvidados, ignorados o dejados a un lado— de donde jalar, y es esto lo que Bishop
propone hacer con la puesta en practica de la contemporaneidad dialéctica como método de
analisis historico de la historia del arte occidental.

Analizada desde esta perspectiva, la historia es algo que se fabrica (moinoic), es algo
que se construye y estd compuesta de ficciones que permiten aprehender algunos de los

sucesos que acaecen a ciertos grupos humanos.

... la tarea del poeta y la del historiador consiste en hacer algo que sea digno de
recuerdo. Lo hacen traduciendo npa&ig [praxis] y AEIS [lexis], accidon y palabra, en
ese tipo de moinoig [poiesis] o fabricacién que, por ultimo, se convierte en palabra
escrita. (Arendt, 2020, p. 73)

Para Hannah Arendt (2020), como para Walter Benjamin, quien historiza retoma situaciones
o acontecimientos singulares, hazanias extraordinarias, que traduce en historias (orales o
escritas), buscando hacerlas perdurables en la memoria de la humanidad. En su mayoria,
estas historias han sido narradas por la clase dominante (el grupo vencedor), dejando fuera
acontecimientos menores o sucesos referentes a cualquier otro grupo (los grupos vencidos).

Bishop es consciente de esta preponderancia y por ello ejemplifica en el quehacer
de algunos museos cuya propuesta es experimental —como el Abbemuseum, el Reina Sofia y
el MSUM |66/, la posibilidad de desenmarcarse de este tipo de construccion de la historia
(de una sola perspectiva), ampliandola al introducir las perspectivas de las minorias y de los
grupos vencidos y olvidados por la historia hegemoénica-occidental. El lado correcto de la
historia, segiin Bishop y siguiendo a Benjamin, se encuentra en las tradiciones historicas que
han probado tener un potencial social emancipador pero sin haber ganado el juego contra el

capitalismo y la privatizacion; también es el lado de las perspectivas decolonialistas, de
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aquello que busca recuperar lo olvidado y lo dejado a un lado por quien domina; y es también
aquello que da lugar a practicas artisticas que han sido historicamente rezagadas.

Escrito asi, me pregunto si la perspectiva politica de Bishop no es radical, pensando
que lo marginal es preferible por el simple hecho de ser lo periférico o lo antagénico al poder.
Nicolas Bourriaud ya escribia que “toda composicion critica ‘directa’ de la sociedad carece
de sentido si se basa en la ilusion de una marginalidad ya imposible, e incluso retrograda”
(2017, p. 35) |44|. Sin embargo, a diferencia de Bourriaud y en sintonia con Bishop, también
creo que existen poblaciones marginadas con mejores practicas de convivencia y cuidado
entre personas y su entorno, que el paradigma hegemodnico actual, que es capitalista,
antropocéntrico y heteropatriarcal. En este sentido, el discurso de Bishop se sostiene desde
una postura ética, en contra de los imperialismos, los fascismos y la discriminacion y a favor
de una lectura mas amplia de la historia (de multiples temporalidades, geografias y realidades
de vida) que toma en cuenta a los grupos marginados.

Para Bishop no todo es valido desde un relativismo acritico sino que si hay mejores
caminos que tomar para trazar nuevos imaginarios politicos, no s6lo desde la interpretacion
de la realidad sino desde la busqueda de su modificacion en miras de una mejoria. En esta
busqueda es que ella propone la aplicacion de una metodologia de tipo dialéctica, donde lo
existente (la tesis) convive con contradicciones que se encuentran en lucha, procurando
cambios que eventualmente provocaran un salto dialéctico a otras condiciones de lo existente
(la antitesis). La negacion de la negacion produciria otras modificaciones, provocando
distintas condiciones de lo existente hacia un algo otro (la sintesis).

Si bien su metodologia es dialéctica, Bishop se desenmarca del materialismo
dialéctico hegeliano, pues no se piensa como una historiadora omnisciente y omnipresente
en un panorama historico lineal de superacion técnica y cultural, sino més bien se enmarca
dentro del materialismo historico benjaminiano, donde la realidad presente (situada y
contingente) de quien historiza es analizada desde la critica y la autocritica. A través de la
contemporaneidad dialéctica, como metodologia de historizacion, se pueden revisitar
multiples pasados y trazar nuevos imaginarios que devengan en la construccién de mejores

futuros.
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Este abordaje de la historia situado en el presente produce una comprension del hoy
con perspectivas en el futuro y reimagina el museo como un agente historico activo
que habla en nombre no del orgullo nacional ni de la hegemonia, sino del
cuestionamiento y del disenso creativos. Sugiere un espectador concentrado ya no
en la contemplacion aurdtica de las obras individuales, sino uno que es consciente
de que le presentan argumentos y posiciones para que lea o confronte. Finalmente,
desfetichiza objetos continuamente al yuxtaponer obras de arte con materiales
documentales, copias o reconstrucciones. Lo contemporaneo se vuelve menos una
cuestion de periodizacion o discurso que un méfodo o practica, potencialmente
aplicable a todos los periodos historicos. (Bishop, 2018, pp. 83-84)

A través de la aplicacion de la contemporaneidad dialéctica como método, quienes estan a
cargo de los museos de arte cepillarian a contrapelo los documentos y las obras dentro de
sus colecciones, desde la conciencia de su rol (histdrico y actual) como agentes politicos que
construyen una realidad social. En resumen, la contemporaneidad dialéctica es una practica
museologica y curatorial, de corte materialista histérico, que cuestiona las narrativas
heredadas para proponer nuevos imaginarios, desde la relectura y reinterpretacion de sus
colecciones.

Para introducirnos al tema del rol del museo de arte, Bishop traza un breve mapa
sobre sus modificaciones desde el siglo XIX hasta el presente. Sobre el museo decimonodnico
y anterior no nos dice mucho, s6lo que eran instituciones patricias de la élite cultural. Sobre
el museo de finales del siglo XX y comienzos del XXI menciona que son primordialmente
museos de ocio y entretenimiento, con intereses privados —alin siendo instituciones publicas—
y donde lo contemporaneo es lo nuevo, lo instagramable y lo econdmicamente redituable.
Antes de continuar, quisiera agregar las siguientes palabras —literarias, escritas por Irene
Vallejo (2021)—, sobre el origen del uso de la palabra antigua mouseion (povceiov), que
abonan al mapa de Bishop, articulando ordenadamente las modificaciones del quehacer del

museo desde el siglo XVII.

. en 1677, Elias [sic] Ashmole regald su gabinete de curiosidades —monedas
antiguas, grabados, muestras geologicas curiosas, animales exdticos disecados—a la
ciudad de Oxford. Ya no seria una coleccion privada, un lujo familiar que heredarian
sus hijos y sus nietos como simbolo de su privilegiada posicion social, sino que
perteneceria a los estudiantes y a todas las personas curiosas que quisieran
visitarlo... Con el afan de revivir antiguas glorias, la coleccion publica regalada por
Ashmole, una novedad sin nombre ni precedentes, se llamé «museo». Era una



64

manera de trazar un eje imaginario entre Alejandria y Oxford... Fue este concepto
de museo como lugar de exhibicion el que termin6 por asentarse en Europa, y no el
modelo alejandrino de comunidad de sabios.

En 1759 se inaugur6 el Museo Britanico de Londres. Y en la Francia de
1793, la Asamblea Nacional revolucionaria confiscé a la monarquia el palacio del
Louvre con todas sus obras de arte para convertirlo en un museo. Fue un nuevo
simbolo radical. Los revolucionarios querian abolir la idea de que el pasado era
propiedad de una sola clase social. Las cosas antiguas no podian seguir siendo solo
un capricho de la nobleza, la Revolucién francesa expropid la historia a los
aristocratas. A finales del siglo XIX, acudir a exhibiciones de baratijas antiguas,
cuadros de viejos maestros, manuscritos y primeras ediciones de libros se convirtid
en un pasatiempo de moda para los europeos. Y atraveso el océano, hacia los Estados
Unidos. En 1870, un grupo de empresarios fundé el Metropolitan de Nueva York;
el MoMA seria el primer museo privado de arte moderno. Un empresario minero
llamado Solomon R. Guggenheim y sus herederos seguirian esa estela, que hoy ha
gestado un gran negocio turistico, comercial e incluso inmobiliario. (Vallejo, 2021,
pp. 68-69)

Asi que para finales del siglo XIX, todo el siglo XX y lo que va del siglo XXI, los museos
de arte se han ido moldeando como espacios de coleccionismo, que exhiben sus obras como
entretenimiento y ocio para la poblacion, desde un discurso econdmico que atiende a
intereses privados, a la logica capitalista del consumo y a los mercados globales. Este modelo
se ha ido expandiendo mundialmente, aunque a escala. Ese tipo de museo son el Metropolitan
y el MoMA en Nueva York, los Guggenheim en Nueva York, Bilbao y Venecia, y también
el Museo Jumex en la Ciudad de México, el Museo de Arte Latinoamericano en Buenos Aires
y el MCASB en Santa Barbara. Son los museos que buscan exhibiciones taquilleras, que
realizan muestras individuales de artistas (vivos o muertos, eso no importa) que garanticen
una gran audiencia; son los museos que no tienen una postura politica clara, lo que importa
es vender asi que todo entra, todo se vale; son los museos por los que se sale por la gift shop
o aquellos que buscan agregar una a su recinto: “el relativismo de las exposiciones pos-2000
es perfectamente sincronico con el marketing del museo: una galeria que satisface a todos los
sectores demograficos sin tener que alinear la institucion a ninguna narrativa ni posicion en
particular” (Bishop, 2018, p. 38).

Pero aunque pareciera que los museos hegemoénicos de arte contemporaneo

(taquilleros y privatizados) no tienen una postura politica como tal, si la tienen en tanto que
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son agentes culturales y politicos que producen sentido. Bishop lo menciona brevemente: el
hecho de que los ejes curatoriales sean unos y no otros, que la mayoria de rockstars del
mundo del arte sean hombres occidentales y que el paradigma de exhibicion continte siendo
el hegemonico. ;Y por qué el rol de los museos de arte es significativo en todo esto? quizas
te preguntes. Pues en parte, porque “los museos son una expresion colectiva de lo que
consideramos importante en nuestra cultura” (Bishop, 2018, p. 86).

Los museos son agentes politicos que a través de sus programas, exhibiciones y
actividades educativas, proponen aquello que vale la pena conocer, saber e identificar,
colocandolo en una escala de valores (ahora global). En esta investigacion, el tipo de museo
que convoca es el museo de arte contemporaneo, pero el tema de la hegemonia se extiende a
los museos de arte antiguo, medieval, moderno, de arte europeo, latinoamericano o
precolombino; a los museos de historia (natural, antigua, moderna, contemporanea); y
también a los museos de ciencia y de otra indole, porque todos son agentes politicos que
definen la cultura dominante.

Por ejemplo, si en el MoMA en Nueva York hay salas enteras dedicadas a la
exhibicion de obras de Pablo Picasso y Jackson Pollock (una para cada uno) y no las hay para
Dora Maar ni Lee Krasner, ¢sera porque las primeras son mas importantes que las Gltimas?
Esta es una interpretacion feminista, pero desde la vivencia, es muy probable que quien visite
el museo tenga la impresion de que la obra de Picasso importa més que la de Krasner por el
lugar que ocupa dentro del recinto. Esto, desde luego, no es aislado al resto de la produccion
cultural como libros, catdlogos razonados y peliculas, que hablan sobre la vida de ciertos
artistas, dejando de fuera a un sinfin otro, y tampoco lo es a las clases de “historia del arte”
que se imparten en colegios de educacion basica, media superior y superior, en Argentina,
Meéxico y otros paises |38|.

Asi que el rol de los museos en general —y en particular, los de arte contemporaneo—
si son importantes, porque como agentes politicos y culturales construyen narrativas que
legitiman aquello que debe ser resaltado. La legitimacion es a escala, pues vivimos en un
mundo globalizado, estructurado jerarquicamente, por lo que no es lo mismo si la exhibicion

se presenta en la Tate Modern en Londres o en el Palais de Tokyo en Paris o en el Museo
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Jumex en la Ciudad de México o en el MCASB en California o en el Museo de Arte
Contemporaneo en Querétaro.

La metodologia curatorial y museologica de la gran mayoria de los museos de arte
contemporaneo responde a una perspectiva hegemodnica-occidental, capitalista y
heteropatriarcal, siendo ese el discurso normativo (y politico) que define aquello que debe
ser resaltado de acuerdo a dichos parametros, determinando la manera de ser y hacer del
resto. Esto se vuelve mas polémico si la institucion cultural en cuestion es publica, puesto
que aln financiada con fondos publicos, ésta se privatiza al adscribirse a un discurso de una
sola perspectiva que beneficia a unos cuantos grupos (las clases dominantes), descartando a
un amplio numero de la poblacion (las clases dominadas), quien habita el mismo territorio y
por derecho, tendria que compartirlo equitativamente.

Pero no todo esta perdido ante la voragine capitalista en el mundo del arte, pues no
todo es de un sélo color y existen resistencias; aun quedan los museos experimentales. Estos
museos, de acuerdo a Bishop, ademas de ser experimentales, también tienen un compromiso
politico. Dichos museos son aquellos que ponen en practica la contemporaneidad dialéctica
como parte de su museologia y curaduria, donde los discursos curatoriales y ejes de
programacion estan alineados a teorias decolonialistas, antiimperialistas y antifascistas y
donde remapean la historia desde una perspectiva multitemporal de sus colecciones.

En su libro, Bishop menciona tres estudios de caso: el Van Abbemuseum en
Eindhoven en los Paises Bajos, el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia en Madrid en
Espafia y el Museum sodobne umetnosti Metelkova (MSUM) en Liubliana en Eslovenia. No
ahondaré en sus estudios de caso porque les describe tal cual he descrito lo que un museo con
una metodologia de contemporaneidad dialéctica hace: tomar una postura critica-politica
ante las narrativas de su coleccion y ante su rol como museo, y actuar consecuentemente en
su programacion de exhibiciones, eje curatorial y programacion de actividades educativas.

Estar del lado correcto de la historia es buscar ampliar los horizontes, abarcando lo
historicamente marginado pero siempre desde una perspectiva ético-politica; esto es lo que
el Abbemuseum, el Reina Sofia y el MSUM han realizado en la ultima década. Pero para
Bishop, esto no seria posible en una institucion museistica sin coleccién y aqui nos metemos

en un embrollo, porque hoy en dia hay una multiplicidad de museos de arte contemporaneo
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que no tienen una coleccion sino que operan mas bien como un kunsthalle |40| y entonces
tendriamos tres opciones para estos recintos: mantenerles como espacios capitalistas de
consumo, desaparecerles, o resignificarles y sugerirles actuar desde una perspectiva ético-
politica similar a la de Bishop. Y acd, en este hueco, es donde entra mi propuesta filosofica

aplicada de contemporaneidad dialéctica: el arte envolvente, sonoridad y movimiento [93].

Reparto de lo sensible

Lo real debe ser ficcionalizado para ser pensado. Esta propuesta debe distinguirse
de todo discurso —positivo o negativo— segin el cual todo seria “relato”, con
alternancia de “grandes” y “pequefios” relatos. La nocion de “relato” nos encierra
en las oposiciones de lo real y del artificio, donde se pierden igualmente positivistas
y deconstructivistas. Y no se trata de decir que todo es ficcion... No se trata por lo
tanto de decir que “la Historia” solo estd hecha de las historias que nosotros
contamos, sino simplemente que la “razon de las historias” y las capacidades de
actuar como agentes historicos, van juntas. La politica y el arte, como los saberes,
construyen ‘“ficciones”, es decir, redistribuciones materiales de signos y de
imagenes, de relaciones entre lo que vemos y lo que decimos, entre lo que se hace y
lo que se puede hacer...

Encontramos aqui otra cuestion acerca de la relacion entre literalidad e
historicidad. Los enunciados politicos o literarios surgen efecto en lo real. Definen
modelos de palabras o de accion, pero también de regimenes de intensidad sensible.
Trazan los mapas de lo visible, de las trayectorias entre lo visible y lo decible, de las
relaciones entre modos de ser, modos de hacer y modos de decir. Definen las
variaciones de intensidades sensibles, de las percepciones y las capacidades de los
cuerpos. (Ranciere, 2014, pp. 61-62)

Estos mapas de aquello que define lo visible, lo decible y lo factible de las percepciones y
las capacidades de los cuerpos humanos construyen ficciones sobre lo posible y lo imposible,
surgiendo en distintos ambitos de la vida humana, incluyendo el del arte. Al remapeo o la
redistribucion de relaciones de lo que vemos, decimos y hacemos, Jacques Rancicre (2014)
le llama reparto de lo sensible. El reparto de lo sensible distribuye, desde el disenso, las
maneras de ser y hacer, revelando quién toma parte de algo en funcién de lo que hace y del
tiempo y del espacio que ocupa. Todo esto define quién se es, si se es visible 0 no, si se puede
hablar o no o si se es competente o no lo es.

Para Ranciére, una comunidad emancipada seria una comunidad de personas que

tienen las mismas posibilidades de ver, decir, hacer y ser y son consideradas igual de capaces
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de narrar y traducir, incorporando (cada quien) la facultad de fabricar sus propias historias
por igual (2010, p. 28). Desde esta perspectiva, no es que la historia del arte occidental,
hegemonica, heteropatriarcal, etcétera, sea falsa, sino que es insuficiente en tanto que no
cubre todas las realidades posibles, puesto que es una narrativa acotada. Todo bien con esto,
nadie pretenderia hoy por hoy que la totalidad de los acontecimientos de la humanidad y del
mundo pudiesen traducirse para la posteridad en un sélo libro, en una “historia universal”
(objetiva, parcial y neutra), pero si seria necesario hacer mencion de que lo que se estd
mostrando es una ficcidn, no en tanto que es falsa sino en tanto que es una construccion.

(Que porqué es importante mencionarlo? Porque de lo contrario, se podria
interpretar que lo que se estd contando es la verdadera historia, tal cual fueron los hechos,
desde una narracién omnisciente, omnipresente y objetiva de los fendmenos historicos. Al
hacer evidente que no lo es, entonces damos cabida a cuestionamientos que posibilitan la
creacion, narracion y traduccion de otros imaginarios posibles.

Con esto no detento que los nuevos imaginarios sean la regla, aniquilando a la
monarquia y a la aristocracia para sustituirlas por una burguesia pujante, sino simplemente
tener la posibilidad de ampliar los horizontes y los discursos, desde la conciencia de que el
mundo social no es unidimensional, ni las realidades son las mismas para todas las personas
ni tampoco las condiciones geopoliticas, econémicas, culturales, entre otras. Tampoco
quisiera que esta posibilidad se interpretara como un relativismo mas, donde todo es posible
dependiendo de la perspectiva. Hago nuevamente hincapié |62| en que un discurso como éste,
se apoya en una postura ética-politica que busca narrar y traducir “la historia” de una manera

mas amplia, donde multiples temporalidades, geografias y realidades de vida tengan cabida.

Lo real es siempre el objeto de una ficcion, es decir, de una construccion del espacio
en el que se anudan lo visible, lo decible y lo factible. Es la ficciéon dominante, la
ficcion consensual la que niega su caracter de ficcion haciéndose pasar por lo real
en si, trazando una linea divisoria simple entre el dominio de ese real y el de las
representaciones y las apariencias, de las opiniones y las utopias. Tanto la ficcion
artistica como la accion politica socavan ese real, lo fracturan y lo multiplican de un
modo polémico... Ellas contribuyen a disefiar un paisaje nuevo de lo visible, de lo
decible y de lo factible. Ellas forjan contra el consenso otras formas de “sentido
comun”, formas de un sentido comun polémico. (Ranciere, 2010, p. 77)
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Desde esta propuesta politica-estética, el reparto de lo sensible dispone las relaciones entre
los modos de produccion, las practicas del arte, su visibilidad y sus modos de
conceptualizacion. Este reparto no ha sido siempre el mismo —tal es el caso de la demarcacion
de las bellas artes, las ciencias y los oficios manuales en el siglo XVIII |32, pero toma
relevancia en la teoria ranciérana desde su propuesta conceptual de la identificacion del arte
en la tradicion occidental. Ranciere categoriza a dicha tradicion en tres regimenes distintos:
el réegimen ético de las imagenes, el réegimen representativo de las artes 'y el régimen estético
del arte (mapa 6), que no es que sean regimenes aislados temporal y geograficamente sino

que conviven de manera simultanea.

Las imagenes contribuyen

a la construccion del ethos:
la forma de ser de las personas
(individual y colectivamente).

REGIMEN ETICO

DE LAS IMAGENES

REGIMEN REPRESENTATIVO
DE LAS ARTES

REGIMEN ESTETICO
DEL ARTE

Sistema de visibilidad de las
artes, poético y mimético,

Origen y propagacion de Presenta otras maneras de ser,
lag:Bellas A.rtes como valor destruyendo los marcos hegemonicos
del'bien hacer. y cuestionando qué hace que

el arte sea y quién hace arte. Es el
momento de la vanguardia estética.

Mapa 6. Regimenes estéticos desde la tradicion occidental, segiin Jacques Ranciére.

De estos tres regimenes solo resaltaré el régimen estético del arte, pues es en éste donde el
reparto de lo sensible de otras maneras de hacer y ser se da. Desde luego este régimen critica
fuertemente al régimen representativo de las artes, pues éste ultimo organiza las maneras de
hacer, ver y juzgar de acuerdo a una sola manera, misma que responde a los valores de las

bellas artes (europeas y blancas).

El régimen estético de las artes es aquel que identifica propiamente el arte en
singular y desliza ese arte de toda regla especifica, de toda jerarquia de los temas, de
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los géneros y de las artes. Pero lo hace volando en pedazos la barrera mimética que
distinguia las maneras de hacer del arte de otras maneras de hacer y separaba esas
reglas del orden de las ocupaciones sociales. Afirma la absoluta singularidad del arte
y destruye al mismo tiempo todo criterio pragmatico de esta singularidad. Funda al
mismo tiempo la autonomia de las artes y la identidad de sus formas con aquellas
por las cuales la vida se piensa asi misma. (Ranciere, 2014, p. 35)

Asi que el régimen estético de las artes es un sistema en disenso al sistema representativo,
poético y mimético, puesto que cuestiona todos aquellos discursos y practicas hegemonicas
que han hecho que el arte sea considerado como tal, asi como los roles de quién puede hacer
arte y de quién no. El régimen estético de las artes se desenmarca asi de la norma heredada
de las bellas artes, de las jerarquias de representacion, creando nuevas formas de produccion
artistica que buscan acompafiar nuevas formas de vida. En la historia del arte de occidente,
el régimen estético de las artes es una manera distinta de llamarle al periodo que
denominamos «modernidad.

Ranciére distingue dos paradigmas del concepto de modernidad, que no son
excluyentes el uno del otro puesto que comparten temporalidades y geografias: el primero es
la modernidad como forma auténoma de la vida, que rescata la tradicion de lo nuevo, y
produce arte no-representativo, antirrepresentativo, no-figurativo, antimimético. La
produccion del arte, desde este paradigma, busca la forma pura, explorando su propio medio
(pigmentos, signos, sonidos); es el arte por el arte (/'art pour l'art).

El segundo paradigma es a lo que Rancicre llama modernitarismo, ligado a las ideas
romanticas de Friedrich Schiller y sus teorias expuestas en Cartas sobre la educacion estética
del hombre de 1795. Desde esta perspectiva, la modernidad es el espacio temporal en el que
la humanidad podria conformarse como una comunidad politica libre, educada estéticamente,
en relacion al mundo sensible que habita. En el modernitarismo, las transformaciones en la
produccidn artistica estan interrelacionadas a otras esferas de la vida colectiva y conectan
con un paradigma politico revolucionario que busca construir nuevas formas de vida. El
modernismo como modernitarismo o como régimen estético del arte busca anticipar la
comunidad futura, poniendo en escena el pasado desde el presente, haciendo un ejercicio

similar a la contemporaneidad dialéctica propuesta por Bishop |59].



71

En relacion a las definiciones de modernidad y modernitarismo, hago mencion de
dos significados que Rancic¢re otorga a la palabra «vanguardia», mismos que estan
relacionados al primer paradigma de modernidad: la tradicion de lo nuevo; y al segundo: la
anticipacion de un mejor futuro. Por un lado, esta la concepcion estratégica del concepto,
que apunta al significado de la palabra en la jerga militar: ir a la cabeza de una fuerza armada,
por delante del resto del ejército, que se tradujo a los movimientos artisticos como aquellos
que determinaban el sentido de la evolucion en el arte y la novedad. Por su parte, se encuentra
la concepcion estética de la palabra «vanguardia», que segin Rancicre es aquella que anticipa
el futuro, de manera estética, de acuerdo al modelo de Schiller: “del lado de la invencion de
formas sensibles y de los marcos materiales de una vida por venir. Es esto lo que la
vanguardia ‘estética’ ha apoyado a la vanguardia ‘politica’, o lo que ha querido y creido
aportarle, transformando a la politica en un programa total de la vida” (2014, p. 44).

Con esto, desde el régimen estético del arte, la cuestion de la relacion entre estética
y politica se plantea a nivel del recorte de lo sensible, de aquello que es comln a la
comunidad, de su visibilidad y ordenamiento y de su reconfiguraciéon donde todas y todos
sus integrantes tengan lugar. Dicho lugar no tiene que ser ni debe de ser el mismo, porque no
todas las personas somos iguales; no obstante cada lugar, cada accion, debe ser considerada
igual de valiosa |52|. Desde este régimen, las artes se identifican como tal desde un modo de
ser sensible propio a los productos del arte. Rancicre afirma que lo estético, en este régimen,
no es sobre la sensibilidad, el gusto o el placer de los aficionados al arte, pero entonces, si lo

estético no es esto jsobre qué va?

La propiedad de ser un objeto del arte no remite ahi a una distincion entre los modos
de hacer, sino a una distincidon entre los modos de ser. Eso es lo que significa
“estético”: la propiedad de ser arte dentro del régimen estético del arte no estd ya
dada por criterios de perfeccion técnica sino por la asignacion a una cierta forma de
aprehension sensible... [La obra] es una forma sensible heterogénea en relacion con
las formas ordinarias de la experiencia sensible marcadas por estas dualidades. Tiene
lugar dentro de una experiencia especifica que suspende las conexiones ordinarias
no solamente entre apariencia y realidad, sino también entre forma y materia,
actividad y pasividad, entendimiento y sensibilidad. (Ranciere, 2011, pp. 40-41)
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En sus textos, Ranciére menciona distintos modos de ser arte en un panorama post-utopico y
politico (2011, pp. 27-33), pero hay uno que quiero recuperar para los efectos de esta
investigacion, que es la estética relacional |43|. Desde la estética relacional, escribe, “el arte
consiste en construir espacios y relaciones para reconfigurar material y simbolicamente el
territorio de lo comun”, desespecificando los instrumentos, materiales o dispositivos de las
artes y redistribuyendo las relaciones entre los cuerpos, las imagenes, los espacios y los
tiempos (Ranciere, 2011, pp. 31-32). Desde este modo de hacer y ser —desde la puesta en
accion de micro-utopias— es que el arte relacional se vuelve politico, no por el contenido de
las situaciones ni sus mensajes sino por el desplazamiento perceptual que propone,
reconfigurando los modos de hacer del arte como bella arte, del rol tradicional del museo de
arte y del rol pasivo-activo de quien especta.

Entonces, el arte desde el régimen estético de las artes es algo que deviene un algo
otro al arte occidental tradicional, inclusive presentdndose como un no-arte, un anti-arte, mas
alla de la esfera “autonoma” del arte y en favor de la transformacion de la vida comunitaria,
modificando las relaciones de dominacion para generar un mundo sin dominacion
(Ranciere, 2011, p. 49). Y ésta, fue la agenda estético-politica de movimientos como la
Internacional Situacionista, Fluxus y el arte ambiental |45|, y también de algunos de los

movimientos vanguardistas de la primera parte del siglo XX.

Cuando los futuristas o los constructivistas proclaman el fin del arte y la
identificacion de sus practicas con aquellas que elaboran, ritman o decoran los
espacios y los tiempos de la vida comun proponen un fin del arte como identificacién
con la vida comunitaria, que es tributaria de la relectura schilleriana y romantica del
arte griego como modo de vida de una comunidad... (Ranciére, 2011, pp. 38-39)

Esto era lo que buscaban los grupos de artistas de las vanguardias histéricas en Latinoamérica
y Europa: la identificacion con la vida comunitaria. Lo hacian desde una postura ética,
estética y politica donde la produccion artistica era considerada un bastion mas para apoyar
a la revolucion social, que buscaba una realidad mas equitativa, donde la dominacioén se
diluyera ante una realidad de pares. Las y los artistas de esas épocas, buscaron en /o

relacional, las situaciones construidas, los happenings y los performances una via para
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transformar la vida individual en colectiva y desde su presente actual, buscar generar un

mejor futuro comunitario.

Devenir sensible

A continuacién entretejo al marco tedrico de esta tesis los conceptos de devenir conceptual
y devenir sensible de Deleuze-Guattari (2019), pues en coincidencia a la contemporaneidad
dialéctica |59| a lo relacional del arte |43| y al reparto de lo sensible |67|, refieren a la
redistribucion del territorio, al reconocimiento de la existencia de multiples temporalidades
(heterogéneas) y a la posibilidad de construir otros universos posibles.

Deleuze-Guattari, en el libro ;Qué es la filosofia?, publicado en 1991, demarca los
quehaceres de la filosofia, la ciencia y el arte. Por una parte, escribe, la filosofia es creadora
de conceptos, mientras que la ciencia compone prospectos, y el arte, perceptos y afectos.
Para los intereses de esta tesis me enfoco en lo que escribi6 sobre la filosofia y el arte en
relacion al devenir, sin realizar un recuento exhaustivo de todo su planteamiento sino s6lo
trazando lineas con aquellas partes que resuenan con esta investigacion: el devenir
conceptual y el devenir sensible.'*

Al comienzo del primer capitulo, sobre el arte |27|, exponia la importancia de pensar
el concepto del arte como algo que muta con su entorno, siendo su posibilidad devenir en un
algo otro diferente a las practicas normativas de la tradicion hegemonica-occidental (que
dominan). Esta aproximacion para pensar los conceptos desde un devenir conceptual tiene
puntos en comun como metodologia filos6fica al devenir sensible, pero funcionan en &mbitos
distintos: el primero, en el &mbito de la filosofia como disciplina que crea conceptos, y el

segundo, en el ambito del arte como disciplina que crea perceptos y afectos. De manera que

4 Respecto al arte, no retomo todo lo que ellos plantean, en principio, porque Deleuze-Guattari no dio una
definiciébn como tal del arte sino mas bien, brind6 ciertos puntos de partida o de coincidencias de los cuales
fugarse. Ademas de esto, porque hay cuestiones con las que disiento, como que mantengan la idea del artista genio
kantiano, a quien llaman artista como vidente, como atleta, como creador: Cézanne, Bacon, Van Gogh, Chopin,
Debussy, Bartok, Melville, Tolstoi, etcétera. A su vez, refuerzan, sin desviarse mucho, la idea del arte como pintura,
como escultura, como arquitectura; amplian su nocion del arte a la literatura, a la poesia y a la musica, pero siempre

tomando como fundamental el rol de la persona creadora.
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el devenir sobre el concepto es una accidon que surge desde el quehacer filosofico, mientras
que el devenir sensible sucede en el quehacer artistico y la experiencia estética.

El primero, que es un devenir conceptual, crea y resiste, es aquello que se esta
haciendo (desde el presente) y que no tiene comienzo ni fin. Desde la morfologia de una
planta, el devenir conceptual es como un tallo (superficial o subterrdneo); es lo que esta en
medio o en transito, es una forma posible del acontecimiento. El devenir conceptual
experimenta, crea nuevos universos posibles, y aunque originado en la historia, no le
pertenece: “La historia no es experimentacion, es solo el conjunto de condiciones casi
negativas que hacen posible la experimentacion de algo que es ajeno a la historia. Sin la
historia, la experimentaciéon permaneceria indeterminada, incondicional, pero la
experimentacion no es historica, es filosofica” (2019, pp. 112-113). Asi, desde el quehacer
filosofico (que crea conceptos) se experimenta, se deviene un algo otro de lo dado, partiendo
de diversos momentos de la historia que son puntos de fuga a lo desconocido.

Sobre la heterogeneidad del devenir conceptual, ésta tiene que ver con las
posibilidades que los acontecimientos historicos pueden llegar a tener. En este sentido, el
acontecimiento no es un suceso historico, verdadero e inamovible, sino algo que puede
recapitularse, rejuvenecer y envejecer desde su relectura. Asi, desde esa tarea de
reinterpretacion, de recapitulacion, el mundo siempre esta en constante cambio. El mundo
actua contra el tiempo “y de ese modo sobre el tiempo, a favor (lo espero) de un tiempo
venidero” escribia Charles Péguy (citado en Deleuze-Guattari, 2019, p. 113). Esto ultimo
encuentra resonancia con el quehacer historico desde la contemporaneidad dialéctica de
Claire Bishop y por tanto, con el materialismo historico de Walter Benjamin |60).

Desde la similitud, el devenir conceptual segun Deleuze-Guattari seria similar a lo
que Péguy llamaba internal y Benjamin y Michel Foucault, lo actual. Lo actual no como
presente, sino como lo nuevo, lo interesante, lo destacable, lo que esta de moda |60|; lo actual
como la experimentacion de lo que se esta haciendo; /o actual como devenir. “Lo actual no
es lo que somos, sino mas bien, lo que devenimos, lo que estamos deviniendo, es decir el
Otro, nuestro devenir-otro. El presente, por el contrario, es lo que somos y, por ello mismo,

lo que estamos dejando de ser” (Deleuze-Guattari, 2019, p. 114).
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Por su parte, el devenir sensible es algo que surge de la experiencia del arte, més alla
del concepto. El devenir sensible es el acto a través del cual algo o alguien se vuelve otro;
es la alteridad introducida en una materia de expresion, es el acontecimiento incorporado,

encarnado, es la creacion de nuevos universos posibles:

El devenir sensible es el acto a través del cual algo o alguien incesantemente se
vuelve otro (sin dejar de ser lo que es)... mientras que el devenir conceptual es el
acto a través del cual el propio acontecimiento comun burla lo que es. Este es la
heterogeneidad comprendida en una forma absoluta, aquél la alteridad introducida
en una materia de expresion. El monumento no actualiza el acontecimiento virtual,
sino que lo incorpora o lo encarna: le confiere un cuerpo, una vida, un universo...
Estos universos no son virtuales ni actuales, son posibles, lo posible como categoria
estética... (Deleuze-Guattari, 2019, p. 179)

El arte construye universos posibles a través de sus materiales (pigmentos, tonos, palabras)
y de los perceptos y los afectos. Deleuze-Guattari escribe que los perceptos no son
percepciones subjetivas y que los afectos tampoco son sentimientos ni afecciones (también
subjetivas) sino que “son seres que valen por si mismos y exceden cualquier vivencia” siendo
la obra de arte un ser de sensacion que existe en si (2019, p. 165). Que los afectos y los
perceptos no sean subjetivos no significa que sean universales sino que son trascendentales.
Trascendentales en la medida en que independientemente del contexto geografico e historico
donde fueron creados, éstos pueden seguir produciendo “algo” en las personas con quienes
establecen una nueva relacion.

En este sentido, la experiencia del arte no seria una experiencia universal, desde
donde todas las personas devenimos sensibles frente a una pintura como E! Nacimiento de
Venus (ca. 1482-1485) de Sandro Botticelli o los murales de la Capilla Scrovegni pintados
por Giotto di Bondone en el siglo XIII, desde un aparato de dominacion que nos dice que eso
es arte. Asi, la experiencia artistica no devendria sensible s6lo desde la creacion de productos
artisticos, catalogados como bellas artes, y realizados por seres extraordinarios dotados de
grandes dones desde su nacimiento.

Ahora bien, los perceptos son los paisajes no humanos de la naturaleza, aquellos
lugares antes del hombre, en la ausencia del hombre [sic]. Cita a Paul Cézanne: “‘Esta

299

pasando un minuto del mundo’, no lo conservaremos sin ‘volvernos ¢l mismo’”. El percepto
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es entonces un ser de sensacion que “conserva dentro de si el momento de un dia, el grado
de calor de un momento” (Deleuze-Guattari, 2019, p. 170); la geografia de un paisaje
especifico: el océano, la ciudad, las colinas, la estepa; las caracteristicas descritas de un
momento en particular, conservadas en el quehacer de cada artista (escriba, pinte o
componga). Y es a través de este bloque de sensaciones (de afectos y perceptos, materialidad
y contenido de la obra), que las personas (creadoras y espectadoras) pueden devenir sensibles.

Pero devenir-girasol en un universo-Van Gogh no es lo mismo si se es Vincent Van
Gogh, su hermano Theo, Paul Gauguin, o cualquier otra persona de las miles que han visto
alguno de los cuadros de la serie Girasoles. Esto ltimo no lo dice Deleuze-Guattari, porque
para €l el bloque de sensaciones de perceptos y de afectos que componen una obra de arte
son independientes de la experiencia de quien les crea o les experimenta. Deleuze-Guattari
no entra a fondo, ni siquiera superficialmente, sobre la variedad de experiencias sensorias
que existen segln el rol que tengas respecto al objeto artistico.

Recordemos las palabras citadas a comienzos del primer capitulo, sobre la
conservacion del arte de acuerdo a este autor |37|: el arte es lo unico que conserva. Cuando
escribe estas palabras, Deleuze-Guattari no se refiere a la conservacion del objeto como tal
sino a la conservacion de bloques de sensaciones —compuestos de perceptos y afectos— que
la obra contiene. Dicho blogue de sensaciones durard en la medida en que la obra-objeto
permanezca, es decir, lo que la materialidad del lienzo, el papel del libro o un videocassette
dure.

El arte se hace con sensaciones (afectos y perceptos), que a su vez producen otras
sensaciones (mas afectos y perceptos) y eso, es lo que se conserva. Las sensaciones son
plurales; no es que los mismos blogues de sensaciones se repitan una y otra vez en cada
persona —porque eso los haria universales— sino que cada quien compone, interpreta, actua,
siente y disiente en relacion a la obra que estd experimentando, siempre de acuerdo a su
contexto, estados de d&nimo, conocimientos, sentimientos, formas de pensar y de percibir el
mundo, etcétera.

Es desde esto ultimo (desde la pluralidad de sensaciones posibles) que en mi lectura
del devenir sensible diferencio, en principio, entre dos tipos de relaciéon con el objeto

artistico: quien lo hace y quien lo percibe. Me parece fundamental hacer esta diferenciacion,
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porque si bien para Deleuze-Guattari los bloques de sensaciones son en si mismos, ajenos a
las personas que les crean o les experimentan, el modo de relacion con el arte-objeto no es el
mismo si se es quien lo crea o si se es quien le observa. Como mencionaba parrafos atras, no
es lo mismo devenir-girasol en un universo-Van Gogh si eres el propio pintor, su hermano,
su amigo, o una persona erudita de la obra del artista o si eres una persona cualquiera que
visita el Museo Van Gogh en Amsterdam y se enfrenta al cuadro de Los girasoles (1889) por
primera vez o si eres alguien que ve la obra en un libro impreso o desde una pantalla.

Por una parte, esta el tema del territorio —ya mencionado—, que dependiendo donde
lo habitemos nuestras lecturas de las obras seran unas u otras, teniendo cada quien la
capacidad de componer su propio poema con los elementos del poema que tiene en frente
(Ranciere, 2010, p. 20) |53|. Por otro lado, esta la cuestion de que hacer arte no es lo mismo
que percibirle sensoria e intelectualmente. Cuando Deleuze-Guattari escribe que los afectos
son los devenires no humanos del hombre [sic] (2019, p. 170) y lineas antes mencionan que
los afectos son los acordes (tonos, colores, palabras), entiendo que la persona humana que
pinta, esculpe, compone o escribe se convierte en el pigmento que utiliza, en la piedra que
talla, en las notas que junta y en las palabras que transcribe, trasvasando a su cuerpo parte de
esos acordes, sin dejar de ser quien es, trasvasando a la vez parte de si a la obra. Esto seria
una parte del devenir sensible en el arte, desde quien le hace.

Y aunque estoy de acuerdo con Jacques Ranciére de que cada persona tiene la
capacidad de componer su propio poema, no considero que sea lo mismo escribir que leer;
traducir que leer; componer que escuchar; interpretar que escuchar; hablar que escuchar;
pintar que observar; esculpir que observar; esculpir que tocar; bailar que ver bailar; actuar
que ver actuar. Por supuesto que leer, escuchar, observar, tocar y ver son acciones
importantes y no quisiera demeritar ninguna, pero si creo que devenir en algo mas alla que
lo humano (el afecto), sucede cuando lo que sea que estas haciendo te atraviesa, se cuela por
entre tu cuerpo, modificando quien eres, aunque sea por un instante, sin dejar de ser ti.

Asi es como Deleuze-Guattari define el devenir sensible. Pero hay grados diversos
o maneras distintas de hacerlo dependiendo de la accion que realicemos: si miramos un
cuadro o una escultura exhibidos en un museo o si trazamos una linea con una tiza mojada

sobre una pared en blanco o si amasamos por horas la arcilla con la que vamos a trabajar,
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oliendo su mineralidad, explorando su arenosidad, dejandola colarse por entre los vacios de
nuestros dedos. Desde esta aproximacion, las experiencias segun el verbo que realicemos son
distintas.

Entonces, el devenir sensible es multiple, pero acotandolo a dos categorias de accion
especificas seria uno u otro dependiendo de si eres quien crea y trabaja con los materiales
(pigmentos, tonos, palabras) o si eres quien les percibe, desde afuera, aunque con la facultad
de crear tu propio poema. Escribia que no es lo mismo mirar un cuadro que tomar una tiza
mojada y realizar trazos por una pared en blanco, ni tampoco es lo mismo amasar la arcilla
que mirar una escultura hecha por alguien més; esto tiene mucho que ver con la experiencia
perceptual |83| que cada accion conlleva. Ahora bien, trazar lineas sobre una pared en blanco
produce un movimiento en el cuerpo al trasladarse de un lugar a otro —a la escala que quieras—
para realizar un cierto trazo; con la arcilla, el cuerpo en movimiento también es fundamental
pues es éste quien la amasa. En ambas acciones existe una sensorialidad de por medio que
atraviesa el cuerpo: kinestesia y tacto.

Resaltaba antes que no es lo mismo escribir que leer, como tampoco es lo mismo
ver una pintura o una escultura que espectar una obra de teatro o una puesta en escena de
danza contemporanea, ni tampoco es lo mismo ir a una sala de conciertos que a un recital.
Debo confesarles que los origenes de varios de mis pensamientos alrededor de las distintas
manifestaciones artisticas estan vinculados a una lectura de hace muchos afios sobre /o
apolineo y lo dionisiaco. Sin recordar la pagina exacta, hago memoria de una parte en la que
Friedrich Nietzsche escribe respecto a como la danza y la musica (lo dionisiaco) atraviesan
el cuerpo, lo traspasan, a diferencia de la escultura (lo apolineo) que es algo que esta de
frente, aislado del cuerpo que le observa.

Por supuesto que esto no es la regla y habréd veces que no vibremos con la musica
que nos rodea, ni queramos que nos atraviese, ni tampoco queramos movernos y encontremos
en la bidimensionalidad de un libro la posibilidad de devenir sensibles. Sin embargo, el tema
de esta tesis es el movimiento y la sonoridad y por ello remo hacia esas aguas. Deleuze-
Guattari escribe sobre la musica y el devenir sensible desde la experiencia sonora, pero
particularmente escribe sobre la pintura y la escultura. Por ejemplo, cuando escribe sobre los

métodos para componer sensaciones: la vibracion, el abrazo, el cuerpo a cuerpo, el
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retraimiento, la division y la distension, tiene en mente a la escultura, a la relacion entre el

objeto de piedra y su entorno.

... la vibracion que caracteriza la sensacion simple (aunque ya es duradera o
compuesta, porque sube o baja, implica una diferencia de nivel constitutiva, sigue
una cuerda invisible més nerviosa que cerebral); e/ abrazo o el cuerpo a cuerpo
(cuando dos sensaciones resuenan una dentro de la otra entrelazandose tan
estrechamente en un cuerpo a cuerpo que tan solo es ya de «energiasy); el
retraimiento, la division, la distension (cuando por el contrario dos sensaciones se
alejan, se aflojan, pero para estar tan solo ya unidas por la luz, el aire o el vacio que
penetran entre ellas o dentro de ellas como una cuia, a la vez tan densa y tan ligera
que se va extendiendo en todos los sentidos a medida que la distancia crece, y forma
un bloque que ya no necesita ningin sostén). Vibrar la sensacion, acoplar la
sensacion, abrir o hendir, vaciar la sensacion. (Deleuze-Guattari, 2019, p. 169)

Cuando lei por primera vez este parrafo, mi cuerpo recordd la sensacion de estar dentro de
un mar corpdéreo, compartiendo tiempo y espacio con otras decenas de cuerpos en
movimiento, en un aqui y un ahora, vibrando en sintonia al compas de unos tangos. Recuerdo
aquellas noches, algunas frias otras calurosas, dependiendo de la distancia del hemisferio sur
respecto al Sol, donde mi cuerpo (a veces sudoroso, otras comodamente calido) se fundia con
el cuerpo de otra persona en un intercambio corpdreo, tactil, pero también quimico y
neuronal, que a su vez estaba abrazado por una musicalidad compartida.

El abrazo, el cuerpo a cuerpo, la vibracion, la distension son elementos inseparables
en mi memoria corporal de aquellos tiempos en los que mi territorio era la rivera del Rio de
la Plata. Y sin embargo, en el enunciado siguiente del punto y seguido de las lineas
anteriormente citadas, Deleuze-Guattari confirma que con estas palabras se refiere a la
escultura en su calidad de objeto tridimensional, por cuyos huecos la luz o el aire se cuelan.
No importa; tomar¢ prestado este parrafo sobre la vibracion para escribir en el tercer capitulo
sobre la posibilidad de movimiento del cuerpo humano |93|, ya no desde la espectaduria del
marmol o del recinto hechos objeto, sino desde la vivencia propia del movimiento del cuerpo,
en relacion a otros cuerpos, y de la creacion de espacios sonoros envolventes.

A estas alturas o profundidades —dependiendo de la perspectiva que tomemos—, nos
encontramos ante dos posibilidades: la vivencia de un tipo de arte-objetual en contrapunto a

la vivencia de un tipo de arte no-objetual o transitorio. El primero, desde la experiencia, es
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un objeto ante el cual la persona espectadora se encuentra fuera de ¢l y generalmente de
frente. Culturalmente sabemos y nos ensefian que las obras de arte (diganse pinturas y
esculturas) no se tocan, que so6lo son para verlas de lejos, a una distancia segura para
garantizar su conservacion y bienestar |153|. Las obras estan entonces resguardadas del
posible toqueteo, del pastel, la sopa de tomate o la pintura negra —que recuerda al petroleo y
actia como alerta sobre la crisis medioambiental- detrds de un cristal o en sétanos
inaccesibles al publico general, y esa, es la convencion.

Recuerdo hace unos afios haber estado en frente de uno de los bichos de Lygia Clark,
un objeto en principio realizado para ser manipulado, para poder jugar con €l y explorar sus
posibilidades articulares, pero que ahora forma parte de una coleccion privada en el Museo
de Arte Latinoamericano en Buenos Aires. Yo habia estudiado sobre el objeto en cuestion y
sabia que habia sido hecho para ser tocado, pero también sé que los objetos catalogados como
obras de arte no se tocan, porque pueden ser daflados y su valor demeritado. No obstante,
jugando, queriendo molestar a la autoridad y aun sabiendo la respuesta que recibiria, le

pregunté a uno de los guardias si podia tocar la pieza; evidentemente ¢l me dijo algo asi como
—No, es una obra de arte, no puedes tocar nada de lo que hay dentro de este museo.

Y asi es casi siempre, a menos que las obras contemporaneas —catalogadas asi desde
una perspectiva presentista |59| se piensen interactivas, considerando de antemano los riesgos
monetarios que su manipulacion por las personas usuarias van a conllevar y acordandolos
con las aseguradoras; de otra manera, la no manipulacion y la distancia segura son la regla.
Esto, aunado a los mares de personas que visitan a diario los grandes museos que debes
conocer para ser considerada una “persona culta” (el Louvre, el Museo del Prado, el
Metropolitan, etcétera) hacen quizés que la experiencia de devenir sensible ante una de estas
obras objetuales sea dificil.

Por su parte, en la experiencia del arte no-objetual, transitorio —que sucede en un
momento espacio-temporal que tiene un comienzo y un final—, no te prohiben tocarlo con las
manos porque no hay nada que tocar, es algo que se experimenta desde otros sentidos (entre
ellos la escucha), que van mas alla de un objeto manipulable. Desde luego que no es lo mismo

estar sentadas por horas escuchando un concierto de musica romantica en una sala de
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conciertos, que estar saltando y gritando dentro de un slam en el Foro Sol; o que espectar una
obra de teatro tradicional que ir a un foro mas experimental donde te pidan participar.

Aun asi, aunque el formato varie, la musica, la voz, la vibracion de las palabras

pronunciadas por un alguien en frente, sobre el escenario, provocan sensaciones que nuestros
cuerpos sienten desde diversos drganos sensibles como lo son los oidos y la piel. Estas
vibraciones, en el ideal de los casos —desde un discurso experiencial sensible (e intelectual
también)—, se funden con o en nuestro cuerpo, posibilitindonos devenir sensibles. Desde el
arte envolvente, esa sensacion visceral, a veces energética, de que el sonido habita o atraviesa
nuestro cuerpo es devenir sensible, es volverse otro sin dejar de ser lo que es.
(Qué sigue? En el siguiente capitulo retomo de lleno esta caracteristica del devenir sensible
desde la experiencia de un arte no-objetual, transitorio y efimero y desde quien vive y realiza
el movimiento y la sonoridad. Realizo un andlisis sobre las distintas sensorialidades desde
Yi-Fu Tuan (2021) y propongo una metodologia sobre como incentivar situaciones
sensoriales donde las personas participantes puedan devenir en un algo otro desde el
movimiento, la sonoridad y el didlogo con la otredad, sin dejar de ser lo que es, siendo algo
otro desde la colectividad y la accion grupal. Propongo una practica que llamo arte
envolvente que se enmarca dentro del arte relacional —mas alla de la estética relacional—.
Dicha posibilidad surge dentro del régimen estético de las artes propuesto por Jacques
Ranciere (2014), que posibilita nuevas formas artisticas en disenso con lo dado.

Afado al marco tedrico el ultimo concepto clave de esta investigacion, que es la
perspectiva experiencial de Yi-Fu Tuan (2021), enfatizando en la importancia de un arte
tactil, kinestésico y sonoro, desde una perspectiva del reparto de lo sensible que reconfigura
tiempos, espacios y cuerpos. Con ello, devengo y creo nuevos imaginarios ético-estético-
politicos que reconocen la pluralidad de realidades del mundo que habitamos, ofreciendo
otras maneras de ver, decir, hacer y ser en el ambito de la presentacion del arte

contemporaneo.
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Capitulo 3. Arte envolvente: sonoridad y movimiento corporal

En este tercer y tltimo capitulo expongo el concepto de perspectiva experiencial propuesto
por Yi-Fu Tuan (2021), quien afirma que la experiencia es aquello que nos permite a las
personas humanas conocer el mundo y construir la realidad. Dicha concepcion depende
siempre del tipo de experiencia perceptual de quien experimenta el mundo, siendo distinta
de persona en persona y dependiendo del contexto de cada quien, que es diverso. Presento
también las distinciones de Tuan sobre los mundos sensoriales, entre ellos el mundo tactil-
sensomotor, el auditivo y el visual, cuya articulacion es aquella que nos permiten conocer,
sentir y percibir.

Afirmo que en las sociedades actuales priorizamos el sentido de la vista, vinculando
esta forma de actuar a nuestra concepcion del tiempo y del espacio. Percibimos con los 0jos,
vemos hacia delante, hacia el horizonte, proyectamos en linea recta. Leemos de arriba hacia
abajo y de izquierda a derecha, dando continuidad a un cierto orden que propicia formas de
pensamiento lineales y bidimensionales. Con los 0jos no podemos ver detrds de nuestra
cabeza, a aquello a lo que le damos la espalda, pero ;qué pasaria si por un momento
cerraramos los parpados y experimentaramos el mundo con otros sentidos, articulandolos en
conjunto? Quizas escuchariamos el roce del viento con nuestro cuerpo y seguramente
sentiriamos el intercambio de temperaturas con nuestra piel.

En el segundo apartado escribo a profundidad sobre el arte envolvente, desarrollando
la metodologia y presentandola como una exploracion sensorial de expansion del espacio y
del tiempo, que se desenmarca del arte como técnica (del movimiento corporal como danza
y de la sonoridad como musica). La propuesta es un tipo de arte no-objetual, transitorio,
efimero, de tipo relacional, que genera espacios sin tiempo, donde las personas participantes
hacen rizoma y no raiz, estructurando las relaciones de otras maneras a las hegemonicas.
Explico la importancia de promover espacios y medios de expresion que sean transitorios y
efimeros y otros canales de comunicacidon corporales y sonoros, relacionandola a nuestras
formas de percibir, concebir y ser en el mundo. Desarrollo qué es lo politico del arte
envolvente, como una posibilidad de reparto de lo sensible, donde cualquier persona que
quiera explorar su cuerpo y entablar didlogos corporales y sonoros con otras personas puede

“hacer arte”.
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Analizo también el contexto sociocultural de la ciudad donde realicé la aplicacion
de la investigacion. Hago un mapeo sobre las instituciones dedicadas a la exhibicion de arte
contemporaneo en la ciudad de Querétaro, en México, analizando su programaciéon e
intereses politico-culturales. Comparo los museos de arte contemporaneo en la ciudad de
Querétaro y Santa Barbara en California, catalogandolas a ambas como ciudades secundarias.
Concluyo que los museos publicos de arte contemporaneo en este tipo de ciudades sélo
existen para posicionarlas como urbes “importantes” en el mapa global, replicando una idea
del progreso y de modernidad norteamericana —de corte neoliberal y capitalista—, y por tanto,
su interés en generar un cambio social es nulo.

Por ultimo, termino el capitulo exponiendo la aplicacion del proyecto. Describo
detalladamente los encuentros de movimiento y sonoridad en cada uno de los espacios donde
los llevé a cabo: el Centro de las Artes de Querétaro, el Centro de Arte Bernardo Quintana
Arrioja de la Universidad Autéonoma de Querétaro y el Museo de Arte Contemporaneo
Querétaro. Comparto algunos de los comentarios de las personas participantes a cada uno de
los eventos, mismos que refuerzan la investigacion tedrica del proyecto, haciendo eco de todo
lo escrito en las paginas anteriores y evidenciando el trabajo tedrico-practico realizado en la

presente investigacion.

Perspectiva experiencial

Casualmente, hoy ha sido un dia frio, nublado, de aquellos que indican que el invierno esta
por llegar y que le dicen a mi cuerpo que es hora de guardarse, de ir hacia dentro. Hace unos
meses me mudé¢ del centro de la ciudad a las afueras, a un suburbio que se encuentra casi en
la cima de un cerro en el municipio de El Marqués, que es mucho mas frio que el centro de
la ciudad de Querétaro, ubicado en un valle. Aunque no me queda claro porqué razon habia
dejado el analisis de esta lectura hasta el final, haberlo hecho el dia de hoy fue significativo,
puesto que pude conectar con los conceptos de lugar (place) y espacio (space) definidos por
Yi-Fu Tuan en su libro Space and Place: The Perspective of Experience (1977), desde una
reflexion maés vivencial sobre mi propio cuerpo en relacion a los lugares y espacios que

habito: mi casa y los objetos que ésta contiene —como el sillon amarillo donde leo, cobijada,
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cuando hace frio, o el jardin al que salgo si el sol lo ilumina y calienta—, y cdmo todo esto
genera en mi, experiencias perceptuales sobre los espacios que mi casa y yo habitamos.

Volviendo al capitulo anterior —y para que esto no se sienta como un gran tajo en el
tejido—, ya escribia yo que el blogue de sensaciones que cada quien experimenta depende de
su situacion y realidad particular; siendo los perceptos y los afectos sensaciones
trascendentales, en la medida en que provocan “algo” nuevo en las personas con quienes
establecen una nueva relacion |75|. Escribia también que las sensaciones son variables y que
por un lado se encuentra el devenir sensible de quien crea arte y por otro, el devenir sensible
de quien le experimenta —todo esto pensado desde categorias que, desde luego, son mucho
mas complejas que s6lo dos polos contrarios.

Comentaba que no era lo mismo escribir que leer, ver bailar que bailar, interpretar
que escuchar, sin desvalorizar ninguna de estas actividades sino sdlo resaltando que son
distintas entre si. Imaginar devenir sensible desde quien crea, es mas sencillo si pensamos en
que la persona se funde con los medios de su obra, deviniendo en algo mas alla de su
humanidad, convirtiéndose en el pigmento, la palabra o el acorde con el que trabaja. Menos
facil resulta imaginar el devenir semsible de una persona espectadora que observa la
representacion de unos girasoles sobre un lienzo, en un contexto museistico donde las
personas hacen fila para tomarse una selfie frente al cuadro, aunque desde luego podria
suceder.

Ahora bien, si nos imaginamos a una persona dentro de una sala de conciertos
escuchando el cuarto movimiento de la 9va. sinfonia de Antonin Dvorak o a alguien que la
escucha desde su dispositivo mévil, ampliado por un par de audifonos o por una bocina a un
cierto volumen que resuene las vibraciones de las cuerdas, los vientos y las percusiones,
(seria mas facil imaginar que dicha persona logre fundirse con la sonoridad que le envuelve?
Y si esta persona, ademds de escuchar la musica, pudiera salirse de la sala de conciertos y
comenzar a mover el cuerpo (pendulando los brazos, las piernas y sacudiendo la cabeza y
todo su cuerpo), tal vez ya no con la sinfonia de Dvorak pero con las vibraciones de alguna
otra musica —imagina la que mads te guste a ti.

(Sera entonces que haya mayor posibilidad de devenir sensible, de fundirse con un

algo otro (la musica, el ambiente, la sonoridad de los instrumentos, las otras personas que se
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encuentran cerca) dependiendo de la atmodsfera que nos envuelva y también de las
sensorialidades que activemos? Yo creo que si. Y que ;de qué depende esto?: del tipo de

experiencia perceptual de quien experimenta el mundo.

EXPERIENCIA

SENSACION PERCEPCION CONCEPCION

EMOCION

Mapa 7. Interpretacion del continuum experiencial segiin Yi-Fu Tuan."

Para Yi-Fu Tuan, existe algo que ¢l llama un continuum experiencial (mapa 7) entre la
sensacion (sensation), la percepcion (perception) y la concepcidn (conception), €sta ultima
pensada como concepto. Suenan bastante similares a los afectos, perceptos y conceptos
propuestos por Deleuze-Guattari, y por ahi van. Tuan define a la experiencia como aquello
que engloba las distintas formas en que una persona conoce y construye la realidad (2021,
p. 8). La experiencia se compone de sensaciones, percepciones y concepciones que oscilan

en dos planos: uno emocional (emotion) y el otro intelectual (thought).

Experience is compounded of feeling and thought. Human feeling is not a succession
of discrete sensations; rather memory and anticipation are able to wield sensory
impacts into a shifting stream of experience so that we may speak of a life of feeling
as we do of a life of thought. It is a common tendency to regard feeling and thought
as opposed, the one registering subjective states, the other reporting on objective

> He graficado de manera mas organica (con mas curvas y circulos) el continuum propuesto por Tuan. No he
querido replicar el grafico del libro, porque éste es lineal: una linea con dos extremos polares, que mas que un

continuum parecieran lineas direccionales.
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reality. In fact, they lie near the two end of an experiential continuum, and both are
ways of knowing.!¢ (2021, p. 10)

Experimentar es entonces una manera de aprender y de conocer la realidad, desde la vivencia
de sentimientos y pensamientos, sensaciones, percepciones y concepciones. Experimentar
activamente, a través de cualquiera de los sentidos humanos requiere que nos adentremos en
lo desconocido y que experimentemos con lo inasible y lo incierto, escribe Tuan.
Experimentamos el mundo a través de los sentidos y articulamos mundos (o espacios
sensoriales) distintos a partir de éstos: mundos gustativos, olfativos y tdctiles,'” auditivos y
visuales, que nos ayudan a comprender el mundo al tiempo que lo amplian.

Aquellos sentidos que permiten que las personas humanas podamos tener un sentido
del espacio son la kinestesia, la vision y el tacto. El movimiento simple de nuestro cuerpo
nos hace conscientes del espacio que habitamos; lo mismo si nos desplazamos de un lugar a
otro —recuerdas el ejemplo de la tiza mojada? |77|—. Por su parte, tener dos o0jos que ven nos
permite experimentar el espacio tridimensionalmente; mientras que tocar y manipular los
objetos que se encuentran en el espacio posibilita también su concepcion como tal:
intencionales, el movimiento y la percepcion (visuales y hdpticos) brindan a los seres
humanos el mundo familiar que habitan, incluidos los distintos objetos dispuestos en el
espacio (Tuan, 2021, p. 13).

Cuando Tuan escribe espacio se refiere al area donde los objetos y los lugares se
encuentran localizados y donde se relacionan entre si, diferenciandolo del /ugar, que es un
objeto mas en el espacio que le define. Dicho esto, la manera en cémo las personas humanas

organizamos, concebimos y conocemos el espacio, resulta de la perspectiva experiencial que

16 La experiencia estad compuesta de sentimiento y pensamiento. El sentimiento humano no es una sucesiéon de
sensaciones discretas; mas bien, la memoria y la anticipacién pueden ejercer impactos sensoriales en un flujo
cambiante de experiencia, de manera que podriamos hablar de una vida de sentimientos como lo hacemos de una
vida de pensamientos. Considerar el sentimiento y el pensamiento como algo opuesto es una tendencia comun,
uno registrando estados subjetivos, el otro reportando sobre la realidad objetiva. De hecho, ambos se encuentran
cerca de los dos extremos de un continuum experiencial y ambos son formas de conocimiento.

7 Tuan escribe textural world para referirse al mundo articulado por el sentido del tacto, pero en otro lugar de su
libro escribe tactile-sensorimotor spaces para referirse al mundo construido por el sentido del tacto y el movimiento

corporal.
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tengamos de éste a través del reconocimiento (desde nuestros sentidos) de ciertos objetos y
lugares dispuestos en €l. El espacio no s6lo es lo que nos rodea o habitamos (objetos y
lugares) sino que también esta constituido por nuestros cuerpos y por las relaciones que
entablamos con otros cuerpos. El espacio sucede a escala: va de lo micro a lo macro y
viceversa; y es aquello donde podemos movernos, es un espacio de libertad.

La mayoria de las personas funcionan con los cinco sentidos (olfato, tacto, vista,
oido y gusto), y estos constantemente se refuerzan entre si para proporcionar el mundo
intrincadamente ordenado y cargado de emociones en el que vivimos (Tuan, 2021, p. 11).
Sin embargo, cultural y convencionalmente, hay un sentido que, en las sociedades
occidentales (u occidentalizadas) actuales, utilizamos en mayor medida que otros y al que
damos mayor prioridad: la vista. A continuacién comparto tres ejemplos cotidianos sobre

esto:

EJEMPLO I

En la ciudad de Querétaro —como en muchas otras— los pasos peatonales (si los hay) suelen ser estas
franjas blancas, rectangulares, tipo la portada de los Beatles de Abbey Road en donde Ringo, John,
George y Paul van tranquilamente caminando, y no una superficie con relieves —a manera de piso tactil-
que las personas con una discapacidad visual pudieran sentir con un baston. Para estas personas, en
algunos lugares de cruce peatonal, se colocaron unos semaforos auditivos que suenan como pajaritos
mecanicos que hacen “pio, pio” y de un momento a otro aceleran el ritmo porque el tiempo para cruzar
se termina. Estos semaforos, para las personas sin discapacidad visual o con una discapacidad auditiva,
van reforzados con imégenes de personitas caminando en el mismo lugar en color verde o blanco y
personitas inmoviles, de color rojo, para indicar que no pueden cruzar.

Adicional a esto, tenemos los semaforos de los automoviles, que también podemos ver,
incentivando de tres maneras el sentido de la vista del peaton: lineas blancas, semaforos peatonales y
semaforos para automoviles; y s6lo de una forma su sentido auditivo —que en realidad esta alli para

aquellas personas con una discapacidad visual.

EJEMPLO I

Durante el fin de semana viajé a un pueblo en el estado de Michoacan que se encuentra a dos horas de
distancia en auto del pueblo de Santa Barbara, no el de California sino el de Corregidora en Querétaro.
Nos desplazamos por una carretera que cruzo tres estados: Querétaro, Guanajuato y Michoacan.
Habremos pasado por unas cuantas rancherias y sélo por un pueblo, que a la entrada daba la bienvenida

con un letrero de letras grandes —tipo escultura—, tridimensionales, en las que se leia “Maravatio”.
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Cuando llegamos al pueblo al que nos dirigiamos, me encontré con que en la plaza principal
habia dos letreros —similares a los de la entrada de Maravatio—, uno coloreado a modo de arcoiris en el
que se leia “Aporo” y el otro, que creo que las letras eran blancas o doradas —no recuerdo bien—: “Yo ¥
Aporo”. Recordé entonces que en Querétaro (en la ciudad) y en todas las cabeceras municipales del
estado, hay letreros similares, indicando con el nombre de la ciudad o pueblo el lugar donde te
encuentras parada. Inclusive, recordé, que hace unos afios andaba caminando por una plaza comercial,
que también tenia unas letras enormes donde se leia “Yo % (el nombre de la plaza)” —que ademas tenia
letreros de “favor de no tocar” y “favor de no recargarse y no subirse a las letras”, propiciando asi que
la tinica interaccion posible con la escultura fuera verla o tomarse una selfie con las letras de fondo.

Dicho lo anterior, estos letreros no sélo fueron dispuestos para que las personas sepamos donde
estamos paradas, desde su lectura —que es visual—, sino para que las personas que visitamos esos lugares
nos tomemos la foto para el recuerdo. Por eso las decoran con maripositas, corazoncitos, etcétera, y las
pintan de colores arcoiris —no por un posicionamiento politico de inclusiéon de la diversidad
sexogenérica sino para que se vean mas pintorescas—. Entonces, nos paramos a un lado del letrero, nos
tomamos la foto y la guardamos para recordar que estuvimos en ese lugar y no sélo eso, sino que ese
lugar tiene tal o cual nombre, facilitindonos su recuerdo y asegurandonos que, al menos, dicho nombre

no sera olvidado porque se encuentra escrito sobre una fotografia digital, guardada en una nube de datos.

EJEMPLO III

Cuando un bebé nace queremos que abra los ojos para que reconozca el mundo que habita, a su madre
y a su padre y a toda su familia cercana. Por estudios cientificos, sabemos que a los humanos recién
nacidos les cuesta enfocar los objetos del mundo mas alla de un metro de distancia suyo, por lo que los
libros, documentales y otras fuentes de conocimiento, nos dicen (a quienes criamos o queremos saber
mas al respecto) que nos acerquemos lo suficiente para que nos puedan ver. Una vez que abren los ojos
nos acercamos y les acercamos objetos para que se vayan acostumbrando a mirar el mundo.

Pero una bebé, cuando nace, conoce el mundo a través de otros sentidos: el olfato, el tacto, el
sonido y el gusto. Cuando un bebé nace, en condiciones ideales, sale del cuerpo de la madre y se arrastra
a través de éste siguiendo la linea alba —una linea obscura, entre el pubis y el ombligo, que se va
formando durante el embarazo—, hasta llegar a uno de los pezones para comenzar a mamar. Dije que la
linea es obscura, pero un bebé no solo se desplaza por ella viéndola sino también olfateandola, siguiendo
el aroma que le lleva hasta el pezon (que también olfatea) para alimentarse y reconectarse con su madre
a través de ese portal. La bebé explora el mundo a través de la boca: en principio el pezon de la madre,
pero eventualmente un montéon de otras cosas mas, descubriendo a qué saben pero también como se
sienten —porque la lengua también es un organo tactil.

Ahora bien, al bebé le tocan y su cuerpo se encuentra ahora en contacto con el cuerpo de la

madre y el del padre a través de su piel y es a través de ella que conoce el frio y la calidez del mundo,
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la suavidad de su ropa o la textura del pelo de su mascota. La bebé también escucha, reconoce las voces
de quienes le rodean y si necesita algo, nos lo hara saber con un fuerte llanto, que si no atinamos a lo
que tiene, llorard, llorara y llorard hasta que lo hagamos.

Durante los primeros meses de vida de una persona humana, decimos que habitamos un tiempo
sin tiempo, un tiempo ciclico, que no es lineal. En este periodo sin tiempo, si las personas adultas nos
diéramos la oportunidad podriamos poner en practica nuestros otros sentidos (mas alla de la vista), para
estar atentas a los sonidos de bebé, a si respira, a si su corazon late; para sentir su temperatura en relacion
a la nuestra, desde el contacto piel a piel, y olfatear su aroma, que no sélo se queda en la memoria como

un encuentro intimo |95| sino que también llena el cuerpo de oxitocina.

Desde luego estos ejemplos son comunes, esperaria no sosos, para poder ejemplificar como
es que de nuestros siete sentidos'® —identificados y nombrados hasta ahora por la ciencia—: el
tacto, el sonido, el olor, la vista, el gusto, la propiocepcion y la interocepcion, hay uno al que
le hemos dado mayor prioridad por sobre otros: la vista. Este es el horizonte del que parto:
sociedades altamente alfabetizadas, letradas, que leen en el signo “¥” la palabra amor y no
la palabra corazén o que fotografian su cotidiano todo el tiempo o realizan videollamadas
o cuando quieren decirle a alguien que escuche como se oye algo dicen “mira como se
escucha” o que en vez de referirse a la «percepcion del mundo» le llaman «vision del
mundo».

Es desde este horizonte de preponderancia visual que busco formas de incentivar
otros sentidos desde la experiencia sensorial del arte, ya no como arte objetual (visual), sino
como un arte no-objetual y transitorio que promueve la activacion de otras sensorialidades

como el tacto, el movimiento y la sonoridad. Hago esto sin ignorar que la vista es también

¥ Lo de los siete sentidos lo retomo de las investigaciones de la neurocientifica Nazareth Castellanos, directora de
investigacion del laboratorio Nirakara y catedra extraordinaria de Mindfulness y ciencias cognitivas de la
Universidad complutense de Madrid, cuyas investigaciones indagan en la relacion del cerebro con el resto de los
organos del cuerpo y con el exterior del cuerpo. No obstante, existen otras corrientes de pensamiento, como la
Antroposofia de Rudolf Steiner que propone que las personas humanas tenemos doce sentidos: cuatro para
percibir el propio cuerpo (el tacto, el vital, el movimiento y el equilibrio), cinco para percibir el entorno (la vista, el
gusto, el olfato, el calor, el sonido) y tres para percibir el mundo no fisico (la palabra ajena, el pensamiento ajeno
y el yo ajeno). No indagaré en estas perspectivas, pero hago menciéon de ellas puesto que amplian la categoria de
los sentidos mas alla de los cinco (vista, olfato, tacto, gusto y oido) convencionalmente establecidos, y que son

aquellos a los que Yi-Fu Tuan hace referencia.
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importante y que gracias a ella percibimos parte del mundo, pero dando cabida a los otros
sentidos.

LY por qué es deseable incentivar otros sentidos? Sabemos que la vista es
fundamental para percibir distancias y dimensiones espaciales, pero que otros sentidos
expanden dicho espacio sensorial mas alla de su campo, por ejemplo, el espacio auditivo que
permite conocer aquello que se encuentra en lugares que la vista no puede alcanzar (como
detrés de la cabeza); o el espacio tactil sensomotor que ayuda a transitar lugares cuando el
ambiente estd obscuro y no podemos ver. Desde esta perspectiva, darle cabida a otros
sentidos resultaria en una expansion del espacio, mas alla de como lo conocemos a través de
la vista.

Tuan define a la experiencia como aquella actividad emocional e intelectual que nos
permite conocer y construir la realidad. Partiendo de esta definicion: jno seria deseable que
dicha experiencia fuera lo mas rica posible, desde lo sensorio, para entonces poder conocer
y construir realidades més complejas? Esto no lo digo desde un paradigma utilitarista donde
queramos poseer y saberlo todo sino desde una perspectiva mas amplia, donde ciertos
conocimientos y saberes hegemonicos no sean los unicos, sino que estén acompafiados por
aquellos en la periferia, que independientemente del lugar que ocupan en el espacio, no dejan
de existir y son igualmente véalidos e importantes.

La mayoria de las personas experimentan el mundo con todos los sentidos. Las
personas humanas experimentamos el mundo desde las sensaciones y los pensamientos que
resultan de aquello que nuestros sentidos perciben en el espacio. Los ojos, las orejas, la piel,
la nariz y la lengua, pero también el cerebro y la red de nervios que nos habitan y todos los
organos y tejidos de nuestro cuerpo permiten dicha percepcion. Todos éstos forman parte de
un cuerpo, que no es objeto sino un cuerpo vivo (lived body), que a su vez, habita el espacio.
Es a través de nuestro cuerpo sensible, que cada quien se relaciona con el espacio-mundo que
habita, con los objetos y los lugares dispuestos en €l y con el resto de personas humanas y
no-humanas con quienes lo cohabitamos.

Conocemos el mundo, lo aprehendemos, a través de nuestro cuerpo sensible que nos
permite articularlo desde multiples sensorialidades. Desde esta posibilidad, comprendemos

que las realidades geograficas, temporales, sociales, son complejas, no lineales, ni
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bidimensionales. Y es a partir de estas posibilidades sensorias que podemos construir

imaginarios y universos mas amplios.

The experience of space and time is largely subconscious. We have a sense of space
because we can move and of time because, as biological beings, we undergo
recurrent phases of tension and ease. The movement that gives us a sense of space
is itself the resolution of tension. When we stretch our limbs we experience space
and time simultaneously —space as the sphere of freedom from physical constraint
and time as duration in which tension is followed by ease.!” (Tuan, 2019, p. 118)

A la experiencia perceptual del espacio, Tuan anade la experiencia perceptual del tiempo,
pues el mundo que habitamos no sélo es espacial sino espacio-temporal (spatio-temporal
world). La percepcion del tiempo y del espacio no siempre es la misma sino que es subjetiva
a quien les experimenta (persona o grupo de personas) y siempre dependerd de las
circunstancias especificas de cada ambiente envolvente.

(Recuerdas de cuando escribia sobre como la historia del arte en occidente se
concibe como algo lineal y no como algo rizomatico o con otra forma irregular |22|? Pues
bien, Tuan escribe que a partir del renacimiento, en los albores de la edad moderna en
Europa, la nocion del tiempo fue perdiendo su cardacter ciclico, repetitivo, convirtiéndose en
algo cada vez mas direccional. La imagen del tiempo como un péndulo oscilante o como una
orbita circular cedio a la imagen del tiempo como una flecha (Tuan, 2021, p. 123).

Escribia yo sobre lo apolineo y lo dionisiaco y como el primero se vincula a la
experiencia visual de la escultura, mientras que el segundo se relaciona con la experiencia
viva de la danza y la musica |78|. Ademés de retomarlo porque la parte aplicada de este
proyecto trata sobre la sonoridad y el movimiento corporal, me interesa también desde  su
relacion con la percepcidn espacio-temporal lineal en contrapunto a una percepcion espacio-

temporal no lineal.

¥ La experiencia del espacio y el tiempo es en gran parte inconsciente. Tenemos un sentido del espacio porque
podemos movernos y del tiempo porque, como seres biolégicos, experimentamos fases de tension y soltura que
son recurrentes. El movimiento que nos da un sentido del espacio es en si mismo la resolucion de la tension.
Cuando estiramos nuestras extremidades experimentamos el espacio y el tiempo de manera simultanea -el espacio
como la esfera de libertad de limitaciones fisicas y el tiempo como la duracion en la que a la tension le sigue la

soltura.
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Para Tuan, la articulacion de los sentidos construye formas de concebir el mundo.
Si desde los comienzos del renacimiento, en lo que hoy conocemos como Europa, la
linealidad, la direccionalidad de atrds hacia adelante, ha estructurado la mente de una parte
de la poblacion humana —quien ha sido, por cierto, la poblaciéon dominante, que se ha ido
expandiendo de manera global-, nuestra concepcion del mundo espacio-temporal
dificilmente puede ser otra.

Lo mismo ha pasado con el arte, pensado como bella arte y como arte-objetual,
donde la preponderancia de las obras visuales (pinturas y esculturas) ha sido mayor a las
obras transitorias |39|. Y asi, a través de practicas cotidianas como la lectura o la escritura —
viviendo en paises donde si no sabes leer o escribir es casi imposible transitar el dia—y no
tan cotidianas, como la visita a un museo de arte plastico porque no hay museos de arte de
otro tipo, habemos un sinfin de personas cuyos otros sentidos (maés all4 de la vista, que mira

hacia adelante), son considerados periféricos y por tanto, de menor importancia.

Music can negate a person’s awareness of directional time and space. Rhythmic
sound that synchronizes with body movement cancels one’s sense of purposeful
action, of moving through historical space and time toward a goal... space and time
have lost their directional thrust under the influence of rhythmic sound. Each step is
no longer just another move along the narrow path to a destination; rather it is
striding into open and undifferentiated space. The idea of a precisely located goal
loses relevance.

Music and dance free people from the demands of purposeful goal-directed
life, allowing them to live briefly in what Erwin Straus calls “presentic” unoriented
space.?’ (Tuan, 2021, p. 128)

(Y por qué alguien en las sociedades capitalistas y de consumo en las que nos

desenvolvemos, con economias neoliberales que desconocen (o niegan) los continua de la

% La musica puede negar la conciencia de una persona del tiempo y del espacio direccional. El sonido ritmico que
se sincroniza con el movimiento del cuerpo cancela nuestro sentido de una acciéon intencionada, de moverse a
través del espacio y tiempo historicos hacia una meta... el espacio y el tiempo han perdido el eje direccional bajo
la influencia del sonido ritmico. Cada paso ya no es sé6lo un movimiento a lo largo de un camino estrecho hacia un
destino; mas bien son zancadas a un espacio abierto e indiferenciado. Laidea de una meta precisamente localizada
pierde relevancia.

La musica y la danza liberan a las personas de las demandas de una vida determinada y dirigida por metas,

permitiéndoles vivir brevemente en aquello que Erwin Straus llama el espacio “preséntico” desorientado.
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naturaleza, de la tension y de la soltura, de la produccion y del descanso, quisiera que fuera
de otra manera? La experiencia del cuerpo ante un sonido ritmico —el latido de un corazon,
el timbre de un tambor— le hace perder a una persona la nocién del tiempo y del espacio
direccional, abriendo otras posibilidades, otras maneras de percibir el mundo, de hacer
rizoma y no echar raiz. Dichas experiencias generan que nuestra mente piense y se estructure
de otra manera, por lo que muy seguramente el sistema econdémico y social como lo
conocemos se veria modificado.

Pues bien, ademas de lo ludico y reconfortante que una experiencia sensoria
sensomotora, tactil y sonora pueden provocar, la apuesta por promover otros medios de
expresion mas alld del arte-objetual (visual: pintura y escultura) y otros canales de
comunicacion mas alld de la comunicacion verbal (oral o escrita), tiene que ver con construir
espacios de percepcion experiencial donde la linealidad, lo arborescente, deje de ser la
manera primordial de concebir el mundo.

Tampoco quiero que todas las personas sean ciegas y dejen de ver a través de la
mirada, pero si que puedan desenvolverse en otros espacios sensoriales, donde el tiempo y el
espacio se abran, posibilitando la creacion de otros mundos posibles a través de la
articulacion de diversos espacios sensorios. Desde esta propuesta, que es el arte envolvente,
devenir sensible ya no se daria desde la experiencia de un objeto fabricado por alguien mas,
sino desde la vivencia misma del aqui y el ahora, desde el cuerpo vivo que habitamos, que es
sensible y tiene la capacidad de moverse y de escuchar, de generar y producir sonidos, tanto

de manera individual como colectiva.

Arte envolvente

(Por qué llamar a mi propuesta «arte»? No estd de mas enfatizar nuevamente en que soy
historiadora del arte occidental y que el tema del arte, de su significado, es algo que me ha
acompafiado en los ultimos diez afios de mi vida profesional; en parte, por ello decidi
enmarcar mi propuesta dentro de la categoria arfe, pensando que la sonoridad y el
movimiento corporal caben dentro del concepto. A su vez, para elaborar dicha propuesta,
tomé como punto de partida metodologias y actividades realizadas por artistas como Lygia

Clark, Hélio Oiticica y Julio Le Parc y de personajes de la historia del arte occidental, que si
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bien consideraban su quehacer como un anti-arte, hoy en dia consideramos sus acciones
dentro del gran marco que es el concepto del arte, como Guy Debord y George Maciunas. Y
por ultimo, porque esta propuesta la concebi como parte de la programacion de actividades
artisticas para un museo de arte contemporaneo, como contrapunto a las exhibiciones tipicas
de estos espacios, que suelen ser exhibiciones de arte objetual.

LY por qué «envolvente» y no otro adjetivo? La palabra envolvente me remite al
espacio, a aquello que circunda un cuerpo, que le abarca, que le abraza; una atmosfera o un
ambiente que cobijan, que envuelven. Lo envolvente como algo que esta fuera y que a través
de sus pliegues va metiéndose por entre los cuerpos, llenando sus cavidades y los vacios.
Esta propuesta tiene que ver con la expansion sensorial tactil-sensomotora y auditiva y con
la exploracion del movimiento corporal (individual y colectivamente) y con la exploracion
del sonido (interno y externo, con nuestra capacidad corporal para generar sonidos y la
resonancia del lugar donde los producimos).

En las actividades propuestas de arte envolvente, la exploraciéon del movimiento
corporal comienza desde lo individual, navegando por las posibilidades motrices de huesos,
articulaciones y musculos de nuestros cuerpos. Posteriormente, compartimos esas
posibilidades de movimiento con otros cuerpos sensibles, entablando una comunicacién no
verbal entre si, en movimientos de reconocimiento y de reflejo mutuo, que eventualmente se
convierten en movimientos que abrazan, abarcan y envuelven, desde el contacto.

Por su parte, la exploracion sonora es propuesta desde dos horizontes: el cuerpo
sonoro y el mundo externo con el que podemos producir sonidos, que es donde éstos
resuenan. El primer horizonte (el cuerpo sonoro) parte del hecho de que podemos generar
sonidos con nuestro propio cuerpo: a través de nuestras cuerdas vocales, pero también, a
través de otras partes del cuerpo, como por ejemplo, dando palmadas con nuestras manos
sobre nuestro pecho o sobre nuestros muslos o acariciando erraticamente con ellas nuestro
cabello. El segundo horizonte tiene que ver con nuestra capacidad de generar sonidos con los
objetos del mundo: la rama de un arbol, un par de bellotas dentro de un frasco de cristal,
canicas, campanillas de metal, superficies de madera o de concreto, sobre ventanales o

espejos. Desde esta exploracion co-creamos espacios sonoros que vibran y reverberan en los
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cuerpos de las personas participantes, envolviéndolas dentro de un ambiente que es producido
por los sonidos que, de manera individual y colectiva, vamos hilando.

Entonces, el arte envolvente es un tipo de arte no-objetual, transitorio, efimero, de
tipo relacional |50, donde la experiencia perceptual (sensorial) de las personas participantes
es fundamental. Cerramos los ojos para poder escuchar el entorno envolvente, poniendo
especial atencidon a nuestro cuerpo, identificandolo en un lugar temporal y geografico
especifico, y desde el aqui y el ahora lo exploramos desde su movilidad y sonoridad corporal,
en relacion a aquello que nos rodea: otros cuerpos, objetos diversos, espacios arquitectonicos.

Desde luego esta es una primera propuesta, pues cada persona participante transita
estos espacios desde sus experiencias subjetivas, desde sus historias y realidades propias,
moviendo el cuerpo a su ritmo, entrando en contacto con otros cuerpos en la medida en que
lo quiera, usando su voz si lo siente comodo y generando sonidos tan fuertes, medios o bajos
como lo desee. La tinica pauta establecida de antemano es siempre considerarnos como parte
de un grupo y desde alli, poner atencidon hacia con quienes compartimos ese tiempo y ese
espacio, considerandoles en todo momento. El cuidado (individual y colectivo) en estas
actividades es fundamental, porque al tratarse del contacto entre cuerpos generamos espacios

de intimidad y vulnerabilidad.

Intimacy between persons does not require knowing the details of each other’s life;
it glows in moments of true awareness and exchange. Each intimate exchange has a
locale which partakes in the quality of the human encounter. There are as many
intimate places as there are occasions when human beings truly connect. What are
such places like? They are elusive and personal. They may be etched in the deep
recesses of memory and yield intense satisfaction with each recall, but they are not
recorded like snapshots in the family album, nor perceived as general symbols like
fireplace, chair, bed, and living room that invite intricate explanation. One can no
more deliberately design such places than one can plan, with any guarantee of
success, the occasions of genuine human exchange. Consider the following
description of a brief encounter and its setting; neither is so unusual that it calls for
special notice, yet they are the stuff that enrich people’s lives.?! (Tuan, 2021, p. 141)

%' La intimidad entre personas no requiere saber los detalles de la vida de cada quien; brilla en momentos de verdadera conciencia e
intercambio. Cada intercambio intimo tiene una localidad que toma parte en la calidad del encuentro humano. Hay tantos lugares intimos

como ocasiones en las que los seres humanos verdaderamente conectan. ;Cémo son esos lugares? Son esquivos y personales. Tal vez estén
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Si bien Yi-Fu Tuan usa adjetivos como verdadero (#rue), verdaderamente (truly) y genuino
(genuine), para describir un encuentro intimo entre personas humanas, no quisiera que estos
opacaran el resto de lo que escribe. Yo no podria describir los encuentros de las personas que
asistieron a los talleres de arte envolvente como verdaderos ni como genuinos, porque si lo
hiciera tendria necesariamente que compararlos con otros momentos de sus vidas en donde
los encuentros con otras personas no lo son y alli me meteria en un problema.

Mas bien, yo describiria estos encuentros de sensibilizacién e intercambio como
intimos —dejando de fuera lo verdadero o real—: lo intimo como aquello que se queda en
nuestra memoria corporal, mas alla de las palabras y del lenguaje lineal, y que por tanto, es
dificil de expresar verbalmente. La experiencia intima como una situacion efimera, una
ocasion en la que nos permitimos sentirnos vulnerables, expuestos a la cariciay a la punzada
de una nueva experiencia (Tuan, 2021, p. 137).

Expuesto esto, los espacios de exploracion sensible del arte envolvente son
considerados espacios intimos, por lo que es de suma importancia acordar de antemano el
cuidado mutuo, de escucha activa, de didlogo, porque soltamos el cuerpo, confiando en que
la otra persona nos cuidard. Algo fundamental en las actividades de arte envolvente es que
siempre cambiamos de roles: en algin momento nos tocaré soltar y ser sostenidos, en otros,
sostener; en algin momento nos tocara producir sonidos y ser escuchadas y en otros nos
tocard escuchar. En este intercambio de roles en el juego, construimos colectivamente
espacios que reconfiguran material y simbolicamente las relaciones de las maneras de ser y
de hacer |67|; preguntandonos constantemente ;quién toma parte en qué? y ;qué lugar

ocupa???

gravados en los huecos profundos de la memoria y provoquen una intensa satisfaccion con cada recuerdo, pero no estan grabados como
fotografias instantaneas en un album familiar, ni son percibidos como simbolos generales como la chimenea, la silla, la cama o la sala de
estar que invitan a una explicacion intrincada. Uno no podria diseflar deliberadamente estos lugares como tampoco podria planear, con
cualquier garantia de éxito, las ocasiones de un intercambio humano genuino. Considera la siguiente descripcion de un encuentro breve y
su entorno; ninguno de ellos es tan inusual que pide una atencion especial, pero son las cosas que enriquecen las vidas de las personas.

2 A partir de ahora comenzaré a escribir en primera persona del plural por dos cuestiones: la primera, porque la
aplicacion la realicé junto con otra colega, Aylen Corin, especialista en movimiento desde la expresiéon corporal. La
segunda, porque todas las actividades de arte envolvente, aunque guiadas, fueron construidas colectivamente.

Seguiré escribiendo en primera persona del singular siempre que la cuestion trate sobre mi perspectiva.
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Es por ello que nos desenmarcamos del arte como técnica, del movimiento corporal
como danza y de la sonoridad como musica, porque acd no buscamos formar —desde la
disciplina— a grandes artistas, bailarines e intérpretes, sino mas bien, cuestionamos esa
perspectiva, donde solo aquellas personas que estudian una disciplina artistica pueden y
tienen la capacidad de hacer arte, de moverse, de bailar, de hacer sonidos y de componer
paisajes sonoros. Aca disentimos con eso, reconfigurando quién toma parte en el espacio de
exploracion, abriéndolo a cualquier persona que quiera explorar su cuerpo sensorio y entablar

didlogos corporales y sonoros con otras personas.

Disenso significa una organizacion de lo sensible en la que no hay ni realidad oculta
bajo las apariencias, ni régimen unico de presentacion y de interpretacion de lo dado
que imponga a todos su evidencia. Por eso, toda situacion es susceptible de ser
hendida en su interior, reconfigurada bajo otro régimen de percepcion y de
significacion. Reconfigurar el paisaje de lo perceptible y de lo pensable es modificar
el territorio de lo posible y la distribucion de las capacidades y las incapacidades. El
disenso pone nuevamente en juego, al mismo tiempo, la evidencia de lo que es
percibido, pensable y factible, y la division de aquellos que son capaces de percibir,
pensar y modificar las coordenadas del mundo comun. En eso consiste un proceso
de subjetivacion politica: en la accion de capacidades no contadas que vienen a
escindir la unidad de lo dado y la evidencia de lo visible para disefiar una nueva
topografia de lo posible. (Ranciere, 2010, pp. 51-52)

Reconfigurar el paisaje de lo perceptible es modificar el territorio de lo posible. Aca surge
lo politico del arte envolvente. Anteriormente escribi sobre como en las sociedades
capitalistas y de consumo, de economias neoliberales, se prioriza el sentido de la vista por
sobre el resto |87]. La vision es aquello que nos permite ver mas alla, ver hacia el frente, hacia
el porvenir, hacia el futuro, en un espacio visual. Por su parte, sentidos como el oido, el tacto,
el olor y el gusto son otras formas de crear espacios y de conocer el mundo. Para Tuan, la
articulacion entre estos espacios (visual, sonoro, tactil, sensomotor, olfativo y gustativo)
amplian nuestra percepcion del mundo. Y si nuestra percepcion del mundo se amplia al
incentivar estos otros sentidos, entonces nuestro conocimiento del mundo necesariamente se
vuelve otro —mas alla de una perspectiva lineal y teleoldgica—, posibilitando otras maneras

de sentir y de pensar, diseiando una nueva topografia de lo posible.
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Reconfigurar el paisaje de lo pensable es modificar la distribucion de las
capacidades. Desde el arte envolvente, el movimiento y la sonoridad corporal son pensados
como intrinsecos al cuerpo, no como algo que tenga que desarrollarse desde la técnica ni
desde una disciplina artistica sino algo dado. Desde luego acd entra la multiplicidad de
cuerpos que existen, incluyendo aquellos con discapacidades motoras o auditivas, y si bien
las actividades de arte envolvente no fueron planeadas para estos grupos especificos —no por
un tema de exclusion sino por desconocimiento y falta de formacion en el tema—, si fueron
planeadas para un publico amplio, de edades heterogéneas y con cuerpos diversos, de
flexibilidad y plasticidad distintas.

Planeamos las actividades partiendo de que somos cuerpos sensibles, con
capacidades de movimiento y sonoridad dadas, y por tanto, no solo somos capaces de
componer nuestro propio poema con los elementos del poema que tenemos frente |53|, sino
que también somos capaces de componer nuestro propio poema. En este sentido, las personas
participantes son quienes componen (de manera individual y colectiva) los paisajes sonoros,
tactiles y sensomotores en los que se desenvuelven y envuelven.

Este desenvolvimiento y envolvimiento —individual y colectivo— es aquello que
posibilita en la practica del arte envolvente que las personas participantes devengan en un
algo otro. El devenir sensible para Deleuze-Guattari es el acto a través del cual algo o alguien
incesantemente se vuelve otro (sin dejar de ser lo que es) (2019, p. 179) |75|. Anteriormente
me preguntaba si la posibilidad de devenir sensible, de fundirse con un algo otro dependeria
de la atmdsfera que nos envuelve y también de las sensorialidades que activamos |84|. Mi
respuesta sigue siendo afirmativa, en tanto que una serie de condiciones si o si tiene que
existir para que las personas humanas podamos confiar, abrirnos y fundirnos con alguien
mas, con el entorno —siendo éste un espacio arquitectonico o la naturaleza que nos rodea (un
bosque, una duna, un mar de personas).

Escribia en parrafos anteriores sobre como el arte envolvente propicia la generacion
de espacios intimos |95|, de vulnerabilidad, en los que las personas ponen su cuerpo, desde
la confianza de que éste sera cuidado de manera colectiva. En este sentido, la atmosfera que
se crea entre las personas participantes y el espacio arquitectonico circundante es

fundamental para posibilitar su devenir sensible con el resto del grupo, los sonidos, los
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movimientos y con el ambiente envolvente. El espacio tiene que ser uno de confianza y
seguridad.

Al reconfigurar el paisaje de lo perceptible y de lo pensable, desde el concepto del
arte —apoyada en lo que otras personas han escrito al respecto en el pasado— y desde la
creacion de un programa de actividades para instituciones publicas que se dedican a la
exhibicion de arte contemporaneo —especificamente, en la ciudad de Querétaro—, es que
generé nuevas fopografias de lo posible.

Ahora bien, Claire Bishop, en su libro Museologia radical: o /jqué es
“contemporaneo” en los museos de arte contemporaneo? (2013) cuestiona el rol politico —
o apolitico (parcial, pseudo-neutro)— que los museos de arte contemporaneo juegan en la
actualidad. Para ella, un museo de arte solo puede tener una postura politica clara si tiene una
coleccion de arte (histdrica y objetual) de la cual partir o desde la cual reflexionar o disentir,
de lo contrario, afirma, esto no es posible |66].

Ya escribia yo sobre lo problematico que esto resulta hoy en dia, puesto que hay un
monton de museos de arte contemporaneo en el mundo que no tienen una coleccion sino que
son un kunsthalle |40| y entonces, pensando en las opciones para estos museos nos quedaria:
o mantenerles como espacios capitalistas de consumo, entretenimiento y ocio, 0
desaparecerles o modificar una parte de sus practicas museoldgicas, introduciendo en su
programacion actividades como las propuestas por el arte envolvente, que parten de
horizontes politicos que redistribuyen y reconfiguran lo perceptible, lo pensable y lo factible,
modificando las coordenadas del mundo comun, en miras a la construcciéon de otros
universos, imaginarios y realidades posibles.

Desde esta propuesta, que es filosofica pero también aplicable, la implementacion
del arte envolvente (no-objetual, transitorio, tactil, kinestésico, sonoro, intimo, no-lineal)
reterritorializa desde una perspectiva politica los espacios de exhibicion del arte
contemporaneo —comunmente dedicados a la presentacion de arte objetual (visual y lineal)—
y repiensa el rol del museo publico de arte, el arte como categoria que consagra y las
posibilidades de quien toma parte, que son las mismas categorias que la contemporaneidad

dialéctica toma en cuenta como metodologia de andlisis historico y museoldgica.
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Contexto geogrdfico, sociocultural

Desde luego que los museos de arte contemporaneo podrian desaparecer y también podria
crearse una politica cultural que impida la creacion de mas museos publicos de arte en lugares
donde ya existan. Esto no porque la cultura no importe sino porque vivimos en un contexto
donde los museos de arte siguen respondiendo a las necesidades culturales de un porcentaje
minimo de la poblacién y porque las economias nacionales —imbuidas en la economia global—
se encuentran en constante detrimento, haciendo recortes presupuestales a los ministerios y
secretarias de cultura, que son quienes principalmente aportan recursos a las instituciones
artisticas y culturales, como los museos publicos de arte.

Debo confesar que cuando comencé con esta investigacion dudaba sobre la prioridad
de tener un museo de arte contemporaneo en una ciudad secundaria como Querétaro,
habitada por un millén de personas, y que ya contaba con otros espacios publicos dedicados
especificamente a la exhibicion de arte actual. La ciudad de Querétaro no sélo es secundaria
en tanto su tamafio poblacional sino también por su nivel funcional en relacion al espacio
regional, nacional y global.

Brian H. Roberts, en el libro Gestionando Sistemas de Ciudades Secundarias (2015),
analiza el término ciudad secundaria, ofreciendo un nuevo concepto que ya no solo considera
el tamafio poblacional de la ciudad sino otros factores determinantes como su funcion,
especialidad, logistica, importancia comercial y competitividad, ademds de su capital social
y cultural. Las ciudades categorizadas como secundarias son tan diversas —incluido su tamano

poblacional— que Roberts reconoce multiples factores para definirlas como tal.

Las ciudades secundarias por lo general se desarrollan como capitales
administrativas, centros de transporte o grandes centros industriales manufactureros
o de recursos naturales a nivel subnacional. Muchas son ciudades historicas, creadas
por gobiernos coloniales o antiguas dinastias con propdsitos administrativos o de
desarrollo... Muchas de estas ciudades estan ubicadas en intersecciones de
transporte o en puertos maritimos o fluviales. Otras son centros administrativos y
logisticos para grandes regiones agricolas o con abundantes recursos naturales. Por
lo general, estas ciudades tienen mas de 200.000 habitantes. Todas tienen una amplia
gama de instalaciones y servicios gubernamentales, culturales, educativos, sociales
y de salud. Muchas tienen gobiernos solo para una ciudad, aunque han crecido con
rapidez y abarcan grandes areas urbanas periféricas que colindan con gobiernos
locales.
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Muchas ciudades secundarias subnacionales desempefian un papel fundamental en
el desarrollo nacional y, en algunos casos, en la economia global, especialmente las ciudades
exportadoras... Sin embargo, la mayoria de ciudades subnacionales desempefian un rol
fundamental como nodos y ejes de un sistema y una jerarquia nacionales de centros de

servicio y distribucion. (Roberts, 2015, pp. 30-31)

Tipologia de las funciones urbanas de Las ciudades secundarias

Tipo de funcién urbana

Descripcion

Mercado regional La ciudad es una fuerga motora en la produccion y el intercambio de bienes y servicios en la economia
regional local e inmediata.

Centro de servicios La ciudad ofrece uarios seruicios piblicos, como salud, educacién secundaria y superior,  servicios
privados, como bancos, empresas Y centros de entretenimiento e informacién, tanto para la comuni-
dad urbana como para la poblacion circundante.

Capital regional La ciudad es sede de varias instituciones politicas y administrativas regionales y/o nacionales para el
territorio donde estd situada.

Centro turistico La ciudad aprovecha su uventaja comparativa (ubicacion, recursos naturales, legado histérico, cultura,
etc.) para promouver actividades relacionadas directamente con el turismo doméstico y/o internacio-
nal.

Centro de comunicaciones Gracias a su ubicacidn estratégica y al desarrollo de La infraestructura necesario, la ciudad actia
como una plataforma para el intercambio de personas, bienes e informacion.

Ubicacion econdmica La ubicacion geografica de la ciudad (frontera, costa, ciudad-estado) y su estrategia de desarrollo
(3ona libre de impuestos o de turismo internacional) le otorgan un rol estratégico en la economia
regional y global y en Llos mecanismos de intercambio relacionados.

Fuente: Song (2013), odoptodo de Boley y Rabinovich (2004}

Cuadro 1. Tipologias de las funciones urbanas de las ciudades secundarias de acuerdo a L.K. Song (citadas en
Roberts, 2015, p. 37).

Asi pues, la mayoria de las ciudades secundarias catalogadas por Roberts como tal, son
capitales o centros regionales administrativos de provincias, estados, regiones
subnacionales, divisiones y distritos (2015, p. 39) que a su vez —de acuerdo a su tamaio
poblacional— pueden ser categorizadas como mesociudades (entre uno y cinco millones de
habitantes), microciudades (entre 200 mil y un millon de habitantes) o miniciudades (menos
de 200 mil habitantes). En este sentido, categorizar a las ciudades de Querétaro o Santa
Barbara en California, como secundarias no es solo por la cantidad de habitantes que las

habitan —que es significativamente distinta: en la primera habitan poco més de 1 millon de
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personas?® y en la segunda poco menos de 90 mil->* sino porque ambas cumplen con algunas
de las funciones urbanas (cuadro 1), categorizadas por L.K. Song y citadas por Roberts en su

libro, y con algunos de los atributos funcionales seglin Roberts (cuadro 2).%

Atributos funcionales de Llas ciudades secundarias

Descripcién del rango de funciones

Econdmica « Centro subnacional primario que desempena un rol fundamental como divisidn subnacional en Lo
economia nacional o en la subregién mds amplia. Es probable que su economia oscile entre el dieg y
el cincuenta por ciento de la economia de la ciudad mds grande del pais, dependiendo de la poblacion
total del pais y el ndmero de ciudades.

« Centro subnacional primario de actividad econdmica inuelucrado en el comercio, La inuersion y el
desarrollo interregional subnacional.

» Centro subnacional primario de desarrollo manufacturero, energético, turistico o de recursos natu-
rales, que indica la presencia de aglomeraciones industriales con actividades nacionales y algunos
mercados internacionales de exportacion.

+ Centro subnacional primario de seruicios de empleo y negocios.

Administrativa + Nivel de gobierno con responsabilidad administrativa sobre una subregién geogrdfica nacional como
una prouincia, estado, distrito, gran regién o municipio metrapolitano.

» Centro subnacicnal encargado de la prestacion de servicios gubernamentales, como servicios legal-
es, comunitaries, de salud, sequridad y bienestar.

« Importante centro subnacional o subregional para la logistica relacionada con el mouimiento y
transferencia de bienes, servicios, personas  comunicaciones.

Conocimiento y ensefianga + Nivel subnacional secundario de desarrollo de conocimiento y ensefianga, con una universidad o una
institucién de educacién superior reconocida.

Cultura y deporte + Centro de cultura que satisfice las necesidades culturales subnacionales y subregionales, Puede
incluir centros de culto de religiones nacionales, artes, misica y otros eventos culturales relacionados.
« Estas ciudades pueden tener un equipo de fltbol de la primera o segunda divisién nacional.

Fuente: Land Equity International/Brian Roberts (2013)

Cuadro 2. Atributos funcionales de las ciudades secundarias segin Brian Roberts (2015, p. 40).

Ahora bien, estaba yo escribiendo sobre la inquietud que me generaba la inauguracion de un
museo publico de arte contemporaneo en la ciudad de Querétaro, donde ya existian otros
espacios publicos para la exhibicion del arte actual, como el Museo de la Ciudad, el Museo
de Arte de Querétaro, la Galeria Libertad y el Centro de las Artes de Querétaro —las cuatro
instancias gubernamentales a nivel estatal—; la Galeria Municipal y siete Casas de Cultura —
todas ellas instancias municipales—; y el Centro de Arte Bernardo Quintana Arrioja —que

pertenece a la Universidad Auténoma de Querétaro, que es una universidad publica—. Dicho

# Informacion recabada del ultimo censo del INEGI en 2020.

# Informacion recaba de United States Census Bureau.

https://www.census.gov/quickfacts/fact/table/santabarbaracitycalifornia/POP010220#POP010220

# Como por ejemplo, que ambas ciudades aprovechan su ubicacion, recursos naturales e historia para promover

actividades turisticas y ambas son centros de cultura que satisfacen las necesidades culturales subregionales.
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esto, no s6lo me parecia innecesario crear un museo de arte contemporaneo en la ciudad sino
un descuido hacia las otras instituciones estatales y municipales, por un tema de reparto de
recursos —que de acuerdo a la Secretaria de Cultura del estado actual, siempre han sido
€scasos.

Aun asi, a comienzos de noviembre del 2018, el entonces gobernador del estado de
Querétaro Francisco Dominguez Servién inaugurd el recinto, acompafiado por la secretaria
de Cultural estatal Paulina Aguado Romero y el director general de Vinculacion Cultural de
la Secretaria de Cultura General Antonio Crestani. Como director del museo nombraron a
Papus von Saenger, quien, hasta entonces, tenia experiencia trabajando en el sector privado
del arte contemporaneo —puntualmente en la Fundacion Jumex—. El museo abri6 sus puertas
al publico después de dos anos de rehabilitacion y 36.4 millones de pesos mexicanos
invertidos (entre fondos estatales y federales), acompanado de la polémica sobre el proceso
de gentrificacion que su apertura produciria en un barrio historico como el de La Cruz.

Yo recuerdo haber ido a la inauguracion, que comenz6 unas dos horas después de lo
esperado por un tema de corte de luz en todo el barrio, y no recuerdo exactamente las palabras
ni del gobernador ni de la secretaria de cultura, pero en una nota publicada en el Diario de
Querétaro (2018) se lee que en el acto protocolario se dio a conocer que entre 2013 y 2018,
el gobierno federal y el gobierno de Querétaro invirtieron mas de 63 millones de pesos en la
rehabilitacion y equipamiento de recintos culturales del estado como el Museo de la Ciudad,
la Galeria Libertad, el Museo de Arte de Querétaro, el Centro Estatal de las Artes y el recién
abierto Museo de Arte Contemporaneo.

Si hacemos cuentas y a 63 le restamos 36.4, el gobierno estatal invirti6 26.6 millones
de pesos en todos los otros recintos ya existentes del estado (grafica 1) —aunque en la nota
so6lo mencionan recintos ubicados en la capital-. Eso indica que el 57.7% de los recursos
totales dispuestos a la rehabilitacion y equipamiento de recintos culturales del estado de
Querétaro, en esos cinco anos, fueron dirigidos solamente a la rehabilitacién del Museo de

Arte Contempordneo Querétaro. El porcentaje restante (42.3%) fue dedicado al resto de
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recintos culturales del estado, que ascienden a 20 y hay entre ellos: bibliotecas, foros,

auditorios, casas de cultura y por supuesto, otros museos de arte.®

® Monto otorgado a la rehabilitacion y equipamiento del Museo de Arte Contemporaneo Querétaro
u Monto otorgado a la rehabilitacion y equimiento del resto de recintos culturales del estado de Querétaro

46.25

37

27.75

18.5

9.25

2013-2018

Grafica 1. Presupuesto otorgado en millones de pesos mexicanos a la rehabilitacién y equipamiento de los
recintos culturales de todo el estado de Querétaro.

Adicional a esto, si la rehabilitacion del edificio de dicho museo comenz6 en 2016 y termind
en el 2018, eso significa que del total de la inversiéon dedicada a la rehabilitacion y
equipamiento de los espacios culturales, el gobierno estatal reparti6 el 43.3% del presupuesto
en un total de cinco anos (del 2013 al 2018), mientras que otorgd el otro 57.7% de los recursos

en un plazo de tan s6lo dos afios al museo de arte contemporaneo (grafica 2).

% Lista de dependencias culturales de la Secretaria de Cultura del estado de Querétaro: Biblioteca Publica Plutarco
Elias Calles, Biblioteca Publica Querétaro 2000, Biblioteca Publica Carlos de Siglienza y Géngora, Centro de Arte
Emergente, Casa de Cultura El Marqués, Centro de las Artes de Querétaro, Galeria Libertad, Jardin del Arte,
Fundacién Carol Rolland, Museo de la Ciudad, Museo de Arte de Querétaro, Museo de la Restauracion de la
Republica, Museo de los Conspiradores, Museo México me Encanta, Museo Histoérico de la Sierra Gorda, Museo
Comunitario de Pinal de Amoles, Centro Queretano de la Imagen, Centro Nacional de Danza Contemporanea,

Centro Cultural Casa del Faldon, Teatro Clandestino Foro G, Museo de Arte Contemporaneo Querétaro.
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u Periodo de 5 anos: del 2013-2018 m Periodo de 2 afios: del 2016-2018

Grafica 2. Porcentajes de presupuesto repartido en cinco afios a todas las dependencias de la Secretaria de
Cultura y en dos afios, al Museo de Arte Contemporaneo Querétaro.

Es un hecho que la administracion estatal (actual y pasada) tiene actitudes aspiracionales para
que la ciudad de Querétaro deje de ser una ciudad secundaria y se transforme en una ciudad
primaria. Para que esto suceda, hay que realizar acciones en distintos sectores, entre ellos, el
cultural, abriendo espacios “de punta”, innovadores, a la vanguardia —en su concepcion
estratégica |71|-, como lo es tener un museo de arte contemporaneo en la ciudad. Pero en
esta actitud aspiracional, las personas que gobiernan dejan a un lado a un gran porcentaje de
la poblacion que no serd beneficiado por tener un museo de este tipo y mucho menos, en una
ciudad donde ya existen al menos otros seis espacios cuya funcidon es similar y no estan
siendo econdmicamente atendidos como el museo en cuestion.

En aquel entonces, cuando comencé esta investigacion este era mi andlisis del
contexto sociocultural de la ciudad, mismo que continua vigente. A ese andlisis se le suman
otras cuestiones que fueron sucediendo con el museo en sus siguientes cinco afnos de gestion,
entre ellas el despido injustificado de Papts y una de sus colegas, por parte de la actual
secretaria de cultura Marcela Herbert Pesquera, y otras practicas de violencia institucional,

derivadas de la actual administracion de la Secretaria de Cultura estatal.
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Todo esto lo menciono porque ese es el telon sobre el cual realicé mi aplicacion y
similar a Claire Bishop, dudo también que este museo tenga una postura politica social, mas
alla de la agenda del partido politico en turno —de derecha, elitista, clasista y conservador—,
que es el mismo partido que gobernaba cuando inauguraron dicho museo. Hoy por hoy el
lema del gobierno estatal es “llevar (o elevar) a Querétaro al siguiente nivel” y es replicado
por la Secretaria de Cultura estatal, que en todo momento habla de “llevar a la cultura al
siguiente nivel”.

En alguna ocasion tuve la oportunidad de estar en frente de la actual secretaria de
cultura estatal y su equipo de trabajo, comentandoles lo problematico de esta frase y
preguntandoles si con ella se referian a querer ser como otros paises en Europa o
Norteamérica, que si esa era su aspiracion. Su respuesta fue afirmativa. Por lo que la frase ya
no solo es aspiracional sino también clasista, viendo lineal y direccionalmente hacia una
cultura blanca, europea, occidental —que es mejor— y al arte como bella arte —que es alta

cultura.

elmacq
Museo de Arte Contempordneo Querétara MACQ

elmacq Museo de Arte Contemporaneo Querétaro. Asi sin:
"DE" Querétaro.

Editado - 45 sem  Ver traduccion

esmeraldatorress © <

45 sem 1 Me gusta Responder

F ez Ojala bien pronto la exposicidn o
esta malisimaaa. Comales de barro y arroz &0 hay mucho
talento afuera. Gran lugar para aprovecharlo

45 sem  1Me gusta Responder Ver traduccion

marioalfonsin FCK o

45 sem Responder

_samanthacarrera ch, no sabia. pero por qué? esunaduda
super super genuina

45 sami  Responder Ver traduccién

- - (D Les gusta a auramorenolagunes y 258 personas més
MUSEO DE ARTE 29 de marzo da 2023
CONTEMPORANEO
QUERETARO (O Agrega un comentario...

Imagen 2. Impresion de pantalla de la publicacién del Museo de Arte Contemporaneo donde 5 aflos después de
su apertura, hace hincapié en que su nombre va sin la preposicion “de”.
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Y asi, la Secretaria de Cultura estatal y la gente que trabaja en ella, inscriben sus acciones de
“elevar la cultura al siguiente nivel” al proyecto de modernizacion del actual gobierno del
estado, dejando de fuera a poblaciones histéricamente marginadas —por pertenecer a una
“baja cultura”—, apoyando la creacion de espacios culturales como el museo de arte
contemporaneo, elitistas y clasistas. En su aspiracionismo, el Museo de Arte Contemporaneo
Querétaro se hace llamar como otros museos de arte contemporaneo, particularmente en
paises angloparlantes (Museum of Contemporary Art Santa Barbara, San Diego, Los
Angeles, Australia, Toronto), omitiendo la preposicion “de” (of en inglés) negando cualquier

tipo de pertenencia (imagen 2).
La aplicacion

En principio habia planeado realizar veinte encuentros de exploracion sensorial en el Museo
de Arte Contemporaneo Querétaro, pues en mi primera planeacion habia considerado integrar
un equipo de trabajo multidisciplinario de cuatro personas: una con formacidn en expresion
corporal desde las pedagogias criticas latinoamericanas; otra, con experiencia en circo y
trabajo social; una persona mas que era compositora e intérprete musical; y yo, con formacion
en historia del arte occidental y filosofia, también occidental.

Apliqué a un fondo de apoyo federal a finales del 2022, ingresando el proyecto de
arte envolvente —escueto entonces, mucho menos sélido que ahora— a la plataforma del Fondo
Nacional para la Cultura y las Artes (FONCA) de la Secretaria de Cultura nacional, que daba
resultados hasta junio de 2023. La espera fue larga y la respuesta decepcionante: el proyecto
no recibid el apoyo. Participé entonces en otra convocatoria, ahora privada, del Patronato de
Arte Contemporaneo (PAC), que daba resultados en un par de meses, pero tampoco nos
otorgaron el apoyo.

Asi que hablé con la gente del equipo multidisciplinario, con cuyos nombres habia
aplicado a las convocatorias, y les expliqué que yo si o si tenia que realizar las aplicaciones,
pero que entendia que no quisieran participar porque no habia fondos. Una de ellas estaba
por mudarse de Querétaro, por lo que me dio las gracias, y otra de las personas me dijo que
sin dinero, mejor no. Esto ultimo es totalmente entendible; no hubiera querido pedirles su

ayuda por el simple “amor al arte” —dando continuidad a la precarizacion laboral en el &mbito
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artistico—, pero hubo una de ellas que me dijo que si participaba aunque no hubiera dinero;
en parte porque el proyecto le parecia interesante y con la condicion de que yo me encargara
de toda la logistica administrativa de conseguir los espacios, los materiales, de la difusién en
redes, de la comunicacion con las instituciones y del registro de los talleres. Y asi fue, yo me
encargu¢ de todas esas cuestiones y ella me acompaifi6 a cinco de los seis encuentros que
realicé, a veces como facilitadora y otras veces, como participante.

Al final decidi no hacer todos los eventos en el Museo de Arte Contemporaneo
Querétaro (MACQ), optando por una mayor diversificacion. Asi que ademas de ese espacio,
aplicamos las sesiones de sonoridad y movimiento en el Centro de las Artes de Querétaro
(CEART) —que es un recinto estatal dedicado a la formacion de artistas y a la exhibicion de
arte actual— y en el Centro de Arte Bernardo Quintana Arrioja (CABQA) de la Universidad
Autonoma de Querétaro. Resalto que estos tres lugares se encuentran ubicados en el centro
de la ciudad, como el resto de los museos y galerias que ya he mencionado |102|. Los unicos
espacios publicos dedicados a la promocion cultural que se encuentran en la periferia de la
ciudad son las casas de cultura, ubicadas cada una en una de las siete delegaciones —pero alli
no fuimos.

Sobre el proceso de preproduccion, produccion y postproduccion de la parte aplicada
del proyecto, estuve a cargo de toda la organizacién de las sesiones, desde solicitar los
espacios; gestionar la comunicacién con las instituciones, colaboradores y participantes;
elaborar el contenido de las actividades; conseguir los materiales; hacer el registro y edicién
fotografica y audiovisual de cada sesion; y sistematizar los datos obtenidos; hasta comprar la
fruta, el pan, las galletas y el agua que ofrecimos como aperitivos.

Desde el departamento de comunicacion y difusion, estuve a cargo del diseio
grafico, incluyendo la toma de las fotografias que se usaron para la difusion; realicé el disefio
de los carteles impresos, de los flyers para redes sociales (imagen 3) y de los banners para
paginas web; y gestioné que la universidad los imprimiera y entregara a tiempo para

comenzar con la difusion de los talleres cuatro semanas antes.
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A su vez estuve a cargo de la difusion del proyecto desde mis redes sociales personales, pero
también en la pagina web y redes de un proyecto colectivo en el que participio, llamado
Panaderia Filosofica, buscando asi tener mayor alcance. Estuve en constante comunicacion
con el equipo de difusion tanto del MACQ como del CEART y de la Maestria en Filosofia
Contemporanea Aplicada, solicitando y asegurando que promovieran los talleres desde sus
redes y que la informacion de los mismos fuese la acordada |155|. Redacté también las
descripciones que acompafiaban cada una de las publicaciones (imagen 4).

A su vez, realicé el registro fotografico de cinco de las sesiones. Esto ultimo fue un
gran reto, dado que facilitar y fotografiar son dos tareas distintas y ambas requieren de una
concentracion particular. Sin embargo, necesitaba realizar el registro fotografico, no sélo
para tenerlo como evidencia visual de los talleres, sino también para darle difusion al
proyecto y poder aplicar a becas futuras, teniendo como base dicho registro. Adicional a la
fotografia, realicé y edité un par de videos para difundir los talleres, mismos que tuvieron un
mayor alcance en términos mediaticos: uno de ellos alcanzé 372 reproducciones y el otro 490
desde mi cuenta personal de Instagram; mientras que en las redes de Panaderia Filosofica y
la maestria alcanzaron 575 reproducciones.

Adicional a esto, realicé el formulario de inscripcion a los talleres en Google Forms,
difundiéndolo entre personas conocidas, en redes sociales y desde los carteles impresos. Una
vez que las personas se inscribieron, di seguimiento a su registro por correo electronico, a
través de recordatorios de las fechas, horarios y lugares de los talleres via MailChimp. Ya
terminada la aplicacion, sistematicé los datos cuantitativos recuperados a través del
formulario, como las edades de las personas participantes, sus intereses en participar en los
talleres, asi como las relaciones de parentesco de las personas que asistian con menores de
edad.

Desde el departamento creativo y de planeacion, el plan de trabajo final lo elaboré
junto con Aylen. No obstante, realicé un plan previo antes de juntarme con ella, pues nuestro
acuerdo —dado que no recibiria ningiin pago a cambio— habia sido que ella solamente
colaboraria en la facilitacion de los talleres y yo me encargaria del resto de las tareas de
gestion, comunicacion y creacion. Desde este acuerdo, elaboré una primera planeacion con

fechas y horarios posibles, que se fueron adaptando de acuerdo a la disponibilidad de ambas,
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pero que mantuvieron la propuesta inicial: 6 encuentros, 3 espacios, 2 sesiones (una de
movimiento y otra de sonoridad) en cada recinto, de una duracion de entre 2 y 2.5 horas,
repartidos en dos semanas durante el mes de octubre.

Respecto a las actividades, la mayoria de mis propuestas se mantuvieron; aquellas
que modificamos fueron las siguientes: “figuras en el espacio” |128| y “representando
paisajes” |128] en la sesion de movimiento en el MACQ, puesto que asistirian nifias y nifos.
Otras de las propuestas de contenido de Aylen fueron: la actividad de exploracion 6sea y
articular [116| y la actividad de tension y distension del cuerpo |118| desde la Eufonia de
Gerda Alexander; ambas actividades fueron aplicadas en el CEART. Fue idea suya también
pedir permiso para habitar los espacios de exhibicion del CABQA —en lugar del patio central—
, que fue maravillosa, modificando enteramente el entorno arquitecténico de la propuesta
inicial. Aylen también modifico la actividad de los cuerpos magicos |141|, de la cual yo s6lo
habia pensado el texto de E/ Banquete de Platon y en una actividad con telas, pero ella le dio
un giro con el nombre (“cuerpos magicos”) y la utilizacidon de imagenes de referencia y hojas
y colores para expresar el cuerpo magico imaginado a través del dibujo.

De los seis encuentros que presentamos, facilité cuatro y co-facilité dos, pues en tres
de los encuentros Aylen apoy6 como participante. El hecho de que ella participara en ciertas
sesiones enriquecio el proyecto, puesto que al finalizar cada sesion conversabamos sobre la
misma, observando qué puntos podrian mejorarse, qué habia funcionado y por tanto se
quedaba y qué no. Desde este ejercicio dialogico, cada nuevo taller se enriquecié no sélo
desde la experiencia de quien facilita sino también desde quien actlia como participante.

Adicional a estos talleres, Aylen y yo realizamos una prueba piloto un mes antes de
la primera sesion de arte envolvente, a inicios de septiembre. La prueba la hicimos con un
grupo de improvisacion de contacto a quien ella daba clases en el Centro de las Artes de
Querétaro, en el salén de danza. En dicha ocasion asistieron un total de diez personas, cuyas
edades oscilaban entre los 19 y 40 afios. El tipo de taller que activamos fue uno de sonoridad,
experimentando con los sonidos de objetos diversos, cotidianos (como sonajas, velcros,
piedras, frascos rellenos), asi como con la voz y el cuerpo en movimiento de las personas

participantes y con la resonancia del espacio.
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Esta prueba fue de mucha ayuda para el planteamiento aplicado, pues a través de
ella puse en practica algunas de las actividades que ide¢ para la sesion de sonoridad,
nuevamente analizando qué si funcionaba y qué no. Por ejemplo, a lo largo de la hora y media
que durd la sesidon, fui siguiendo una curva de intensidad de menor a mayor grado,
suavizandola nuevamente al final. Pero en ese momento, Aylen entrd en acciéon y comenzoé a
elevar la tension sonora nuevamente, de manera que muchas de las personas se disociaron de
la actividad y no lograron volver a conectar. Esto ultimo lo sé porque lo platicamos al final
de la sesion en el circulo de reflexion. Aylen y yo lo conversamos dias después y acordamos
que la intensidad, tanto de los movimientos como de los sonidos, tenia que si llegar a un
punto maximo de intensidad pero luego tenia que volver a la suavidad y terminar alli.

Sobre los encuentros, como ya mencionaba, los dividi en tres, aplicando dos en cada
uno de los espacios elegidos (MACQ, CEART, CABQA): una sesion de sonoridad y una
sesion de movimiento corporal en cada lugar. Las fechas y los horarios de aplicacion fueron
variados. De esa manera, pens¢, que quien no podria asistir de 16 a 18 hrs entre semana,
podria hacerlo los sdbados de 10 a 12.30 hrs o mas tarde entre semana, de 18 a 20 hrs. Los
horarios de 16 a 18 hrs y de 10 a 12.30 hrs fueron pensados para que nifias y nifios pudieran
asistir, mientras que el de 18 a 20 hrs fue pensado para personas que laboran y salen de
trabajar por la tarde. Independientemente de esto, a algunos de los eventos llegaron pocas
personas.

Como mencionaba lineas atras, la difusion consistio en la realizacion de carteles,
flyers y reels y un formulario de registro, que comparti entre personas conocidas, redes
sociales y en carteles impresos que distribui en la Facultad de Filosofia, la Facultad de Artes
y en algunos museos y cafés del centro de la ciudad. Ademads, el MACQ y el CEART hicieron
su propia difusion desde sus redes sociales, atrayendo a no mas de 3 personas a todos los
eventos.

Hago la observacion de que de las dos las personas que se enteraron del taller desde
las redes del museo y asistieron a una de las sesiones en el MACQ, la persona adulta esperaba
otra cosa. Cuando su sobrino de 10 afios nos compartié que ¢l nunca habia estado en ese
museo, su tia se mostro avergonzada por el hecho y nos comentd que precisamente por eso

lo habia traido a esta actividad: para acercarlo a la cultura. La sesion a la que fueron fue la
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de movimiento —en la que comencé criticando al museo como espacio elitista y excluyente
de las poblaciones infantiles |127|— y aunque en algunas de las fotos ella se ve contenta y su
sobrino si que se la pasé bien —proponiendo movimientos y participando desde las ganas de
hacerlo—, no volvieron a la siguiente sesion de sonoridad, a la cual ya se habian inscrito.
Desde luego esto pudo haber sido por un montén de otros factores mas, como que se les hizo
tarde o se enfermaron, pero la corporalidad de ella a lo largo de la sesion era de incomodidad.

Quizas esperaba otro tipo de sesion, mas “artistica” o disciplinaria y menos politica o libre.

m Poblacion infantil (3 a 10 afios) m Poblacion joven (13 a 26 afios)
m Poblacion adulta (32 a 59 afios) m Poblacion adulta mayor (64 a 77 afios)

Grafica 3. Porcentajes de personas asistentes a los talleres de arte envolvente, divididas en poblaciones etarias.

En total se inscribieron 45 personas (incluyendo menores) a diferentes actividades y horarios
—varias se inscribieron a mas de una actividad—, de las cuales 6 nunca asistieron a ninguna de
las actividades a las que se inscribieron. Hubieron mas de 30 cancelaciones y 6 personas
asistieron a una de las actividades sin haberse inscrito de antemano. Participaron 11 personas
de entre 3 y 13 afios (con una moda de participacion de 5 y 6 afios), que fueron inscritas a las

actividades por sus madres o tias. En el total de las actividades participaron 40 personas de
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entre 3 y 77 afios, con una media de 32 afios y una moda de 26, 34 y 39 afios (grafica 3). 23
personas asistieron en pares o en grupos y 17 asistieron solas.

Es importante resaltar el tema de las diferencias de las edades. En principio yo
buscaba generar un espacio multigeneracional, donde personas chicas y mayores pudieran
interactuar, dentro de un espacio ludico y de cuidado. En general, la propuesta funciond, pero
si hay cuestiones que reflexionar al respecto, como por ejemplo, el tipo de lugar al que
introduje una poblacion “inadecuada” para el comportamiento que se espera de las personas
visitantes por parte de la institucion.

Por ejemplo: a las sesiones donde mas nifas y niflos asistieron fueron a las
presentadas en el museo de arte contemporaneo, no por un tema de que el espacio sea
receptivo a estas edades y haya construido un publico de antemano, sino mas bien (creo yo),
que tuvo que ver con que el horario (de 16 a 18 hrs) era el mas amigable para la poblacién
infantil. No obstante, al ser éste el museo de arte contemporaneo, con obras escultoricas en
el patio —que fue donde realizamos las actividades— resultd un problema cuando las nifias y
nifios de entre 3 y 6 aflos comenzaron a correr y a gritar y a meterse por entre los postes
delimitadores. Fue tal la llamada de atencion que tanto el personal del museo como el de
seguridad estaban atentos a nuestros movimientos, a si una nifia iba a echarse a correr o un
nifio hablaba fuertemente. Esto desde luego fue incomodo y no pensaria en volver a repetirlo.

En contrapunto, otro lugar al que asistieron nifias y jovenes fue al Centro de las Artes
de Querétaro, en un horario de 10 a 12.30 hrs, los dias sdbado, donde su presencia fue mucho
mas acorde a lo que yo esperaba ofrecerles. En este espacio pudieron correr, saltar, gritar,
moverse libremente, deslizarse, etcétera. Desde el comienzo, las dos nifias que asistieron a la
sesion de movimiento, una de 5 y otra de 6 afios, eligieron que participarian en el primer
gjercicio rompehielos, pero que luego de eso ellas jugarian mientras la madre de una y el
padre de la otra participaban en las actividades. Esto desde luego también es importante,
porque no es objetivo de esta propuesta obligar a las personas a participar si no quieren
hacerlo. Por otro lado si es un objetivo que las personas que se encuentran maternando o
paternando puedan participar en las actividades, atn llevando a sus hijas e hijos, teniendo la

seguridad de que estan en un espacio de cuidado.
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En definitiva, las experiencias de haber abierto el espacio a personas de menos de
13 anos fueron muy distintas entre el MACQ y el CEART. E1 MACQ, aun estando en la parte
de afuera del museo (en el patio), es un recinto que no estd pensado para las necesidades de
nifias y niflos, simplemente no les toma en cuenta. Por su parte, el salén de danza del CEART,
es un espacio amplio, con piso de duela, cerrado y resguardado, donde esta poblacion es
bienvenida, siempre claro, desde el cuidado y el acompanamiento adulto. Desde esta
reflexion, el museo de arte contemporaneo queda descartado en un futuro como un espacio
para realizar las actividades de arte envolvente con una poblacion infantil.

Aclarado esto sobre la preproducciéon, produccioén y postproduccion y sobre el
mosaico de edades de las personas participantes en los talleres, a continuacion presento la
relatoria de cada una de las sesiones, presentadas en orden por cada uno de los lugares donde
realicé la aplicacion: primero el Centro de las Artes de Querétaro, después el Museo de Arte

Contemporaneo Querétaro y por ultimo, el Centro de Arte Bernardo Quintana Arrioja.

Relatoria detallada de cada sesion de exploracion sensorial aplicada.

Centro de las Artes de Querétaro: sesion de movimiento corporal.

Dia de activacion: sabado 30 de septiembre de 2023

Espacio: Salon de danza Facilitadoras: Aylen Corin y Constanza Medina

Actividad rompehielos: Presentacion de nombre

Pedimos a las personas participantes que realizaramos un circulo para poder conocernos
mejor y aprender nuestros nombres, para asi, poder nombrarnos. Para ello, pasamos una
pelota grande de pilates de persona en persona —usamos esta pelota en lugar de la
tradicional pelotita tejida o juggling ball, pues habia dos ninas de 5 y 6 afios presentes
y la manipulacion puede llegar a ser dificil-. En una primera ronda, cada persona
pronunciaria su nombre, bien fuerte, para que el resto le escucharamos.

Indiqué que teniamos que poner especial atencion de quién venia y a quién iba
la pelota, porque una vez terminada la primera ronda, la lanzariamos a la misma

persona pero esta vez pronunciando su nombre. Si alguien olvidaba el nombre o a quién
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tenia que lanzarle la pelota, todo el grupo inclinaria su torso hacia delante, generando
un movimiento de péndulo con la cabeza; se valia soplarle a la persona en el enredo
para salir de éste. Habremos hecho esta ronda unas 6 veces mas, hasta que el
movimiento se percibi6é fluido (encontrado un ritmo constante) y una vez que ya

habiamos memorizado el nombre de todas las personas del grupo.
Actividad 1: Exploracion dsea y articular

Le pedimos a las personas participantes que eligieran una pareja para trabajar y
decidieran quién haria la exploracion y quién pondria el cuerpo para ser explorado. A
quien hubiera elegido la segunda opcion, le pedimos que se recostara sobre el piso,
relajando su cuerpo tanto como pudiera. A la persona que eligi6 la opcion de explorar,
le pedimos que observara el cuerpo de la persona recostada, su postura y corporeidad.
La siguiente indicacion fue que comenzaran a explorar los pies de la persona recostada,
“buscando” sus huesos. Pasamos de los dedos de los pies al empeine, al tobillo, a todo
el pie y luego al talon. Pronunciamos en voz alta las siguientes preguntas: /qué
posibilidades de movimiento articular y oseo tiene ese cuerpo?, ;jqué calidades de
movimiento podemos encontrar al mover el cuerpo desde el hueso, desde la
articulacion?

Continuamos con la exploracion osea y articular hacia las piernas, pasando por
las rodillas, siempre bajo la misma consigna: buscar los huesos, sentirlos, y desde la
articulacion y el movimiento 6seo, explorar la movilidad del cuerpo de la persona
recostada. Pasamos a los huesos de las manos, la muiieca, el antebrazo, el codo, el resto
del brazo, hasta llegar al hombro, buscando los huesos y su movilidad articular (imagen
5). Por ultimo, pasamos al cuello y a la cabeza. Buscamos las vértebras cervicales, para
luego poner sobre las manos de la persona exploradora el craneo de la persona
recostada. Si sentian que la persona lograba soltar todo su peso en las manos, les
pedimos que exploraran su posibilidad de movimiento, de flexion; de lo contrario, la

exploracion tenia que ser mas cautelosa, mas suave.
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Imagen 5. Actividad de exploracion 6sea y articular. Sesion de arte envolvente: movimiento, Centro de las
Artes de Querétaro. FOTO: Constanza Medina 2023.

Actividad 2: Girar en el suelo individualmente y con ayuda

Una vez que la exploracion termind, les pedimos a ambas personas que se despidieran
del momento. A las personas recostadas, les indicamos que intentaran mover su cuerpo,
no de manera muscular sino 6sea y articular, tal como su cuerpo habia sido movido
minutos antes y que asi, desde esa memoria, buscaran la posibilidad de girar.

Después de unos minutos realizando este movimiento, les pedimos a las
personas de pie que contribuyeran con el movimiento desde la sugerencia, es decir,
sugerirle al cuerpo recostado desde una caricia hasta un jalén suave, hacia donde
moverse. Pasados unos minutos, les pedimos a las personas que estuvieron girando que
se mantuvieran en quietud un momento y cuando estuviesen listas se incorporaran. Una
vez que esto sucedio, cambiamos de roles y repetimos ambas actividades: la de la

exploracion Osea y articular y la de girar en el suelo individualmente y con ayuda.
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Actividad 3: Tension y distension del cuerpo en grupo

Para la siguiente actividad, les pedimos a las personas participantes que se dividieran
en grupos de tres. Aylen hizo una pequena explicacion sobre el concepto de eutonia de
Gerda Alexander, que tiene que ver con la posibilidad que tienen algunos animales de
pasar de una postura distendida a una llena de energia, como por ejemplo: los gatos que
saltan un muro para luego recostarse encima de éste. Desde esta idea de tension y
distension, les pedimos a las personas que una de ellas fuera el cuerpo que tensa y
destensa, y las otras dos fueran quienes sostuvieran a ese cuerpo en tension y distension.
Cambiamos de roles dos veces mas, para que cada persona pudiese experimentar el ser

sostenida desde una calidad de movimiento que variara en cada momento.

Imagen 6. Actividad de tension y distension. Sesion de arte envolvente: movimiento, Centro de las Artes
de Querétaro. FOTO: Constanza Medina 2023.

Para cerrar la actividad, les pedimos que transitaran el espacio y que si se encontraban
con otra persona en ese transitar, se movieran desde la tensién y la distension del
cuerpo, sosteniendo y siendo sostenida y sostenido, variando asi las posibilidades de

estar en movimiento en relacion a otro cuerpo (imagen 6).
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Actividad 4: Movimiento acompaiiado de sonido

Les pedimos a las personas que se separaran en parejas y de pie, espalda con espalda,
comenzaran a vibrar. ;Qué pasa si ese movimiento de vibracion lo acompariamos con
un sonido? preguntamos. Les pedimos entonces que realizaran otros movimientos
distintos ademas de la vibracion —como mover sus hombros, sus escapulas, su espalda
entera— y que acompafaran esos movimientos con su voz, intentando dialogar entre si.
De manera organica, las personas despegaron sus espaldas y comenzaron a moverse
conjuntamente desde la tension y la distension, acompafiando ese movimiento con
sonidos vocales. Para cerrar la actividad, les pedimos que fueran despidiéndose poco a
poco de ese otro cuerpo con quien habian entrado en didlogo (desde el contacto
corporal) y cuando estuvieran listas y listos eligieran un lugar del salon para sentarse o

recostarse.

Circulo de reflexion

Les pedimos a las personas participantes que se sentaran formando un circulo, para
compartir impresiones. Algunas personas compartieron la dificultad que sintieron en
confiar en otra persona a quien no conocian antes y lo rico de poder hacerlo, de poder
soltar el cuerpo en un espacio seguro y de cuidado como éste. Intercambiamos
percepciones sobre la posibilidad de establecer didlogos con otras personas mas alla del
lenguaje verbal. Una persona de 64 afios menciond que se iba llena de magia, que este
espacio le habia parecido un encuentro magico con otras personas. Otra persona, en sus
treintas, nos conto sobre su experiencia de transitar su cuerpo desde otro lugar distinto

al plano intelectual, ya no desde la razon sino desde lo sensorio.

Tiempo de la sesion: 2.5 hrs de 10:00 AM - 12:30 PM.
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Lista de personas participantes

. Maria Aguilar 64 . Marité de Agiiero —
. Gabriela Avila 64 . Raul Ruiz 39
. Cecilia Navarro 34 . Helena Ruiz 6
. Layla Camacho 5 . Sara Gutiérrez 36
. Alejandra Pesquera 59 . Carolina Miranda 26

Centro de las Artes de Querétaro: sesion de sonoridad.

Dia de activacion: sabado 7 de octubre de 2023

Espacio: Salon de danza Facilitadora: Constanza Medina
Actividad rompehielos: Presentacion de nombre

Les pedi que realizaramos un circulo para poder conocernos mejor y aprender nuestros
nombres, para poder nombrarnos entre si. Para ello, les dije que irilamos pasando una
pelotita tejida (juggling ball) de persona en persona, no sin antes haber hecho contacto
visual. En una primera ronda, cada persona pronunciaria su nombre, bien fuerte, para
que el resto le escucharamos.

Indiqué que teniamos que poner especial atencion de quién venia y a quién iba
la pelotita, porque una vez terminada la primera ronda, lanzariamos la pelotita a la
misma persona pero esta vez pronunciando su nombre. Si alguien olvidaba el nombre
0 a quién tenia que lanzarle la pelotita, todo el grupo inclinaria su torso hacia delante,
generando un movimiento de péndulo con la cabeza; se valia soplarle a la persona en
el enredo para salir de éste. Hicimos esta ronda unas 6 veces mas, hasta que el
movimiento se percibi6é fluido (encontrado un ritmo constante) y una vez que ya

habiamos memorizado el nombre de todas las personas del grupo.
Actividad 1: Exploracion del espacio sonoro, voz y objetos

En el mismo circulo de integracion, les pedi que eligieran una posicidon comoda

(sentada o acostada), cerraran los 0jos y comenzaran a hacer sonidos con el cuerpo; se
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escuchaban palmadas, fricciones de partes del cuerpo entre ellas, la voz: mmmm
mmmmm, aaaaaa... Posteriormente fui colocando en frente de cada integrante una
botella de vidrio rellena de agua y dos objetos diversos de madera. Coloqué también
una serie de objetos de madera en el centro del circulo.

La siguiente indicacion fue que abrieran sus ojos. Les dije que encontrarian en
frente de ellas los tres objetos que habia colocado, explicandoles que la botella rellena
de agua era para tranquilizarse y tener un espacio sonoro suave —si es que encontraban
que la produccion de sonido grupal era muy intensa—, y que el uso que habia pensado
para la botella era colocarla sobre una de sus orejas y hacer movimientos pendulares
con el cuello, para asi mover el agua dentro y poder escuchar su movimiento. Les invité
también a explorar los otros dos objetos de madera que tenian en frente y les invité a
transitar por el espacio si lo quisieran hacer, de lo contrario, podrian quedarse sentadas
y acostados. Les indiqué que ademaés de los dos objetos de madera que tenian en frente,
habia otros mas en el centro del circulo, que podian tomar cuando quisieran.

Una vez activada la accidn, algunas de las personas comenzaron a jugar con
las botellas de agua y ponerle atencion a su sonido. Después hubo quienes comenzaron
a explorar la sonoridad de los tres objetos que tenian frente —los dos de madera y la
botella de vidrio con agua—, juntos; algunas de ellas se recostaron, otras dos
comenzaron a jugar entre ellas y alguien mas comenzo a transitar el espacio. Fui
agregando a los objetos piezas de metal (campanillas, platos, vasos, cuencos),
repartiéndolos por todo el piso del salon. Sin dar ninguna otra indicacion, las personas
comenzaron a explorar esos objetos también, pues estaban a su alcance y disposicion.

Me acerqué a cada una de las personas y les dije que continuaran produciendo
sonidos, pero que ahora no hicieran un sonido mas hasta que el primero que hubieran
producido se disipara por completo. Esto propicié un ambiente sonoro mas suave y
pausado. Fui retirando los objetos de madera y de metal, mientras iba agregando objetos
de cristal (botellas y frascos), algunos de ellos rellenos de bellotas y otros de piedras y
canicas. Algunas de las personas se sintieron con tal libertad, que abrieron los frascos

y comenzaron a explorar con las piezas que estaban dentro, generando sonidos con
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ellas. El espacio sonoro fue cambiando dependiendo de los objetos que estaban

disponibles: de madera, metal o vidrio.

Actividad 2: Composicion y escucha

Mientras exploraban los objetos colectivamente, me acerqué a dos de las personas
participantes para preguntarles si querian escuchar o generar sonidos; ambas eligieron
que querian generar sonidos, por lo que les pedi que tomaran un s6lo objeto con el cual
hacerlo, explicandoles que ademds podian hacer sonidos con su cuerpo entero en
interaccion con el espacio arquitectonico. A las otras dos personas del grupo, les pedi
que eligieran un lugar en el espacio, adoptando una posicion que les fuera comoda, pues
en ese momento les tocaba ser quienes escucharan a quienes produjeran los sonidos.
Fui retirando el resto de los objetos del espacio, hasta que s6lo quedaron
aquellos en las manos de las dos personas que compondrian el paisaje sonoro. Durante
unos minutos, las personas recostadas, en quietud, escucharon los sonidos producidos
por las otras dos. Pasados esos minutos, me acerqué a las personas recostadas para
indicarles que cambiariamos de roles y que ahora ellas compondrian un paisaje sonoro,
para ser escuchado por las otras dos personas, que ahora tomaban el rol de quien
escucha. Las indicaciones fueron las mismas que al principio, terminando la actividad

en silencio.

Actividad 3: Exploracion del espacio arquitectonico

Una vez que terminamos la actividad anterior, les pedi que hiciéramos un circulo para
intercambiar percepciones sobre coémo habia sido la experiencia de generar sonidos y
de escucharlos, a lo que una de las personas (quien primero compuso y luego escuchd)
nos compartié que no se imaginaba que la resonancia de los materiales con los que
interactuaba fuera tal y por tanto, ella hacia movimientos fuertes para asegurarse de
que se escucharan, pero que al experimentar ser quien escucha, se dio cuenta de lo
fuerte que los sonidos y las vibraciones se sentian y que por tanto, ahora reconocia
que los movimientos fuertes no eran del todo necesarios.

Dada esta maravillosa reflexion, les pregunté qué les parecia si cada persona

exploraba la sonoridad de una de las superficies del espacio arquitectonico que
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habitabamos: la duela, el espejo con marco de madera, la puerta de madera con vidrio
esmerilado y los tubos de madera de las barras para danza, colocados sobre las paredes
por soportes de metal, y el resto escuchariamos. Me dijeron que si, una de las personas
eligié los tubos de madera, otra el espejo, otra la duela y la cuarta decidié que no
participaria generando sonidos, que solamente escucharia. Le dije que estaba bien si no
queria hacerlo, tomando yo su lugar para explorar la puerta de madera con vidrio

esmerilado.

Imagen 7. Actividad de exploracion del espacio arquitecténico. Sesion de arte envolvente: sonoridad,
Centro de las Artes de Querétaro. FOTO: Constanza Medina 2023.

Les indiqué que podian tomar un objeto para interactuar con la superficie elegida y que
compusieran un paisaje sonoro con un principio y un final, indicandonos cuando éste
hubiera terminado. La primera persona que paso eligio una de las botellas de cristal con
agua dentro y explor6 la superficie del espejo con el marco de madera. Mientras, el
resto de las personas pegdbamos la oreja a las diferentes superficies, experimentando
la sonoridad que se generaba entre la botella de cristal, el espejo y el tipo de movimiento

realizado (imagen 7).
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La segunda persona eligi6 una canica para interactuar con los tubos de madera
para danza, componiendo su propio paisaje para ser escuchado por el resto de personas
que también pegabamos la oreja al tubo para escuchar. La tercera persona que paso,
habia elegido la duela como superficie y una campanilla de metal para acompafiar la
composicion. Aca las personas nos acostamos sobre la duela, pegando no sélo la oreja
sino una buena parte del cuerpo a la superficie sonora, que resonaba las pisadas de la
persona (como si fuesen tambores) sobre todo nuestro cuerpo. Por tltimo, fue mi turno
de componer un paisaje sonoro con la puerta de vidrio esmerilado; para ello, tomé una
bellota y pasé del otro lado de la puerta, es decir, por fuera del salon, cerrandola. El
resto de las personas quedaron dentro del salon, pegando nuevamente la oreja y parte
del cuerpo para escuchar los sonidos que la bellota generaba sobre el vidrio y el marco
de madera.

Terminando esta Gltima composicion, realizamos un circulo de reflexion mas
para compartir nuestras sensaciones y pasar a la otra actividad. Una persona mencion6
las fuertes vibraciones que sintio en todo su cuerpo cuando le tocd escuchar a la persona
que compuso con la duela y que no solamente habia percibido el sonido que pasaba por
sus oidos sino toda la resonancia de la materialidad que habia entrado en contacto con
su cuerpo.

En general, las cuatro personas que escucharon mi composicion —la de la
bellota con la puerta de vidrio esmerilado con marco de madera—, comentaron la
zozobra que sintieron mientras la escuchaban; algunas dijeron que el hecho de estar del
otro lado de la puerta, pegando la oreja, les habia parecido incomodo porque era como
estar espiando; mientras que otras lo sintieron mas como una amenaza, como algo que
estaba detras de la puerta —por la que solo podian ver la silueta—y queria y les estaba
pidiendo entrar. Para mi, los sonidos que produje de la bellota sobre el vidrio eran como
suaves gotitas de lluvia cayendo sobre una ventana, pero evidentemente ésta no fue la
experiencia de las personas que escuchaban del otro lado de la puerta. Reflexionamos
entonces sobre la potencia del simbolo y cémo la puerta, mas alla de solo ser una
superficie mas del edificio, es también un simbolo: un simbolo de umbral, de limite,

una entrada pero también una salida, una division entre el afuera y el adentro.
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Actividad 4: Dialogo corporal y sonoro con otro cuerpo

Una vez terminada esta accién y que todos los objetos estuvieron de vuelta en la
canasta, les pedi a las personas participantes que se sentaran, colocandose espalda con
espalda con otra persona. Les pedi que comenzaran a generar sonidos con su cuerpo,
incorporando la voz con cada movimiento. Pregunté: ;como seria el sonido de la voz
si acompariara al movimiento del cuerpo?, indicando que fueran conscientes del cuerpo
de la otra persona con quien tenian contacto, de su sonoridad y sus movimientos, para
asi generar un dialogo en conjunto.

La intensidad se fue modificando a lo largo de la actividad, algunas de las
voces que comenzaron con un suave mmmmmm, se alzaron en un fuerte aaaaaa, y los
sonidos corporales (palmadas y golpeteos sobre el pecho) también fueron
incrementando su fuerza, para luego terminar de manera suave. Les pedi entonces que
se fueran despidiendo del cuerpo de la otra persona con quien habian entrado en

didlogo, buscando formas de contacto con las cuales realizar esa despedida.
Actividad 5: Tension y vibracion de madeja

A modo de juego, tiramos y jalamos un estambre de algodén tensado, poniendo
atencion a las vibraciones y posibles sonidos que se generaran (imagen 8).
Conversamos sobre como a veces podemos mirar la vibracién de un objeto —en este
caso la del estambre—, la cual nos indica que hay un sonido, pero que no siempre
podemos escucharlo. Intercambiamos roles entre quien tensa y quien produce las

vibraciones, experimentando asi, cada quien, ambas posibilidades.
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Imagen 8. Actividad tension y vibracion de madeja. Sesion de arte envolvente: sonoridad, Centro de las
Artes de Querétaro. FOTO: Constanza Medina 2023.

Circulo de reflexion

Finalmente realizamos un circulo de reflexion, compartiendo cémo cada quien habia
experimentado este espacio de exploracion sonora. Hubo quien reflexion6 sobre la
importancia de poder afinar nuestra percepcion y poder utilizar todos los sentidos en
donde sea que estemos. Alguien mas comentd sobre como, a partir de la escucha
atenta, se puede generar una ampliacion sensorial, percibiendo la resonancia corporal
sin pasar por la mente racional, generando una conexion y resonancia compartidas,
sinérgicas. Por Gltimo, alguien coment6 sobre la belleza en el uso de objetos cotidianos

(como las canicas) para explorar su capacidad sonora.
Tiempo de la sesion: 2.5 hrs de 10:00 AM - 12:30 PM.
Lista de personas participantes

. Yolanda Garcia 34 . Teresita Rivera 65

. José Garcia 10 . Aylen Corin 39
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Museo de Arte Contempordaneo Querétaro: sesion de movimiento corporal.

Dia de activacion: martes 3 de octubre de 2023

Espacio: Patio Facilitadoras: Aylen Corin y Constanza Medina

Breve introduccion

Comenc¢ la sesion hablando brevemente sobre el espacio museistico, sobre los museos
de arte en general y su relacion con la poblacion infantil. NOTA: Es importante
mencionar que estas actividades las planeamos para un publico infantil, puesto que los
horarios eran de 16 a 18 hrs y también porque nos parecia importante integrar a esta
poblacion, generalmente dejada a un lado y no considerada en recintos de esta indole,
pero como mencionaba paginas atras |114|, no volveria a realizarlo de esta manera.
Dicho esto, pregunté quién habia estado en el museo antes y muy pocas
personas lo habian visitado y ninguna de las nifias ni los nifios presentes (de entre 3 y
10 afos) habian entrado antes. Les platiqué sobre las convenciones de comportamiento
de estos espacios y como éstas no han sido pensadas para que personas de su edad lo
visiten porque te piden que: estés en silencio, no corras, no toques, no grites, no saltes,
no juegues. Les hablé también sobre la poca interaccion que suele haber con las piezas
exhibidas (en su mayoria pinturas y esculturas) y sobre los indicadores (como cintas
adhesivas y postes delimitadores) que evitan que pases mas alld de la marca. Comenté
también sobre los montajes, que rara vez suelen estar a la altura de personas de menos
de 150 cm de alto, imposibilitando si quiera que puedan verlas, a menos que una
persona adulta les cargue. Todo esto para reflexionar sobre el poco o nulo interés de

estos espacios hacia las poblaciones infantiles.

Actividad rompehielos: Presentacion de nombre

Les pedi que realizdramos un circulo para poder conocernos mejor y aprender nuestros
nombres, para asi, poder nombrarnos. Para ello, pasamos una pelota grande de pilates
de persona en persona —en lugar de la tradicional pelotita tejida o juggling ball, pues en

el circulo habian nifas y niflos de entre 3 y 6 afios presentes— En una primera ronda,
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cada persona pronunciaria su nombre, bien fuerte, para que todas las personas le
escucharamos.

Indiqué que teniamos que poner especial atencioén de quién venia y a quién iba
la pelota, porque una vez terminada la primera ronda, la lanzariamos a la misma persona
pero esta vez pronunciando su nombre. Si alguien olvidaba el nombre o a quién tenia
que lanzarle la pelota, todo el grupo inclinaria su torso hacia delante, generando un
movimiento de péndulo con la cabeza; se valia soplarle a la persona en el enredo para
salir de éste. Habremos hecho esta ronda unas 8 veces mas, hasta que el movimiento se
percibid fluido (encontrado un ritmo constante) y una vez que ya habiamos memorizado

el nombre de todas las personas del grupo.

Actividad 1: Figuras en el espacio

Desde el mismo circulo de integracion, comenzamos a hacer figuras con nuestros
cuerpos, dispuestos de tal manera que pudiese percibirse una figura en particular: un
cuadrado, un tridngulo, una estrella, una espiral, un calcetin. Para esta actividad fue
fundamental que las personas dialogaran entre ellas para ponerse de acuerdo sobre las
posiciones de los cuerpos y las posibilidades de representacion, siempre integrando a

las nifias y a los niflos presentes.

Actividad 2: Representando paisajes

La siguiente actividad consisti6 en preguntarle a alguna de las nifias o nifios
participantes qué paisaje les gustaria representar y pedirle a dos personas del grupo que
se fueran y luego volvieran para asi adivinar qué animal o espacio o planta representaba
cada persona y qué paisaje estabamos representando conjuntamente. La primera vez
hicimos un bosque con un puente que atravesaba un rio donde habia peces; en el
bosque habia pinos y una mama dguila y dos aguiluchos volando por el cielo. La
segunda vez hicimos la playa: habia un hombre joven que representaba a las olas, un
nifio de 3 anos que se movia como pulpo, una nifia de 5 que era una estrella de mar,
un camastro con una ninia de 4 afios asoledandose, dos palmeras y dos sombrillas dando
sombra al ambiente. La tercera y Ultima éramos seres diversos conviviendo en un

mismo espacio; hubo una leona, un koala sobre un eucalipto, un oso perezoso
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escalando lentamente un darbol y un flamingo con la pata levantada y de movimientos

cautelosos.

Actividad 3: Llenando el espacio vacio

Una vez terminada la actividad de representacion, les pedi que eligieran un s6lo color
del tapete (habia verdes, azules, morados, amarillos, rojos y naranjas) y que intentaran
transitar el tapete tocando solo el color elegido. Después abri esa posibilidad a colores
calidos y frios, ampliando asi el movimiento. Finalmente les pedi que se colocaran de
alguna manera en la que pudieran abarcar la mayor cantidad de cuadros de color segun

hubieran elegido, si calidos o frios.

Actividad 4: Transitando figuras en el espacio

Imagen 9. Actividad transitando figuras en el espacio. Sesion de arte envolvente: movimiento, Museo de
Arte Contemporaneo Querétaro. FOTO: Aylen Corin 2023.

Todo lo anterior lo habiamos realizado sin zapatos y sobre un tapete de foamy de
colores —pues aunque desentonara drasticamente con la estética del museo (pristina y

minimalista), lo llevamos porque el piso del patio del museo es de piedra (cantera o
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recinto) y temiamos que en los juegos de movimiento alguien se lastimara—. Dicho esto,
algunas personas se pusieron sus zapatos otras siguieron descalzas, y pasamos del
tapete de foamy al piso de piedra, donde habian dispuestas una serie de figuras sobre el
piso, trazadas con una cinta de seguridad adhesiva —de esas que suelen prohibir el paso
en los museos y en otros espacios.

Les indiqué que en esta ocasion esa cinta podia ser pisada, transitada,
traspasada, sugiriendo que podian explorar las figuras de manera diversa: caminando
hacia adelante, hacia atras, con los ojos cerrados, encima de ellas, dentro, fuera. Este

fue un ejercicio de exploracion libre (imagen 9).

Actividad 5: Imitacion de movimiento

Imagen 10. Actividad imitacion de movimiento. Sesion de arte envolvente: movimiento, Museo de Arte
Contemporaneo Querétaro. FOTO: Aylen Corin 2023.

Finalmente, regresamos al tapete, en disposicion circular. La indicacion fue que
imitariamos el movimiento de una de las personas del circulo y que nos iriamos pasando
ese rol, hacia la derecha, una vez que sintiéramos que ya habiamos hecho los

movimientos que queriamos compartir. Reproducimos musica en una bocina y todas
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las personas dentro del circulo participamos, proponiendo movimientos y siguiendo los
movimientos propuestos, dando al menos dos vueltas al circulo, participando dos veces

cada quien (imagen 10).
Circulo de reflexion

Cerramos la actividad con un pequefio circulo de reflexion sobre nuestras impresiones.
En general, las mamas que llevaron a sus hijas e hijos a la sesion estaban muy contentas
de poder realizar algo diferente (a llevarles siempre al parque, por ejemplo), pero aun
divertido. Una de ellas coment6 que sentia que habia realizado algo muy distinto a lo
que cotidianamente hace y que romper la rutina para divertirse de esta forma le habia
gustado. Una persona en sus treintas, hablo sobre lo excluyente que puede llegar a ser
un museo de arte donde no solo las infancias quedan excluidas sino también otros
sectores de la poblacion. Algunas de las nifias y de los nifios dijeron que habian pasado

un momento divertido.

Tiempo de la sesion: 1.5 hrs de 4:15 - 5:45 PM.

Lista de personas participantes

. Blanca Reséndiz 53 . Vanessa Ramirez 42
. Leonardo Reséndiz 10 . Luciana Guerrero 6
. Rafael Monjaras 26 . Patricio Guerrero 3
. Margarita Avila 77 . Luld Marquez 36
. Paola Nunez 40 . Isaac Marquez 4

. Annie Nufiez 5 . Ariana Ibafiez 32
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Museo de Arte Contempordneo Querétaro: sesion de sonoridad.

Dia de activacion: jueves 5 de octubre de 2023

Espacio: Patio e interior de escultura Facilitadora: Constanza Medina

Actividad rompehielos: Presentacion de nombre

Les pedi que realizaramos un circulo para poder conocernos mejor y aprender nuestros
nombres, para poder nombrarnos entre si. Para ello, les dije que irlamos pasando la
pelotita tejida de persona en persona, no sin antes haber hecho contacto visual. En una
primera ronda, cada persona pronunciaria su nombre, bien fuerte, para que todas las
personas le escucharamos.

Indiqué que habia que poner especial atencion de quién venia y a quién iba la
pelotita, porque una vez terminada la primera ronda, lanzariamos la pelotita a la misma
persona pero esta vez pronunciando su nombre. Si alguien olvidaba el nombre o a quién
tenia que lanzarle la pelota, todo el grupo inclinaria su torso hacia delante, generando
un movimiento de péndulo con la cabeza; se valia soplarle a la persona en el enredo
para salir de éste. Habremos hecho esta ronda unas 6 veces mas, hasta que el
movimiento se percibid fluido (encontrado un ritmo constante) y una vez que ya
habiamos memorizado el nombre de todas las personas del grupo. NOTA: Esta ronda
es un reto con nifias y nifios, pero en esta ocasion participaron una nifia de 6 y un nifio

de 4, sin mayor problema, pasando la pelota entre cinco personas adultas.

Actividad 1: Inhalar, sostener, exhalar con sonido

Manteniendo el circulo, les pedi a las personas participantes que inhalaran bien
profundo, sostuvieran el aire lo mas que pudieran y que en la exhalacion siguiente
sacaran el aire con un sonido, el que saliera. Repetimos este ejercicio varias veces.
NOTA: Para esta actividad es siempre importante recalcar que cada persona inhalard y
exhalara a su propio ritmo, por lo que no hay un momento adecuado ni para inhalar ni
para soltar el aire, porque suele pasar que cuando alguien dirige estas actividades, las
personas no solemos agenciarnos de nuestra respiracién sino que esperamos la

indicacion de inhalar profundamente para hacerlo y lo mismo al exhalar, generando una
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reaccion contraria a lo que se busca: que la persona conecte con su respiracion, siendo

consciente de sus movimientos de inhalacion y exhalacion.

Actividad 2: Exploracion del espacio sonoro, voz y objetos

Esta exploracion la realizamos dentro de y sobre la base de concreto de una escultura
metalica (pintada de blanco), que se encuentra en el patio exterior del museo (imagen
11). Comenzamos haciendo sonidos con el cuerpo, se escuchaban palmadas, fricciones
de partes del cuerpo entre ellas, la voz: mmmmmmmmm..., oaaa, oaaa, oaaa...,

puuummmm, puuummmni, puuunimnim.. .

/

Imagen 11. Actividad del espacio sonoro, voz y objetos. Sesion de arte envolvente: sonoridad, Museo de
Arte Contemporaneo Querétaro. FOTO: Constanza Medina 2023.

Coloqué el cesto lleno de objetos en el centro del circulo y les pedi a las personas
participantes que tomaran al menos 3 objetos, volvieran a su lugar y exploraran las
posibilidades de sonoridad de cada objeto, integrando asi a los sonidos corporales una
serie de objetos diversos: ramas, vainas, troncos, baquetas, palillos, cuencos de madera,
frascos de vidrio rellenos de canicas, bellotas o piedras, instrumentos de juguete como

xil6fonos y castafiuelas, instrumentos como sonajas, castafiuelas y claves, un abrelatas,
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un timbre de bicicleta, un vaso de metal, un popote o pajilla de metal, una pantalla de
lampara (también metélica), botellas de vidrio rellenas de agua, entre otros mas.

Una vez que estuvieron un rato explorando esos objetos, les pedi que
cambiaran de lugar, dejando los objetos que exploraron en su lugar pasado, para ir a
otro espacio y explorar los objetos de otra persona. Asi hicimos tres veces. En este
momento se integraron a la actividad cuatro personas mas, entre ellas un nifio de 6 afios

y el resto, adultas.

Actividad 3: Escucha activa

e
C—
—

Imagen 12. Actividad escucha activa. Sesion de arte envolvente: sonoridad, Museo de Arte Contemporaneo
Querétaro. FOTO: Constanza Medina 2023.

Una vez explorados los objetos colectivamente, les pedi que guardaramos silencio y
cerraramos los ojos para escuchar la exploracién sonora de los objetos de una sola
persona (imagen 12). Las personas fueron pasando de una en una, rolando la pelotita
para indicar que cambiaban de papel, indicando que quien tuviera la pelotita seria quien
compondria los sonidos y el resto escuchariamos. Una vez que todas las personas

pasaron, pedi que una persona comenzara a generar sonidos y el resto dialogara con
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esos sonidos desde la exploracion propia de sus objetos. Asi hicieron hasta que todas

las personas que quisieron proponer participaron.

Actividad 4: Transitar el espacio arquitectonico desde el sonido

Imagen 13. Actividad transitar el espacio arquitecténico desde el sonido. Sesién de arte envolvente:
sonoridad, Museo de Arte Contemporaneo Querétaro. FOTO: Constanza Medina 2023.

Posterior a este ejercicio, les pedi que tomaran uno o dos de los objetos en la canasta y
salieran del area de la escultura —que habia sido nuestra casa desde el comienzo—y
transitaran el espacio del patio, generando sonidos (imagen 13). Después de pocos
minutos, y de a poco, fui intercambiando los objetos de algunas de las personas por
botellas de vidrio rellenas de agua hasta la mitad, pidiéndoles que las colocaran sobre
una de sus orejas, realizando un movimiento pendulante con su cabeza y cuello,
produciendo un sonido relajante, lleno de agua.

La indicacion fue que una vez “saciada” la escucha de la botella, las
compartieran con alguien mas, comentandoles la accion a realizar. En total habian 4
botellas y 10 personas, de manera que desde que reparti las botellas, habria 4 personas

escuchando atentamente el sonido del agua (de manera interna, individual) y 6 personas
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explorando los sonidos de sus objetos de manera externa (colectiva). Esto ayudé a que
algunas personas pudieran acompafiar el ejercicio de manera “silenciosa”, regulando
asi la cantidad de sonidos producidos. Mientras se terminaba esta actividad, le pedi a
las nifas y a los nifios de entre 4 y 6 afios si me ayudaban a guardar todos los objetos

de vuelta al canasto, a lo que accedieron con gusto.
Actividad 5: Didlogo corporal y sonoro con otro cuerpo

Una vez terminada esta accién y que todos los objetos estuvieron de vuelta en la canasta
y fueron retirados de la escena, volvimos dentro de nuestra casa. Les pedi a las personas
participantes que se colocaran espalda con espalda —podian estar sentadas o paradas,
pero todas eligieron sentarse; solo una pareja se quedd parada pero al ver que el resto
se habian sentado, prefirié tomar también esa postura.

Pedi a las cinco parejas dispuestas sobre la base de la escultura —algunas
dentro, otras apenas fuera de ésta—, que comenzaran a generar sonidos con su cuerpo
(incluyendo su voz) y, tomando consciencia del cuerpo de la persona con quien estaban
en contacto, generaran un didlogo corporal, sonoro y de movimiento. Hicimos cambio
de pareja en una ocasion mads, en la que a los sonidos agregamos movimientos suaves,
conectando y dialogando con la persona con cuyo cuerpo estdbamos en contacto. Les
pedi que poco a poco fueran despidiéndose del sonido y del cuerpo de la otra persona

con quien habian entrado en didlogo, hasta separarnos.
Actividad 6: Imitacion sonora

Pasamos a la explanada del museo, fuera de la escultura, para irnos despidiendo. Para
ello, les pedi que hiciéramos un circulo. La indicacion fue que cada persona, de a una,
reproduciria un sonido con su voz o boca, lo repetiria por un tiempo y el resto de las
personas imitariamos el sonido hasta que la persona guia lanzara la pelota a alguien
mas. Entonces, la nueva persona con la pelota produciria un sonido nuevo, que el resto
del grupo seguiria; asi, hasta que hubiéramos pasado todas las personas.

Continuando con la dindmica del circulo, y similar a la dindmica de
introduccion, les pedi ahora que lanzaran la pelota a la misma persona cada vez,

produciendo un sonido con su voz y acompafidndolo con un movimiento especifico.
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Repetimos esta acciones unas cuatro veces, cuando pregunté si ya habian memorizado
el sonido y el movimiento de la persona a quien le lanzaban la pelota. Varias personas
dijeron que no, por lo que repetimos la primera accion dos veces mas. Fue entonces,
que cambiamos ligeramente la dinamica y ahora la persona que lanzaba la pelota tenia
que reproducir el sonido y el movimiento de la persona a quien le lanzaba la pelota.
Realizamos esta actividad tres veces mads, para luego hacer un pequefio receso de 5

minutos para poder ir al bafio, tomar agua y comer algo.

Circulo de reflexion

Pasamos entonces al circulo de reflexion, donde les pedi sus comentarios al respecto
de la sesion de sonoridad que acaban de experimentar. Entre las reflexiones una persona
adulta mayor dijo que no se hubiera imaginado reproduciendo los sonidos que habia
realizado —sonidos generados con un objeto tan simple como una botella de vidrio
llena de agua y una piedra— y que habia disfrutado poder explorarlos, pues no
recordaba haberlo hecho antes o tal vez si, pero cuando era nifia. Ella también nos
dijo que en todo momento estuvo en “el aqui y en el ahora”, logrando olvidarse de
todo lo demas.

Otra persona mas, hablo sobre la capacidad que tienen los sonidos para
recordarnos ciertos momentos pasados o para imaginar algunos lugares,
transportandonos asi a otros territorios. Una persona en sus treintas nos dijo que,
después de haber tenido un dia atareado, habia disfrutado mucho llegar a un espacio
donde pudiera romper con su cotidiano, realizando una actividad fuera de lo comun.
Esa misma persona también dijo que en la actividad de juntar la espalda con otra
persona sintio que su cuerpo se movia a la par con el otro cuerpo y que los sonidos se
mezclaban entre si, pareciendo que era una unidad quien se movia y producia sonido.

Otra persona (también en sus treintas y quien iba con su hijo de 6 afios), nos
compartid que habia encontrado el espacio muy relajante, que a ella los sonidos le
resultaban relajantes, incluyendo sonidos repetitivos como un tac, tac, tac, tac o una
gota cayendo repetitivamente. Otra persona que fue con su familia dijo que le habia

gustado poder compartir este espacio con su familia, reflexionando sobre la poca
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oferta de actividades que hay, que sean inclusivas de todo tipo de edades. Comentd
que suelen estar las actividades a las que llevas a los hijos a que ellos se entretengan,
mientras la madre o el padre son meros espectadores de lo que estd pasando; le parecia
interesante que hubiera una actividad en donde tanto ella, como su pareja y sus hijos
hubieran podido participar conjuntamente y en todo momento. El nifio més pequeio,
de 4 afios, quiso participar, diciendo que /o que él mads habia disfrutado habia sido
poder tocar los objetos. No todas las personas quisieron verbalizar y compartir sus

impresiones y respetando eso, di por terminada la sesion.

Tiempo de la sesion: 1.5 hrs de 4:15 - 5:45 PM.

Lista de personas participantes

. Daniel Garcia 34 . Gabriela Pérez 35
. Amaranta Martinez 39 . Karel Gomez 39
. Laud Trujillo 6 . Aura Gémez 6
. Francisco Macias 33 . Pablo Goémez 4
. Gabriela Avila 64 . Marité de Agiiero ~ —

Centro de Arte Bernardo Quintana Arrioja: sesion de movimiento corporal.

Dia de activacion: martes 10 de octubre de 2023

Espacio: Sala 3 Facilitadora: Constanza Medina
Actividad rompehielos: Presentacion de nombre

Realizamos un circulo para poder conocernos mejor y aprender nuestros nombres, para
poder nombrarnos entre si. Para ello, les dije que irlamos pasando la pelotita tejida de
persona en persona, no sin antes haber hecho contacto visual. En una primera ronda,
cada persona pronunciaria su nombre, bien fuerte, para que todas las personas le
escucharamos.

Indiqué que teniamos que poner especial atencion de quién venia y a quién iba
la pelotita, porque una vez terminada la primera ronda, lanzariamos la pelotita a la

misma persona pero esta vez pronunciando su nombre. Si alguien olvidaba el nombre
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0 a quién tenia que lanzarle la pelota, todo el grupo inclinaria su torso hacia delante,
generando un movimiento de péndulo con la cabeza; se valia soplarle a la persona en
el enredo para salir de éste. Habremos hecho esta ronda unas 6 veces mas, hasta que el
movimiento se percibid fluido (encontrado un ritmo constante) y una vez que ya

habiamos memorizado el nombre de todas las personas del grupo.
Actividad 1: Guiando siendo guiada

La indicacion fue la siguiente: encuentren una pareja, definan quién guia y quién serd
guiada; cambiaremos de roles en algun momento de la actividad. Una vez que hubieran
definido los roles, les indiqué que la persona que seria guiada cerraria los ojos —en un
acto de confianza y soltura—y que la “persona guia” moveria con sus manos a su pareja
desde la cadera. Reproduje musica en una bocina portatil para dar comienzo a la
actividad. Después de unos minutos realizando esa accidn, les pedi que subieran las
manos al pecho y a las escapulas, explorando la posibilidad de movimiento de la otra
persona. Finalmente, les pedi que guiaran sus manos a la cabeza de la persona guiada
y que provocaran el movimiento desde alli (imagen 14).

;Qué pasaria si jugaran con esas tres posibilidades combinadas?, jcomo
seria el movimiento si guiaran a la persona con un solo dedo?, ;jcomo seria el
movimiento si usaran todo su cuerpo para guiar a la otra persona? Hice estas tres
preguntas en distintos momentos, fomentando que la dindmica de movimiento
cambiara. Hubo un cambio de roles y de parejas, para que todas las personas
participantes experimentaran ser guiadas y guiar y también para que exploraran estas

posibilidades con otras personas diferentes.
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Imagen 14. Actividad guiando siendo guiada. Sesion de arte envolvente: movimiento, Centro de Arte
Bernardo Quintana Arrioja. FOTO: Constanza Medina 2023.

Actividad 2: Dialogo corporal y sonoro con otro cuerpo

Les pedi a las personas participantes que se sentaran, colocandose espalda con espalda
con otra persona y comenzaran a generar sonidos con su cuerpo, incorporando la voz
con cada movimiento (imagenl5). Pregunté: ;como seria el sonido de la voz si
acomparniara al movimiento del cuerpo? Les pedi que fueran conscientes del cuerpo de
la otra persona con quien tenian contacto, de su corporalidad, para asi generar un
didlogo en conjunto. Transcurrieron unos cuantos minutos, cuando les pedi que se
fueran despidiendo del cuerpo de la otra persona con quien habian entrado en dialogo,

buscando distintas formas de contacto con las cuales realizar esa despedida.



141

Imagen 15. Actividad didlogo corporal y sonoro con otro cuerpo. Sesion de arte envolvente: movimiento,
Centro de Arte Bernardo Quintana Arrioja. FOTO: Constanza Medina 2023.

Actividad 3: Miradas

Una vez separadas las espaldas, la indicacion fue que se dieran la media vuelta,
estableciendo contacto visual con la persona con quien acababan de dialogar desde el
contacto corporal y su sonoridad. Pregunté entonces: ;como podrian comunicarle algo
a esa persona solo con la mirada?, ;qué quisieran compartirle o contarle? Para
finalizar la actividad les pedi que se despidieran de esa persona y que cuando estuvieran

listas y listos abandonaran el contacto visual.

Actividad 4: Cuerpos magicos

Pregunté a las personas del grupo si pudieran modificar algo en su cuerpo ;qué seria?
4
Si habria algun elemento magico que pudieran anadirle, ;jqué elegirian? jcomo
4 4
potenciarian, si pudieran, alguno de sus sentidos o varios? Posterior a estas preguntas,
les dije que compartiria a continuacion una serie de imagenes de cuerpos fantasticos y

la lectura de un texto como referencia de una posibilidad corpoérea otra. Pregunté qué
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preferian hacer primero: si mirar las imagenes o escuchar la lectura del texto, y me
dijeron que preferian ver primero las imagenes; asi que las comparti con el grupo.

Imagenes fantasticas de cuerpos con cabeza de luna, algunos de formas
geométricas, circulares, llenos de color, y otros pincelados que se fundian con el fondo.
Coloqué las imagenes en el centro del circulo y les pedi que las observaran y que cuando
hubieran terminado de mirar una imagen, la colocaran en el centro para que otra persona
pudiera tomarla. Hubo una persona que no dejaba de oler algunos de los papeles que
olian a libro viejo —de esos que han habitado ciudades himedas y que con el tiempo
han adquirido un suave aroma a moho.

Una vez que terminaron de observar las imagenes, lei en voz alta un fragmento
del Banquete de Platon, donde el personaje de Aristofanes describe a los seres esféricos
y su destino otorgado por Zeus. A continuacion transcribo la parte del texto que
describe su corporalidad y su calidad de movimiento, aunque lo que lei en el taller fue

mas extenso, del naimero 189 al 192 del texto.

Tres fueron al principio las clases de hombres y no dos, como ahora, macho y
hembra; que habia, ademas una clase comun de ambas, de la que no queda sino
el nombre, que ella, en su realidad, ha desaparecido. Porque lo machihembra fué
[sic], en su tiempo, una realidad visible... el aspecto que a la vista presentaba
cada hombre era, en total, redondo, con espalda y pechos dispuestos en circulo,
con cuatro manos, dos vergiienzas y todo lo demads a tenor y por semejanza de lo
dicho. Caminaban recto, como ahora... pero si le daba alguna vez por correr a
toda prisa, podian los hombres —cual ahora los acrdbatas, que, levantando las
piernas en alto, dar circulares volteretas—, apoyandose sobre los ocho miembros
que tenian, moverse velozmente en circulo. (Platon, 189, 190)

Una vez compartidos estos textos, coloqué en el centro del circulo: hojas de papel de
colores, papel Bond y papel Fabriano, crayones, lapices de colores, pasteles, lapices de
acuarelas, plumones y carboncillos. Les pedi que pensaran otra vez en las preguntas del
comienzo: si pudieran modificar algo en su cuerpo, ;jqué seria?, si habria algun
elemento madgico que pudieran anadirle, ;qué elegirian?, y si pudieran ;jcomo
potenciarian alguno de sus sentidos o varios de ellos? Les dije que dibujaran o

escribieran sobre aquella posibilidad corpérea otra.
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A medida que fueron terminando, me fui acercando a cada persona, pidiéndole
que transitara el espacio como lo haria normalmente; que habia galletas, caramelos y
agua en la recepcion, que si querian podian ir alld o al bafio y que en unos minutos iria
a buscarles. Asi, cada quien fue transitando el espacio a su tiempo. Una vez que todas
las personas terminaron, comencé a levantar y guardar los materiales, colocando sus

dibujos sobre el piso de una manera que quedaran ocultos.

Actividad 5: Movimientos corporales otros

Después de unos minutos, fui con cada una de las personas que estaban en distintos
lugares del recinto, para pedirles que regresaran a la sala donde estuvimos trabajando,
pero en esta ocasion, moviéndose como si tuvieran ese cuerpo magico que dibujaron.
Les pedi que pensaran coémo se moveria y cudl seria su calidad de movimiento.

Una vez en la sala, les pedi que continuaran con los movimientos que habian
realizado para llegar hasta alli. Después de unos minutos asi, pregunté ;qué pasaria si
se encontraran con otro de los cuerpos alli presentes?, jcomo se comunicarian con
esos otros cuerpos, desde el movimiento corporal? Hubo un tiempo de exploracion.

Luego les pedi que fueran imitando los movimientos de alguna otra persona,
para asi poder comunicarse con ella desde la sintonia y que fueran cambiando de
persona en persona, para terminar con una serie de movimientos que mezclaran no s6lo
su propuesta de movimiento sino la del resto. Fuimos cerrando esta actividad,
despidiéndonos de los movimientos y de los cuerpos con quienes compartimos ese

momento.

Circulo de reflexion

Pasamos entonces al circulo de reflexion, donde les pedi sus comentarios al respecto
de la sesion de movimiento que acaban de experimentar. Entre las reflexiones hubieron
varias personas que hablaron sobre una fluidez compartida y movimientos circulares
semejantes a los del agua y su territorio: movimientos de pulpo y de medusa. Una
persona en sus cincuentas nos dijo que en algin momento se sintié6 como una masa de
hotcake que se desborda y cuela por todas partes y sobre la posibilidad de

desconectarse de lo cotidiano para conectarse a otra sintonia mas.
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Una persona en sus veintes, hablo sobre la corresponsabilidad de guiar a otra
persona que ha puesto su confianza en ti y sobre la posibilidad de tejer un espacio
seguro para realizarlo, al final de la sesion se sentia absorta. Otra persona, también en
sus veintes, dijo haberse sentido como una cochinilla de tierra, que se contraia y
expandia, también desde la exploracion de movimientos circulares. Por ultimo, otra de
las personas hablo6 sobre el aire que entra, que nos mueve, sube y baja, mencion6 que
la arena llena los espacios y habl6 sobre la capacidad de la musica de llenar espacios,

igual que el aire, igual que la arena, y de mover nuestros cuerpos con su ritmo.

Tiempo de la sesion: 1.5 hrs de 6:15 - 7:45 PM.

Lista de personas participantes

. Teresa Covarrubias 53 . Jos¢ Maria Urrutia 26
. Aylen Corin 39 . Fabian Verdin 39
. Alejandro Tellez 22 . Fatima Valdez 21

Centro de Arte Bernardo Quintana Arrioja: sesion de sonoridad.

Dia de activacion: jueves 12 de octubre de 2023

Espacio: Sala 3 Facilitadora: Constanza Medina

Actividad rompehielos: Presentacion de nombre y red de palabras

Les pedi que nos sentaramos en el piso. Eramos tres personas, asi que formamos un
triangulo. Con una madeja, les dije que pronunciaramos una vez nuestro nombre y
alguna palabra que nos remitiera a la sonoridad, evocando palabras nuevas e inspiradas
en lo que las otras personas hubieran pronunciado. Dijimos palabras como frecuencia,
vibracion, forma, entrecortado, situacion, envolvente. Hicimos varias vueltas hasta que
habiamos trazado un triangulo varias veces, en unas partes distendido y en otras tenso.
Les pedi que elevaramos el estambre del piso y que lo tensaramos tanto como

pudiéramos, para luego tomar uno de los hilos y tirar de ¢él. Asi hicimos, explorando su
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posibilidad de vibracion y sonoridad. De a poco, los hilos empezaron a caer, como si el

sonido se rompiera de tanta tension.

Actividad 1: Tension y vibracion de madeja

De estar sentadas, nos incorporamos. Dos personas tensdbamos el estambre de algodon,
mientras la otra tiraba y jalaba de ella. Esto provocaba que el estambre vibrara,
generando sonidos suaves, a veces muy elongados. En este momento se incorpord una
cuarta persona. Intercambiamos roles entre quien tensa y quien produce las vibraciones
y reflexionamos sobre coémo a veces podemos mirar la vibracion de un objeto —en este
caso el estambre—, que nos indica que hay un sonido, pero que no siempre podemos

escucharlo.

Actividad 2: Exploracion del espacio sonoro, voz y objetos

Sentadas, formando un circulo, comenzamos haciendo sonidos con el cuerpo; se
escuchaban voces: mmmmmmmmm..., aaaaaaaaa... partes del cuerpo generando
sonidos, la boca haciendo: /lla, lllo, llla, lllo, palmadas sobre los cachetes y sobre la
boca abierta, generando sonidos reverberantes. Posteriormente fui integrando una serie
de objetos de madera (ramas, vainas, troncos, baquetas, palillos, cuencos de madera),
que fui colocando en el medio del tridngulo. Coloqué también una botella de vidrio
rellena de agua por cada participante.

Les dije que habia dispuesto una serie de objetos de madera en el centro,
invitandolas a que los incorporaran a su sonoridad. Les invité también a que exploraran
otras posturas, a que se levantaran y caminaran por el espacio. Les dije que las botellas
de vidrio tenian una calidad de sonido suave, donde podian resguardarse si el sonido
era muy fuerte y quisieran descansar sus oidos —la indicacion fue ponerse el fondo de
la botella sobre una de las orejas y realizar un movimiento pendular con la cabeza—. A
medida que fueron explorando los sonidos de esos objetos, fui cambiandolos por otros:
sonajas de semillas, frascos de vidrio rellenos de canicas o de nueces, retirando de a

poco los objetos de madera.
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Actividad 3: Composicion y escucha

En algiin momento le pregunté a alguna de las participantes si queria escuchar o generar
sonidos y me dijo que queria generar sonidos. Fantdsticamente sincronizadas, las otras
dos me dijeron que querian escuchar. Asi que les pedi a estas ultimas que eligieran una
posicién comoda para escuchar, que podian sentarse o acostarse, y decidieron acostarse
(imagen 16). Dejé los objetos dispuestos sobre el piso, indicando a la persona que iba
a componer que podia generar sonidos con su cuerpo y/o con los objetos que estaban
dispuestos en el espacio y que cuando hubiera terminado su exploracidon sonora sélo
dejara de producir sonidos y tomara una posicién comoda, en silencio. Esto dur6 varios

minutos.

I

Imagen 16. Actividad composicién y escucha. Sesion de arte envolvente: sonoridad. Centro de Arte
Bernardo Quintana Arrioja. FOTO: Constanza Medina 2023.

Poco antes de que la composicion finalizara, fui cambiando los objetos de cristal por
objetos de metal (campanillas, platos, palas, una campana para bicicleta, entre otros).
Una vez que la primera composicion habia terminado, una de las personas que estaba

escuchando abrio los ojos, me acerqué a ella y le pregunté si ahora ella queria producir
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los sonidos y me dijo que si. Ella fue tomando los objetos y explorando sus

posibilidades sonoras, a veces sentada, otras caminando (imagen 17).

Imagen 17. Actividad composicién y escucha. Sesion de arte envolvente: sonoridad. Centro de Arte
Bernardo Quintana Arrioja. FOTO: Constanza Medina 2023.

Pasaron unos cuantos minutos, cuando la tercera persona abrio los ojos; le pregunté si
deseaba producir sonidos y me dijo que si y fue momento de transicion. Comencé a
cambiar los objetos una vez mads, esta vez por objetos de madera (un xil6fono de
juguete, varias baquetas, un mazo, una base de ldmpara, un cuenco). La persona que
anteriormente estaba produciendo los sonidos dejé de hacerlo y tom6 una posicion de
escucha. Escuchamos asi la tercera composicion que dur6 varios minutos (imagen 18).

En algiin momento una de las personas se levantd y queria comenzar a generar
sonidos también, pero le pedi que continuara escuchando, que su tiempo de componer
habia terminado y que la actividad estaba llegando a su fin. Una vez terminada la
tercera composicion, todas estaban recostadas o sentadas sobre el piso. Les dije que

cuando estuvieran listas se incorporaran y abrieran sus 0jos.
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Imagen 18. Actividad composicién y escucha. Sesion de arte envolvente: sonoridad. Centro de Arte
Bernardo Quintana Arrioja. FOTO: Constanza Medina 2023.

Actividad 4: Dialogo corporal y sonoro con otro cuerpo

Una vez terminada esta accién y que todos los objetos estuvieron de vuelta en la
canasta, les pedi a las personas participantes que se sentaran, colocandose espalda con
espalda con otra persona. Les pedi que comenzaran a generar sonidos con su cuerpo,
incorporando la voz con cada movimiento y preguntado: ;jcomo seria el sonido de la
voz si acompanara al movimiento del cuerpo? Les pedi que fueran conscientes del
cuerpo de la otra persona con cuyo cuerpo estaban en contacto, de su sonoridad, para
asi generar un dialogo en conjunto.

La intensidad se fue modificando a lo largo de la actividad, las voces que
comenzaron con un suave mmmmmm, se alzaron en un fuerte aaaaaa, ooooo, eeeee,
para luego terminar suavemente una vez mas. Les pedi entonces que poco a poco se
fueran despidiendo del cuerpo de la otra persona con quien habian entrado en didlogo,

buscando formas de contacto con las cuales realizar esa despedida.
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Circulo de reflexion

Pasamos entonces al circulo de reflexion, donde les pedi sus comentarios al respecto
de la sesion de sonoridad que acaban de experimentar. Entre las reflexiones una persona
joven me dijo que se sentia mucho mas tranquila de cuando llego; que venia con
muchas cosas encima, enojada, frustrada y que este espacio le habia permitido
cambiar de frecuencia. Le pregunté que como se habia sentido en el momento de
componer los sonidos —porque particularmente a ella la vi muy entretenida y gustosa
de hacerlo— y me dijo que se sintio como una exploradora del sonido, buscando las
multiples sonoridades de los objetos, probando qué sonidos funcionaban juntos y
cuales no. Ella misma comenté que el espacio le habia parecido un momento de
encuentro.

Otra de las personas dijo que el comienzo de la actividad donde le tocd
escuchar le habia parecido un buen ambiente para dormir y que logro desconectarse a
tal grado que, efectivamente, se habia dormido; esta persona reflexiond sobre la
capacidad de abrir el espacio al sonido. Por Gltimo, la tercera de ellas hablo sobre /o
infinito de los sonidos, de sus posibilidades. Le pregunté como la habia pasado en la
actividad de explorar los objetos de manera individual (mientras el resto escuchaba) y
me dijo que habia sido muy entretenido, porque habia podido explorar las
posibilidades sonoras de los objetos, identificando que con un mismo objeto se podia

generar un sinfin de posibilidades.

Tiempo de la sesion: 1.4 hrs de 6:20 - 7:45 PM.

Lista de personas participantes

. Ariana Ibafiez 32 . Jocelyn Gonzalez 43 . Aylen Corin 39



150

Conclusiones

Actualmente existen mas de trescientos espacios en el mundo dedicados a la exhibicion del
arte contemporaneo, arte actual o arte del siglo XXI. Estas categorias refieren al arte que se
produce actualmente, a las obras de artistas que atn viven, cuya temporalidad es a la par de
quien escribe estas lineas. Dichos espacios reciben distintos nombres, desde el estandar
“museo de arte contemporaneo” al “instituto de arte contemporaneo”, “centro de arte
contemporaneo” o aquellos que sdlo visitdndolos podriamos saber que son espacios que se
dedican a la presentacion de arte contemporaneo como la Tate, el Museo Jumex, Inhotim, la
Hamburger Bahnhof o el Palais de Tokyo.

En el mundo existen poco mas de un centenar de museos cuyas iniciales son MAC
(Museo de Arte Contemporaneo) o MCA o MOCA (Museum of Contemporary Art) o alguna
variacion que incluye estas letras; estin el MCA, MCASB, MACBA, MACRo, CAM,
MARCO, MACE, MAMCO, MUAC, MOCA, KMAC, MOCAD, MAC-USP, LiMAC,
MACAQ, etcétera. Se ha vuelto una tendencia abreviar el nombre de los museos de arte
contemporaneo, complicando a veces su identidad, pues hoy por hoy existen museos distintos
que usan el mismo acrénimo; por ejemplo, existe un MACBA en Buenos Aires y un MACBA
en Barcelona; un MARCO en Monterrey, México, y un MARCO en Vigo, Espafia; hay un
MCA en Chicago y un MCA en Australia, y un sinfin de MOCAs a lo largo del territorio de
Estados Unidos. Fonéticamente el MACQ suena igual a MAC, por lo que si solo
pronunciamos su acroéonimo, facilmente podriamos confundirnos sobre a qué museo de arte
contemporaneo nos estamos refiriendo.

En la cifra de mas de un centenar de espacios llamados “museo de arte
contemporaneo” he incluido no s6lo los nombrados en espafiol o en inglés, sino también
aquellos nombrados en portugués (museu de arte contempordnea), francés (musée d'art
contemporain), italiano (museo d'arte contemporanea), holandés (museum van hedendaagse
kunst), croata (muzej savremene umjetnosti), y también aquellos que para su difusiéon han
decidido traducir su nombre a “museum of contemporary art”, pero siempre bajo el mismo
sintagma «museo + arte + contemporaneo».

Por su parte, dentro de la cifra de mas de tres centenares se encuentran los museos,

centros e institutos de arte contempordneo, asi como aquellos espacios cuyo nombre no
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remite a lo contempordneo (Tate, Jumex, Inhotim) y también aquellos que mencionan lo
contemporaneo, pero no al arte, como Nottingham Contemporary, Borusan Contemporary,
The Delaware Contemporary o The Contemporary Austin. Todas estas variaciones de
nombres refieren a un espacio en particular, que es un recinto donde se organizan y presentan
exhibiciones sobre y actividades en torno a la obra de una o un artista vivo —o acabado de
morir o pronto a morir, pero ain considerado contemporaneo.

LY qué es aquello que cohesiona estos espacios de exhibicion dentro de la categoria
de arte contemporaneo? Mencionaba en el capitulo sobre las posibilidades del arte y el rol de
los museos de arte |63|, que de acuerdo a Claire Bishop (2018) lo que les vincula es una de
las dos siguientes caracteristicas: por un lado la privatizacion y mercantilizacion del arte bajo
un discurso de lo nuevo y lo econémicamente redituable, que responde a los intereses del
mercado global del arte contemporaneo, y por otro, la experimentacion y la creacion de
nuevos imaginarios desde una postura ética-politica determinada. Para Bishop, estas son las
dos posibilidades actuales de los museos que presentan arte actual.

Asi que por un lado se encuentra el tipo de museo que busca entretener con
exhibiciones sensacionalistas e instagramables. Comentaba anteriormente que este tipo de
museo es el que hace entrar o salir a sus visitantes por la gift shop, que invita a grandes
estrellas del sistema como artistas o curadores estrella, y quienes generalmente hacen
mancuerna con empresas privadas que donan recursos para poder llevar a cabo la agenda del
afno.

Por el otro lado se encuentran los museos que intentan ir a contracorriente del gran
sistema economico global, experimentando con su coleccion y elaborando programaciones
cuyo contenido es politico. Estos museos, de acuerdo a Bishop, son de arte contemporaneo
no sélo por —o més bien, ademas de— las obras que muestran sino por los discursos que
elaboran alrededor de las muestras: generalmente discursos ético-politicos que buscan
proponer nuevos imaginarios de lo posible, partiendo del presente y revisitando el pasado

para pensar mejores futuros, mas equitativos y justos.
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Las instituciones de aplicacion del proyecto

Dado este panorama, ;donde posicionaria yo a las instituciones donde facilité los talleres de
arte envolvente? Al Museo de Arte Contemporaneo Querétaro lo posicionaria como un
museo que desea ser un museo taquillero pero sin la infraestructura econdémica, de personal,
de trayectoria y profesional que se necesita para serlo. El discurso del actual director Raul
Garcia Sanchez es un eco de la narrativa hegemoénica de este tipo de museos, donde se
perciben como espacios-trampolin que apoyan a las y los artistas locales para que “salten”
de lo local a lo regional, de alli a lo nacional y luego a lo internacional, incluyendo al
mercado.

Sin embargo, la precarizacion en términos econdémicos del museo obliga a que la
produccidn artistica y parte del montaje sean cubiertos por las y los artistas. De manera que
la Uinica “ayuda” que reciben de la institucion —que recordemos es una dependencia del
gobierno estatal— es el préstamo del espacio y la difusion de la exposicion y de las actividades
relacionadas en sus redes sociales —que tiene poco menos de 12 mil seguidores y de la
Secretaria de Cultura estatal, que tiene 16 mil seguidores, seguramente muchos repetidos—.
Es importante resaltar que el recinto, al ser parte del gobierno, es un espacio publico y por
tanto es la obligacion del museo prestar su espacio y un derecho de las y los artistas, usarlo,
no una “ayuda”.

Por lo demas, el museo no tiene ninguna iniciativa de conseguir recursos
econdémicos mas alld de los otorgados por la Secretaria de Cultura del estado —que hasta
donde sé, s6lo cubre los salarios de las cinco personas contratadas en el museo—, lo cual es
una realidad extremadamente precarizada, que imposibilita que el museo cuente con una
programacion ordenada y de calidad y bien, el museo podria desaparecer. Sin embargo,
después de una serie de faltas y fallas dentro de la direccion del museo —y a pesar de éstas—,
el recinto continia con sus puertas abiertas al publico de siempre, sin ganas de que algo
cambie. Emplazado en uno de los barrios mds antiguos de la ciudad, coadyuva a la
gentrificacion del lugar y aporta poco o nada a las personas residentes de la zona.

Y solo como dato curioso, a partir de que Garcia Sanchez entré como director, los

letreros de “no tocar” y “no sentarse” se fueron propagando por el museo (imagen 19).
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FAVOR DE MANTENER
UNA DISTANCIA
SEGURA CON LAS
OBRAS DE ARTE

Imagen 19. Letrero en una de las salas del Museo de Arte Contemporaneo Querétaro donde se lee: “favor de
mantener una distancia segura con las obras de arte”. Mayo, 2023

Hubo una exhibicién a la que me senti muy atraida a ir porque se titulaba “Sonoridad de
papel” de la artista Pia Seiersen. Imaginarme la sonoridad del papel se me hacia algo
bellisimo; imaginaba el crujir de las fibras secas, su porosidad y textura, su olor tal vez, su
calidad traslucida. Pero para mi sorpresa, habia imaginado demasiado. En la sala, donde
colgaban los moviles de papel, no solo habia letreros de “no tocar” sino también de ;“no
soplar”! (imagen 20).

No sabia si reir o llorar, pero al igual que en otras ocasiones —como la que conté
sobre el bicho de Lygia Clark |80|- entiendo que a eso se va a un museo de arte (incluyendo
los contemporaneos): a ver, nada de querer soplar, ni indagar, experimentar, sentir. La
convencion es transitar una sala o un pasillo a una distancia segura de las obras de arte; para
eso los guardias, las cintas adhesivas, los postes delimitadores y los vidrios que resguardan
y atesoran las pinturas y esculturas de los grandes maestros. Al museo de arte se va a ver y

también a leer los textos de sala que la mayoria de las veces explican el sentido de la obra
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desde un lenguaje intrincado, que sin su lectura, la obra queda vacia, desprovista de

significado.

\
Imagen 20. Letrero donde se lee: “no tocar” y “no soplar” en la exhibicion “Sonoridad de papel” de Pia Seiersen en
el Museo de Arte Contemporaneo Querétaro. Septiembre, 2023.

Por su parte el Centro de las Artes de Querétaro (CEART), que es una instituciéon que también
depende de la Secretaria de Cultura del estado de Querétaro, cuenta con un equipo de
personas que buscan hacer alguna diferencia. La coordinadora del centro de las artes Sheila
Caballero Nufio es una persona que entiende de gestion, que conoce las dificultades
econdémicas para producir obras de arte objetual y también transitorias —como la danza o el
teatro— y busca y baja recursos tanto de la Secretaria de Cultura como de fondos nacionales
para la presentacion de exhibiciones y puestas en escena en el centro de las artes.

Pero no todo es color rosa, y la Secretaria de Cultura tiene una fuerte decision sobre
el programa curatorial, museologico y educativo del CEART, por lo que todos los programas
tienen que tener el visto bueno de la secretaria de cultura, que es una persona, por mucho,

incompetente para su puesto. En tan solo tres afios de su administracién, Marcela Herbert
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Pesquera se ha echado en contra a la comunidad artistica LGBTQ+ de la ciudad, al Consejo
Consultivo de Teatro, al Centro Nacional de Danza y a la Orquesta Filarmonica de Querétaro,
por su falta de conocimiento en gestion y administracion de recursos en materia de cultura y
arte.

Adicional a esto, este afio el CEART no recontratdé a ningiin ni ninguna artista que
labor¢ en el recinto el afio pasado, porque quieren dar lugar a otras personas que no ofrecieron
talleres ni clases en el centro de las artes. Esto desde luego es criticable, porque en vez de
generar y hacer crecer a la audiencia a través de los afios, hacen un corte que desvincula a
quienes ya habian llegado al lugar, haciendo todo un proceso nuevo de difusion para atraer
personas.

Exponia yo |112] que fue un reto lograr la asistencia de mas de doce personas a los
talleres de arte envolvente, aunque contara con la difusion oficial de la Secretaria de Cultura,
del MACQ y del CEART- por lo que es un hecho que la demanda de actividades artisticas
por parte de la poblacion es minima—.2" El caso de mis talleres no es aislado; tan sélo el afio
pasado cursé un taller de improvisacion de contacto al que ibamos entre tres y diez personas,
llegué a ir a performances y a coros con diez o quince personas en foros de cien, conozco
personas a cuyos talleres llegd una persona, fui invitada a participar a conversatorios a los
que llegaron tres personas y todo esto sucedio en el CEART. Desde esta realidad, considero
que hacer un corte y desvincular al publico ya ganado el afo anterior no es la mejor jugada,
aunque entienda el trasfondo de movilidad laboral.

Otro punto mas que le juega mal a la administracién del CEART, es su necesidad
por ofrecer a la poblacion programacion cuyas caracteristicas no tienen la facultad de ofrecer,
pero como forman parte de la agenda politica del actual gobierno en curso, lo hacen. Tal es
el caso de las actividades con tinte de “inclusién” a personas con alguna discapacidad motriz,
cognitiva, visual o auditiva. La siguiente es una anécdota que me sucedié una vez que habia
propuesto el proyecto de arte envolvente en el CEART y éste habia comenzado la difusion

del taller:

# De la difusion del CEART solamente lleg6 una persona a los talleres de arte envolvente y del MACQ, dos mas.
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Cuando registré el proyecto de arte envolvente, el encargado del area académica me
solicitd que especificara el publico a quien iba dirigido, a lo cual anoté que era un publico
diverso de personas de 4 a 70 afios de edad, por lo que entraria dentro del eje 2 de su
programacion: “todo tipo de publicos”. Atn habiendo especificado ese rango de edad —que
s¢ que es amplio— el CEART catalogd y publico el proyecto en el eje 6 de su programacion,
como actividad para “personas mayores y personas en condicion de discapacidad”. La
coordinadora del CEART ya me habia preguntado si el taller podia estar dirigido
especificamente a personas adultas mayores y yo le habia dicho que no, que estaban desde
luego invitadas a participar en los talleres, pero que al ser ésta una investigacion
metodoldgica, no podia ser aplicada a los intereses de la institucion. Pero al parecer mi

comentario no fue validado y catalogaron el taller en el eje 6 (imagen 21).

EJE 6. PERSONAS MAYORES Y PERSONAS EN CONDICION DE DISCAPACIUAD

TALLER

ARTE ENVOLVENTE:
SONORIDAD Y
MOVIMIENTO CORPORAL

A CARGO DE CONSTANZA MEDINA AVILA
Y AYLEN CORIN

DIRIGIDO A: PERSONAS DISPONIBLES A
CONVIVIR CON DIFERENTES EDADES,
ENTRE 4 Y 70 ANOS DE EDAD.

30 DE SEPTIEMBRE Y 7 DE OCTUBRE 2023
DE 10:00 A 12:30 HRS
SALON DE DANZA

Arteaga 89. Centro Historico

Actividad gratulta

Mayores informes: academica.ceartgqro@gmail. com

INSCRIPCIONES: Oficinas de la coordinacidn del CEART-QRO (planta alta)
De 9:00 a 00 h y de 14:00 a17:00 h

Con copia de D oficial

Imagen 21. Flyer elaborado por el Centro de las Artes de Querétaro donde aparece que el taller de arte
envolvente: sonoridad y movimiento corporal esta categorizado como eje 6. La imagen fue publicada el 28 de
septiembre de 2023, 2 dias antes de la primera sesion.
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Una vez que esto paso, escribi un correo para que bajaran la publicidad de sus redes sociales,
expresando mi preocupacion de que hubieran catalogado el taller como actividad para
personas mayores y con discapacidad sin mi consentimiento, porque éste no habia sido
planeado especificamente para personas con discapacidad, no por un tema de discriminacion,
sino por una falta de formacion de mi parte en ese ambito y porque el publico objetivo de la
investigacion no era ese. Me respondieron que estaban atendiendo y haciendo las
modificaciones al cartel; lo borraron de sus redes sociales y publicaron uno nuevo (imagen

22) dias después de la primera sesion de arte envolvente.

FORMACION DF PUBLICOS

TALLER EJE2. 1000 1P 0 PUBLICOS

ARTE ENVOLVENTE:
SONORIDAD Y MOVIMIENTO CORPORAL

A CARGO DE CONSTANZA MEDINA AVILA Y AYLEN CORIN
DIRIGIDO A: PERSONAS DISPONIBLES A CONVIVIR CON
DIFERENTES EDADES, ENTRE 4 Y 70 ANOS DE EDAD.

30 DE SEPTIEMBRE Y 7 DE OCTUBRE 2023
DE 10:00 A 12:30 HRS
SALON DE DANZA

Arteaga 89, Centro Histdrico

Actividad gratulta

Mayores Informes: scademscaceartareEgmad com o | Quumy w L 8
Oficmas do la dol CEART-QRO (planta alta) ve ]

Do 200 a THOO hy e 1400 8 17:00 b @ 59 5’ f_’ﬁ [

o conacr? S

Con copia do iD oficial

Imagen 22. Flyer elaborado por el Centro de las Artes de Querétaro donde se rectifica el eje del taller para “todo

tipo de publicos”. La imagen fue publicada dias después de la primera sesion en el CEART.

Por su parte el Centro de Arte Bernardo Quintana Arrioja, que es un espacio de la Universidad
Autonoma de Querétaro, se dedica a la presentacion de obras de personas que de alguna

manera u otra estan vinculadas a la universidad, sean docentes, administrativas, estudiantes
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o egresadas. Es un lugar pequefio, que cuenta con tres salas de exhibiciéon que son cubos
blancos de techos altos, desde donde se apoya a la difusion de la produccion artistica de la
comunidad universitaria. Su objetivo es ese.

Ademas se utiliza como espacio para dar clases de arte, como pintura e
interpretacion musical, y realizar talleres educativos para la comunidad en general. La
incidencia de este espacio en el mapa cultural-artistico de la ciudad es minima, aunque
considero que es un espacio con un fuerte potencial ético-estético-politico, principalmente
por su vinculacién con la universidad y porque es un espacio dedicado a la comunidad
estudiantil, que generacion tras generacion intenta desterritorializar y reterritorializar las
condiciones dadas, generando otras opciones de ser, hacer, decir y ver.

Continuando con la catalogacion de estos espacios, a finales del afio pasado volvi a
aplicar a la plataforma del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes —misma a la que apliqué
un afio antes para financiar el proyecto de arte envolvente como un proyecto multidisciplinar
|107|—, para lo que tuve que recolectar firmas de los directivos y coordinadoras de estos tres
recintos. Tanto en el Centro de Arte Bernardo Quintana Arrioja como en el Centro de las
Artes de Querétaro no dudaron en darme una carta firmada en la que, de ser otorgado el
financiamiento, se comprometian a coadyuvar en la realizacion del proyecto durante la
segunda mitad del 2024 y la primera mitad del 2025. Inclusive en el CEART me propusieron
aplicar con un proyecto en la modalidad de co-financiamiento, donde se comprometian a
cubrir parte del presupuesto. Finalmente no elegimos esta modalidad, una, porque el proyecto
no cuesta lo que se puede pedir si co-financias, y dos, porque ni el MACQ ni el CABQA
tienen las posibilidades econdmicas de participar en esta modalidad.

No quisiera dejar de comentar que donde fue mas dificil conseguir la carta de apoyo
fue en el MACQ. En principio, porque la agenda del director no era compatible con la mia 'y
una vez que acordamos una fecha y hora, él no asistié. En su lugar me recibieron dos personas
de su equipo, a quienes les presenté el proyecto de arte envolvente con todo el bagaje tedrico-
filosofico y con toda la parte practica ya aplicada y sintetizada, solicitandoles el espacio de
una a dos veces por semana durante 10 meses. En su momento les encant6 el proyecto, me
dijeron que lo conversarian con el director y que se comunicarian conmigo para decirme si

me otorgaban la carta o no.
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Dias después me contactd una de las personas que me habia recibido, diciéndome
que el director habia autorizado tres sesiones de los talleres de arte envolvente para ser
facilitados durante el 2024 y el 2025. Yo le contesté que la respuesta del director me parecia
irrisoria, en tanto que la programacion que les estaba ofreciendo —de darse el financiamiento
del FONCA- seria una programacion anual sin costo para el museo y que esto les beneficiaria
en un sentido econémico. Ademas hice énfasis en la parte ética, politica, estética que el
trasfondo filos6fico de una propuesta como la de arte envolvente implicaba para un museo
de arte contemporaneo. La persona me respondi6 que lo platicaria nuevamente con el director
y dias después volvio a contactarme para decirme que de tres sesiones, el director habia
aumentado dos mas y que esa era su mejor oferta. La razéon que me dieron fue que e/ museo
es pequeiio y por tanto, no pueden ofrecerme espacio para 10 meses porque tienen eventos
en puerta y el director, a través de su asistente, me recomendd hacer equipo con otros
espacios museisticos y otros espacios publicos no necesariamente culturales, para asi lograr
mi objetivo.

Sin maés, le respondi que aceptaba su oferta de cinco sesiones para un periodo de 10
meses. Le pedi que me indicara alguna fecha y hora en las que el director tuviera la
posibilidad de recibirme para yo explicarle frente a frente la importancia y beneficios sociales
de una propuesta como ésta y, a la fecha —pasados cuatro meses desde estas conversaciones—
no he sabido nada del museo. Me entregaron la carta firmada, ingresé los documentos al
sistema del FONCA y en junio de este afio sabremos si el proyecto recibe el apoyo, para asi
dar continuidad al proyecto durante la segunda mitad del 2024 y la primera mitad del 2025.

A su vez, quedan pendientes otras seis sesiones de arte envolvente. Durante el verano
de 2023 apliqué a otra convocatoria mas, esta vez de la Rectoria de la Universidad Autébnoma
de Querétaro. El tema con este financiamiento fue que los resultados los dieron semanas
después de que yo terminara la aplicacion del proyecto, misma que no podia reagendar por
temas de tiempos en la sistematizacion y analisis de datos y para terminar la tesis en tiempo
y forma. Igualmente apliqué y ese recurso fue dado al proyecto. Asi que existe un
financiamiento esperando ser usado para comprar pan dulce, galletas, frutas, agua y algunos
otros insumos y materiales para seis sesiones mas de arte envolvente, que muy probablemente

llevaremos a cabo en las instalaciones del CABQA durante el primer semestre de 2024.
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Esto sobre el panorama de las instituciones donde realizamos la aplicacion.

La relevancia social y cultural de los museos de arte contempordneo

Retomando el tema de la relevancia social y cultural de los museos de arte contemporaneo,
entendidos como espacios de consumo y entretenimiento, quiero compartir una ultima
anécdota: Contaba yo que hace unos afios trabajé en el Museum of Contemporary Art Santa
Barbara en California |36|. Ese museo era pequeiiito, lo componian un gran salén como de
10 x 10 m, una habitaciéon mas pequefia, como de 6 x 3 m y una recepcion —donde también
se montaban piezas—de 7 x 3 m. Las oficinas y la bodega estaban dentro del recinto y eso era
todo. El museo se ubicaba en un centro comercial —lo cual definitivamente definia al publico
o la falta de éste—, y estaba situado en el segundo piso, a un lado del estacionamiento y en
frente de un teatro —que solo abria en las noches, cuando el museo ya estaba cerrado.

Al museo llegué porque en aquel entonces trabajaba con alguien a quien contrataron
como directora y pues fue ella quien me invitd a trabajar alli. Dos afios después de la
contratacion vino el despido inminente: era febrero de 2020 (comienzo de la pandemia) y el
museo estaba en bancarrota —llevaba endeuddndose por anos— y no parecia que pudiera
mantenerse a flote. Meses después de nuestro despido, el staff restante del museo envio un
boletin informativo mencionando que el museo cerraba sus puertas definitivamente, después
de décadas de haber servido a la comunidad de Santa Barbara. En ese momento me quedé
tranquila, porque recordaba que las tareas para mantenerlo abierto afios atrds habian sido
monumentales, parecian el capricho de gente con dinero que queria si o si tener un museo de
arte contemporaneo en la ciudad, aunque a la comunidad le fuera irrelevante, no hubiera
dinero, ni programacion, ni publico. Esa era la realidad del MCASB y creo que esa es la
realidad del MACQ y de muchos otros museos de arte contemporaneo emplazados en
pequenias ciudades.

El MCASB se mantuvo cerrado algiin tiempo, pero meses (tal vez un par de afios)
después —no recuerdo bien cudndo—, volvio a abrir. Y no sé qué pesa mas: si la realidad de
una ciudad precarizada econdémicamente, con una lista inmensa de puntos a mejorar (en
materia de educacion, recreacion, cultura, laboral, de salud, transporte, etcétera), o los deseos

de una ¢lite de vivir en una “mejor ciudad”, “de mas alto nivel”, apostando por la apertura o
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el mantenimiento de espacios como los museos de arte contemporaneo, que en cuestiones de
nameros, benefician a un muy pequefio porcentaje de la poblacion, pero ya mediatizados,
hacen parecer que la ciudad es innovadora, vanguardista, parecida a las ciudades
norteamericanas, cada una poseedora de un MCA.

Partiendo de estas realidades, considero absurdo que hoy por hoy existan mas de
trescientos recintos en el mundo que se dedican a la presentacion de arte contemporaneo.
Espero algtn dia recibir la noticia de que el MACQ en Querétaro cerrd sus puertas, no porque
no crea en la cultura ni en el arte, sino porque su existencia me parece una fachada, un
simulacro de lo que los tltimos gobiernos del estado desean que la ciudad de Querétaro sea:
una ciudad primaria, progresista y pujante, pero siempre priorizando sus intereses —los
intereses de la élite— por sobre el resto de las necesidades de las y los habitantes, no solo de

la ciudad sino de todo el estado.

Deseos para el arte envolvente

Mas alla de la tesis y de esta investigacion que surgid principalmente de mis inquietudes
trabajando en el ambito del arte contemporaneo, en museos y ferias que se mueven a la par
del mercado del arte, quizas el arte envolvente tenga cabida en otros espacios. Lugares que
no necesariamente se dediquen a la presentacion del arte contemporaneo sino lugares
alternativos, culturales, educativos, comunitarios, donde la bisqueda esta en otra parte.

Si las utopias revolucionarias se diluyeron en la década de los 80 y las micro-utopias
lo hicieron a comienzos del siglo, ;qué nos queda? A esta pregunta yo responderia que nos
queda continuar con estas otras formas de construir comunidad, de percibir y experimentar
el mundo, ensefiando a quienes llegan y también a quienes nos hemos acostumbrado y
haciendo recordar a quienes hace 60 afnos nadaban en el Rio Querétaro y caminaban por las
milpas sobre los cerros hoy urbanizados, que existen otras realidades posibles.

El arte envolvente, desde la experimentacion de los mundos sensorios, desde la
apertura sensorial, activa otros rangos de entendimiento posibles desde donde construir otros
horizontes. Si el quehacer filosofico surge en la experimentacion y si experimentar es una

manera de aprender y conocer la realidad —desde lo que sentimos, lo que percibimos y lo que
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pensamos—, la generacion de sentido no seria posible sin nuestra capacidad sensoria, que nos
brinda la posibilidad de experimentar el mundo a través de nuestros sentidos.

La filosofia, desde mi transitar personal, pero también creo del de muchas otras
personas, ha sido adentrarnos en lo desconocido para experimentar con lo inasible y lo
incierto. Podemos elegir hacer este quehacer desde un solo sentido (la mirada) y una sola
perspectiva (la lineal) o podemos optar por hacerlo desde una polisensorialidad, modificando
nuestra experiencia perceptual al experimentar el mundo y también al comunicarlo y
compartirlo con el resto de personas (humanas y no humanas) que nos rodean y con todo
nuestro ecosistema que nos envuelve.

Si practicaramos en lo cotidiano expandir todos nuestros sentidos, mas alla de sus
campos, nuestros espacios sensoriales se expandirian y, mas alla del quehacer filosofico, (no
seria esto deseable para construir, desde lo individual y lo colectivo, universos e imaginarios
posibles y conformar realidades otras? Desde luego hay un monton de nudos que desanudar,
hilos que cortar, patrones que olvidar, y por eso la importancia de este tipo de investigaciones
que no s6lo se quedan en la academia sino que traspasan al tejido social, a lo cotidiano. Es a
partir de estas exploraciones filosoéficas aplicadas —entre muchas otras practicas— que
podremos encontrar algunas pautas que nos permitan hacer rizoma y no raiz, porque pensar
en genealogias ha resultado en unificar, encajonar, catalogar, y no todo ha cabido dentro. Hay

realidades que se han quedado y que se siguen quedando fuera, que merecen tener voz y parte.

—No bailo porque no sé hacerlo o porque nunca fui a clases de baile— me dijo una
seflora en un funeral.

—Me muevo pero sin técnica, asi que no esperes que lo haga bellamente— lo he
escuchado una y otra vez en clases introductorias de danza.

—Como no tengo ritmo, prefiero no moverme— me dijo un amigo en una fiesta.
—No canto porque lo hago desafinadamente— llegué a pensar cuando nacié mi hija
y queria cantarle canciones de cuna.

—Mejor toca tu que no encuentro el compas de la misica— escuché decir a alguien

en una tocada improvisada.
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Y asi, estas frases tal agua que corre constante por la tierra, van definiendo aquello
que podemos y no podemos hacer. El arte como técnica y el movimiento y la sonoridad como
danza y musica, han inhibido a muchas personas en estas latitudes a mover el cuerpo, a hacer
sonar su voz, vibrar desde el movimiento y la sonoridad de su cuerpo y ser escuchadas por
otras personas desde otros rangos de entendimiento. Quizés el arte envolvente pudiera
propagarse y mas alla de los espacios institucionales del arte contemporaneo, colarse como
el aire en el cotidiano de un sinfin de personas, habitando asi nuevos territorios, posibilitando

la creacion de nuevas realidades.
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Anexos

Sobre Bishop, Deleuze-Guattari, Ranciére y Tuan

Claire Bishop (Londres, 1971) es una historiadora y critica de arte y profesora en el programa
de Doctorado en Historia del Arte en el Centro de Graduados City University de Nueva York.
Desde hace mas de 10 anos, Bishop ha enfocado su trabajo de investigacion a la participacion
en el arte, cuestionando las formas artisticas modernas y reflexionando sobre lo politico de
la accion artistica. Como parte de estas investigaciones, edit6 el libro Participation,
publicado por Whitechapel en 2006 y publicé el libro Artificial Hells: Participatory Art and
the Politics of Spectatorship en el 2012. En 2013, publicé el libro Radical Museology, or,
What's 'Contemporary' in Museums of Contemporary Art? (traducido al espafiol en el 2018
por la editorial libretto y publicado bajo el titulo Museologia radical: o /;qué es

““ r » l d r ?
contemporaneo ~ en los museos de arte contemporaneo: )

Gilles Deleuze (Francia, 1925 - 1995) y Félix Guattari (Francia, 1930 - 1992), un fil6ésofo y
un psicoanalista, encontraron una manera de escribir conjuntamente, ya no como dos
individuos separados sino como un ser que devino en comun desde su quehacer teérico y
proceso de escritura. Como Deleuze-Guattari escribieron L ’Anti-Oedipe.Capitalisme et
schizophrénie en 1972, Rhizome (Introduction) en 1977, Mille Plateaux en 1980y Qu est-ce
que la philosophie? publicado en 1991. Es en este ultimo libro, ;Qué es la filosofia?, que
Deleuze-Guattari aborda el tema del arte, definiendo aquello que nombra como perceptos,
afectos y bloques de sensaciones. Sus escritos cuestionan las formas hegemonicas (sociales,
econdmicas, culturales y epistémicas), afirmando que la europeizacion es la historia del
capitalismo que somete a los pueblos, impidiendo su devenir y su participacion en la

creacion de un correlato sobre la historia.

Jacques Ranciere (Algeria, 1940) es un filésofo y profesor en la European Graduate School
en Saas-Fee y en la Universidad de Paris VIII: Vincennes—Saint-Denis. A lo largo de los
ultimos 30 afios, Ranciére ha desarrollado un cuerpo de trabajo enfocado en la estética, su
sentido politico y su relacion con la politica. En el 2000, publicé el libro Le Partage du

sensible. Esthétique et politique (traducido al espafiol en 2014 por la editorial Prometeo
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Libros y publicado bajo el nombre E! reparto de lo sensible: estética y politica), donde
responde a una serie de cuestionamientos puntuales sobre su pensamiento, particularmente
relacionados a la nocién del reparto de lo sensible y de los regimenes del arte —teoria
desarrollada mas a fondo en su libro Malaise dans [’esthétique (2004), traducido al espafiol

en 2011 por Capital Intelectual y publicado bajo el titulo E/ malestar de la estética.

Yi-Fu Tuan (Tianjin, 1930 - Madison, WI, 2022) fue un geografo, filé6sofo y profesor
universitario y una de las principales voces de la geografia humana y de la geografia critica.
Sus libros Topophilia: a study of environmental perception, attitudes, and values (1974) y
Space and Place: The Perspective of Experience (1977), abordan el tema de la experiencia
humana en relacion al espacio y a los lugares y como a través de nuestras sensaciones y
concepciones es que percibimos los espacios y los lugares como propios y como parte de
nuestra identidad. Més recientemente, Tuan publicd Place, Art, and Self (2004), donde indaga
coémo los lugares y el arte forman parte simboélica de quienes somos y de coémo nos definimos

socialmente.

Sobre el proceso de escritura

El inicio

Empezar a escribir nunca es tarea sencilla; hay tantas cosas por decantar, recortar,
seleccionar, tanto que descoser e hilar nuevamente. Rentrayage se lee en un cuento
ilustrado sobre la vida de Louise Bourgeois, una palabra en francés que la artista usaba
para referirse a la accion de retejer a través de un corte para completarlo.*® Ella
esculpia, tejia y bordaba aranas; su madre se dedicaba a la creacion y restauracion de
tapices y ella, desde pequena, aprendi6 el oficio. Las arafias también tejen, “lo que
hacen es un arte” decimos coloquialmente, y su quehacer lo catalogamos como arte

porque las arafas hilan su telarafia con una maestria minuciosa. Hilar, bordar, tejer,

tramar, urdir, coser son palabras semanticamente relacionadas pero cada una refiere a

#*RENTRAYAGE - to reweave across the cut. TO MAKE A WHOLE” se lee en el texto original Cloth Lullaby. The

woven life of Louise Bourgeois (2016) escrito por Amy Novesky e ilustrado por Isabelle Aresenault.
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una accion en especifico. Todas estas acciones tienen como objetivo juntar, crear,
formar, construir un algo otro que sin ese mecanismo de union no podria existir.

Asi mismo pasa con la escritura, pienso. Tramamos narrativas, urdimos
significados al juntar los hilos significantes; creamos oraciones que se convierten en
sentido y tomamos prestado conceptos, antaiio creados, para dar sustento al tejido que
escribimos. Y ésta, es una tarea que precisa de una maestria minuciosa, de una destreza,
un arte, una técnica, como la de la arafia. Pero yo no soy una araia, aunque podria
devenir una; podria devenir-aracnida y tal vez la tarea de escribir seria mas sencilla.

Desde hace unos anos, cuando les lei por primera vez, no sabia bien como ni
donde colocar en mi cotidiano los pensamientos de Deleuze-Guattari —y atn estoy
aprendiendo—. En aquel entonces era mas una sensacion que un saber, pero leer la
palabra «carne» en un libro de filosofia me causaba sorpresa y al mismo tiempo
disgusto.

Leerles hablar de arte y carne me hacia recordar la obra de Adriana Varejao y
esa obra me movio la viscera en lo mas profundo. Una cosa es conocer lo que la artista
quiere expresar conceptualmente con su obra, saber sobre Tiradentes y sobre el
colonialismo y la barbarie del imperio portugués en el territorio que ahora llamamos
Brasil y otra cosa es llegar a una sala de muros blancos, pristinos, con representaciones
de pedazos de carne y de partes de un cuerpo desmembrado y degollado.

Seguramente la sensacion de disgusto mucho tiene que ver con haber crecido
en una ciudad de multiples iglesias catolicas, en donde las esculturas de un Cristo
lacerado y crucificado son cotidianas; esculturas donde el patetismo es importante y en
las que el realismo es fundamental, precisamente, para llegar a la viscera, para sentir el
dolor de ese hijo que un padre todo-poderoso dejé que torturaran. Esto, aunado a una
época y un territorio en el que la tortura ha sido normalizada desde las noticias del
periddico, hace que el sintagma «carne-arte-Varejao» sea alin mas terrible.
<Se me ha corrido el hilo y no pediré disculpas por ello. He descubierto que para trenzar
una pieza que sea lo suficientemente elocuente y cadente y que se mantenga unida, a

veces hace falta cambiar de tinta, afiadirle un color de estambre nuevo a la frase, para
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luego retomar los hilos pausados, y asi, crear un tejido, aunque multiple y heterogéneo,
coherente. Espero lograrlo.

Estaba yo, antes de la palabra «carne», escribiendo sobre Deleuze-Guattari, la
posibilidad de devenir-arafia, la escritura y la técnica. Acabo de leer dos textos: Rizoma
(1977) y un articulo sobre las arafias y su seda, que se conectan maravillosamente y que
definitivamente, han sido puntos de fuga para comenzar este escrito. Por una parte,
ahora sé¢ que la seda con la que las aranas construyen su tela estd hecha de proteinas
llamadas espidroinas, segregadas por la gldndula ampulédcea mayor en una fraccion de
segundo.

Esto significa que la arafia produce aquello con lo que va a tejer su telarafia
rapidamente y ya sin necesidad de leer un articulo cientifico, sabemos por experiencia
que las arafias son rapidas constructoras: si en una noche has chocado accidentalmente
con una telarafia, lo més probable, si no has matado al bicho, es que a la mafana
siguiente encuentres un nuevo tejido cerca. Ahora bien, la materia con la que la arafia
teje surge instantaneamente y con el paso del tiempo se desvanece, es efimera; pero la

técnica, el método de tejer, se mantiene generacion tras generacion.

Los neurdlogos, los psicofisidlogos, distinguen una memoria larga y una
memoria corta (del orden de un minuto). Ahora bien, la diferencia entre ellas
no solo es cualitativa: la memoria corta es del tipo rizoma, diagrama, mientras
que la larga es arborescente y centralizada (huella, engramma [sic], calco o
foto). La memoria corta no estd en modo alguno sometida a una ley de
contigliidad o de inmediatez a su objeto, puede ser a distancia, manifestarse o
volver a manifestarse tiempo después, pero siempre en condiciones de
discontinuidad, de ruptura y de multiplicidad... Esplendor de una idea corta
(concisa): se escribe con la memoria corta, asi pues, con ideas cortas, incluso
si se lee y relee con la memoria larga de los amplios conceptos. (Deleuze-
Guattari, 2016, p. 36)

Haber leido estas ultimas palabras volcaron mi mente y me dieron mas seguridad que
nunca: se escribe con la memoria corta incluso si se lee y relee con la memoria de los
amplios conceptos.

Ciertamente yo estaba muy liada para empezar la introduccion de estas

paginas, de una investigacion académica, de corte filos6fica y practica, relacionada a la
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cuestion del arte y la técnica, a lo sensorio, al cuerpo y su capacidad de movimiento, a
la escucha y nuestra sonoridad corporal, a qué es lo contemporaneo del arte, a lo politico
del arte, al uso del espacio publico y a grandes conceptos como contemporaneidad
dialéctica, reparto de lo sensible, devenir sensible y perspectiva experiencial.

Redacté cuatro introducciones ademas de la que ahora habita ese lugar en la
tesis; unas las habia pensado semillas para crecer arborescentemente y otras no tenian
la estructura de una introduccion de tesis, por lo que fueron descartadas como tal. En
su mayoria el contenido de estos ejercicios de exploracion lo he usado en algunas de
estas paginas, pero ya no como introduccién sino como parte de los tallos (superficiales
y subterraneos) que se fueron multiplicando como rizomas, trazando cartografias.

Tanto la seda de la arafia como mis pensamientos son instantaneos y efimeros,
mis ideas van y vienen y aunque una idea maravillosa llegue a mi cabeza, si no la anoto
en un cuaderno de papel destinado para estos asuntos, se derrite como un cubo de hielo,
tomando una forma imposible de reaprehender con las manos. Pero diferentemente a
una telaraiia —que es efimera—, la tecnologia de la escritura y sus modificaciones en el
tiempo me permiten transcribir mis ideas, haciéndolas un poco mas duraderas, al menos
para ser leidas por una decena de pares de ojos y ojald —algunas partes—, escuchadas
por unos cuantos oidos.

Mi busqueda en este mapeo es devenir-arafia, pudiendo entonces escribir con
la memoria corta, pero usando los conceptos de la memoria larga, cosiendo un
acolchado de retazos que junte con fuertes puntadas los conceptos seleccionados con la

aplicacion pensada.

El final

Escribir estas lineas durante la temporada otofial en el hemisferio norte, me permitio
compartir un mismo territorio con las arafias que surgen (como generacion espontanea)
en esta época del afio, pues no se les ve en otro momento —lo cual no significa que no
existan—. La neoscona orizabensis o araiia manchada de Orizaba es una de las arafias

que mas se observa durante el otofio en México. Es una arafia que se caracteriza por
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tejer telas orbiculares, de lineas que fugan de un punto y se conectan por aros
concéntricos, que dan cohesion al tejido.

Me he topado con estas arafias cada vez que salgo al jardin, cada que camino
por una calle, colocadas ellas en el centro de su telarafia; a veces pareciera que flotan,
pero cambio la perspectiva o vuelvo a verlas en otro momento del dia y alli est4 la
telarafia, muchas veces invisible a mi mirada. Hay veces que la telarafia se destruye —o
la destruyen el clima, la lluvia, el viento o el paso de alguna persona despistada o la
escoba que alguien sostiene porque no tolera la existencia de estos bichos—, pero como
escribia lineas atras, las arafias vuelven a reconstruir sus tejidos, que nunca vuelven a
ser los mismos. No solo la seda es una distinta sino que los trazos y nudos que las arafias
tejen varian a los anteriores y ellas mismas han cambiado. Asi pues, espero yo hacer
con este tejido escrito con el paso del tiempo, sea destruido por el clima o por alguien
que corte un tajo o encuentre una puntada suelta y tire de ella.

Como las arafias, como todos los seres de la naturaleza, las personas humanas
somos seres en constante cambio, en movimiento, seres ciclicos que nunca volvemos
al mismo lugar. Somos como los conceptos que creamos: en constante devenir
conceptual. Somos seres sensibles, con capacidad de devenir sensible: de dejar de ser
quien se es, deviniendo en un algo otro, y de construir empatia y un mayor
entendimiento del mundo que habitamos y con quienes compartimos el tiempo y el
espacio.

Si creo que en la medida en que divulgamos y compartamos esta posibilidad
de ser, de poder habitar tiempos sin tiempo (mas alla de la linealidad), podremos
entonces encontrar otros modos de relacionarnos entre personas, diluyendo fronteras —
antafio creadas, heredadas— Y desde la experiencia sensorial expandida, conectar y
habitar con el mundo que habitamos desde otros rangos de entendimiento, desde el
tacto, el movimiento y la sonoridad. Asi podremos experimentar el mundo de una
manera mas compleja, mas abarcativa y abierta, que permita y dé cabida a multiples

realidades de vida.
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