Coloquio Museo Rufino Tamayo [

A necesidad de conocer y de crear el pensamiento, a propésito de la museologia en
nuestro pais y de vincularnos al pensamiento mundial, no se puede posponer, so pena de quedar
retrasados ante otros brillantes esfuerzos latinoamericanos, de los que tenemos amplias
noticias, como los de Brasil, Venezuela y Argentina.

La organizacion denominada "I Do Mu" (Investigaciéon y Documentacion Museoldgica)
constituida por profesionistas interesados en el pensamiento sobre la labor del Museo
procedentes de la docencia correspondiente y de la practica interna de la institucion, se ha
propuesto una larga labor para desarrollar en nuestro medio el habito por la investigacion y la
reflexion museoldgicas. En este pais, ha habido una larga practica museistica, que se remonta
hasta el siglo XVIII antes de la Independencia y con un acelerado desarrollo principalmente
durante la segunda mitad del Siglo XX.

El grupo I Do Mu, dentro de sus inquietudes, ha colaborado particularmente con esta
Gaceta de Museos y conjuntamente se han realizado dos Coloquios, que se llevaron a cabo el
primero de ellos, con el apoyo del Museo Soumaya y de su gentil directora. Los resultados de
esta reunion denominada "Visiones y Sentidos, didlogo sobre los museos de México", se
publicaron en nuestra Gaceta 14-15 de junio de 1999. El segundo Coloquio se realiz6 con el
apoyo del Instituto Nacional de Bellas Artes y del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia. La apertura estuvo a cargo, con su
presencia y sus palabras, de los dos directores
de dichas instituciones. Esta reunion se llevo
acabo el 11y 12 de octubre de 2000, bajo el
titulo de "Retos del Museo en México y Lati-
noamérica', en el Museo Rufino Tamayo.

Hoy iniciamos en este nimero 21-22 de la
Gaceta de Museos, Segunda Epoca, la publi-
cacion de los textos de las ponencias presen-
tadas, y esperamos continuarlo, en el proximo
ntimero 23, que aparecerd durante el mes de
septiembre de este afio.

| Do Mu
COORDINADOR
F.L.F.

Gaceta de Museos No. 21-22. Afio 2001 49



REGISTRO, DOCUMENTACION Y MEMORIA

Gran parte de las producciones artisticas de la
década de los 90' han demostrado tener como
principal caracteristica el manifestarse como ges-
to, acontecimientos o acciones que se insertan en
diversos intersticios especiales y temporales rela-
tivos a contextos especificos. Las contingencias
del contexto aparecen entonces en factores deter-
minados, no s6lo para la concepcion y creacién de
la obra, sino también para su realidad, y su simul-
tinea recepcion por el espectador. Mds alld de
tratarse, en su mayoria, de obras no - objetuales,
dichas piezas se generan en un tiempo y espacio
precisos; por lo tanto, ya no constituyen un rostro
de la actividad del artista, sino una suerte de
proyeccion, ya que s6lo se concretan a partir y
durante el momento de su ejecucién y, en algunos
casos, a través de la interaccién con un piblico,
convocado o espontdneo. Asi, mds que trabajar a
partir de un contexto, muchos de los artistas traba-
jan con el propio contexto, es decir, con el cardcter
inmediato de un presente en mutacion.

Ante estas condiciones y ante la relativa
inmaterialidad hacia la cual se ha inclinado la
produccién artistica reciente, surge la necesidad
imperante no s6lo de registrar dichas manifesta-
ciones, sino quizds también de replantear las ma-
neras de llevar a cabo su documentacién, y sobre
todo su posterior recontextualizacién e insercién
dentro de un espacio "estdtico" como la «institu-
cién museo» al cumplir su tradicional funcién de
conservacion. Surge entonces la pregunta de
cémo inscribir la permanencia de estas pie-
zas sin que se desvirtie su esencia, siendo
obras que se estructuran en los flujos
y acontecimientos urbanosy cuya
principal caracteristica es la

efemeridad.

Al tratarse de intervencio-

nes puntuales que se articulan

concretamente en base a coorde-

nadas especiales y temporales, politi-

cas o sociales, econémicas o culturales,

dichas obras requieren ser evaluadas a partir

de la propia evaluacién de su marco de crea-
cién. Este se revela como un componente més de
las obras, desde el momento en que los artistas
recurren a estrategias casi miméticas de las estruc-
turas que rigen nuestro entorno, suscitando una
interaccion irrepetible entre el artista y el contexto,
el artista y su publico, el publico y el contexto.
Dicha colaboracion, en la que convergen tantas
realidades como existen subjetividades, propone y
propicia una reevaluacién y reconfiguracién cons-
tante de la cotidianeidad. (véanse las obras, por
ejemplo, de Minerva Cuenca o Jonathan
Hernandez).

Por lo tanto, posiblemente a largo plazo, ni una
fotograffa, ni una tarjeta postal y quizds ni siquiera
un registro en video, sean suficientes para llevar a
cabo un ejercicio de observacion, reconocimiento
y andlisis de la obra y de su contexto. En este
sentido, parece preciso recalcar la necesidad reva-
lorizar aquellas herramientas que sirven para escri-
bir o hacer Historia, no sélo a futuro sino en un
presente inmediato. Entre ellas destacan las decla-
raciones de artistas -ya sea a manera de premisas o
bajo el formato de entrevista- y, en particular, las
maneras de hacer critica- ; las exposiciones y los
proyectos curatoriales, en tanto evaluaciones pa-
noramicas y contextuales de determinadas proble-
maticas que plantean las mismas obras; y, por
dltimo, las memorias de las que con frecuencianos
olvidamos, y que constituyen sin lugar a dudas las
distintas colecciones.



Desde la perspectiva que aqui se ha planteado,
aparecen distintos retos para el museo ante la
evolucion que el arte contemporaneo ha tenido en
paralelo a los desarrollos de la urbe y la vida
cotidiana. Es necesario establecer una distincién
entre dos de las principales funciones del museo de
arte contemperaneo: la realizacion de exposicio-
nes temporales con una linea curatorial definida, y
la elaboracion y actualizacién constante de sus
colecciones.

Enlo que respecta al ejercicio de la curaduria, éste,
por una parte, ya no puede concebirse como un
discurso simbdlicotrascendental que busque mos-
trar aquello que se esconde detrds de la obra, ni

esta vertiente del arte actual, al funcionar sobre sg

politico y cultural parecen ya no requerir de la
neutralidad del espacio museo para ejecucion /
exhibicién. Esto nos lleva a cuestionar y quiza, atn
més, a replantear el propio formato de la expo
¢i6n, si bien no como medio de legitimacion, como
medio de difusién en tanto estdn modificandose
los modos de realizar y de exhibir las propias

omo una herencia directa de las propuestas artis-
sdelosafios 60y 70, se basan de alguna manera
u valor de uso, ya no es posible, retomando las

endo el arte como un elemento auténomo que
manda una contemplacion visual. '

de las contingencias del contexto, la pro-
On artistica reciente parece obligar al museo
stitucion a adentrarse en una competencia
al con el propio contexto que la ha genera-
endo a prueba su capacidad de resistencia
del campo social en el que se inserta. En el
nto en que esta vertiente del arte contempo-
expande su campo de accion, y replantea las

recelar su lado oscuro, por el simple hecho de ques
propia literalidad, no presenta un lado oscuro. Por i

otra parte, al basarse estas obras en una interaccién ~
directa e inmediata con su contexto urbano, social, »

fo,,bras. Si este tipo de ejercicios artisticos que
eden vincularse con lo que Nicolas Bourriaudha
finido como Estética relacional y que aparece #

‘aﬁf(npe dedichas n

rﬁna

relaciones entre el espectador y la obra, también
suscita una permeabilidad ineludible y reversible
entre lo que fuera la institucién tradicional como
espacio cerrado, y el contexto externo con y parael
cual, sigue trabajando. Inversamente, la ciudad
ahora puede aparecer también como un espacio
institucionalizado cuya base central es el museo o
la institucidn arte en tanto instancia legitimadora.
Las distancias curadurias aparecen entonces, y
quizd mds que nunca como un ejercicio de medi-
ci6én inmediata y de mediacién con el contexto.
Asumiendo los riesgos que esta inmediatez supo-
ne, ladistintas curadurias permiten llevar a cabo un
anahsls no solo de las cond1c10—

¢hacia ’
s 1tu ion, pued
anifestac

externas; que

Imemos
WM% n
cién los elementos necesarios que permitan dar
cuenta, a corto y largo plazo, de las obras que
surgieron como respuestas a determinado entorno
politico, social, cultural; sin embargo también es
necesario poder contextualizar dicha produccién
artistica para lograr, a partir de ella, esbozar lectu-
ras diversas de un panorama contextual de deter-
minado momento histérico. En este sentido, en lo
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que respecta a la vertiente del arte contemporédneo a la que aqui nos hemos referido, el problema no sélo
reside en la documentacion y el registro pertinente de estas acciones de cardcter effmero e inmediato; lo
que aparece aqui como principal encrucijada es como lograr dar cuenta de las coordenadas precisas de
un tiempo y un espacio especificos en los que estan llevando a cabo dicha produccion, cuyo valor
primordial es, en muchos de los casos, la relacion y reaccién inmediata del espectador que se ve
involucrado al tratarse de trabajos que se apegan a un contexto, que interactian con €l e interceden ante
su actores, la inica manera de no traicionarlos al tratar de llevar a cabo una evaluacion, es respaldandose
en el propio marco de creacion de las obras, apegandose a sus condiciones de gestacion y de realizacion,
y localizando sus posibles puntos de fuga. Por lo tanto no s6lo es necesario mantener el registro de estas
piezas, sino generar también la documentacion y el andlisis critico tanto de las obras como del contexto
en y con el que se gestaron.

Sin duda, después de la caida de las utopias frustradas que respaldaron a la produccion artistica de la
primera mitad del siglo XX y tras la relativa disolucién de un arte panfletario que, durante los 70 y los
80, denunciaba dichos fracasos, la produccién artistica de los noventas no quiso sustentarse ni en los
ideales del futuro, ni en las quimeras del pasado; sélo pudo respaldarse en la tranquilidad de la vida
cotidiana, en sus interacciones e interfases, rescatando su propia banalidad y cardcter singular que su
intrascendencia le confiere. Y es estamisma cotidianeidad, bajo todas sus manifestaciones, la que hemos
de documentar, evaluar y preservar, pues si queremos que trascienda, necesitamos que permanezca.

MacALI ARRIOLA (*)
Museo pe ARTE CARRILLO GIL

(*) Curadora del Museo de Arte Carrillo Gil
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