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INTRODUCCIÓN

CREAR ES INSTITUIR: 
ENTREVISTA A JOSÉ MIGUEL GONZÁLEZ CASANOVA
CHRISTOPHER MICHAEL FRAGA

Christopher Michael Fraga: Primero que 
nada, quiero que me platiques un poco 
sobre lo que tú esperas para la introducción 
del libro.  Es un libro que, según entendí, 
busca abordar quince años de trabajo con el 
Seminario.

José Miguel González Casanova: O 
celebrarlo.  Y en realidad lo que está 
mostrando ahí son tres años de trabajo del 
Seminario, y eso acabó hace cinco años.  En 
realidad el periodo que toma son tres años 
en donde conseguí una beca de AECID, 
de la Agencia Española de Cooperación 
Internacional para el Desarrollo, una muy 
buena beca.  Conseguí que en la Escuela me 
dieran un taller, que nunca me habían dado.  
Pero bueno, primero conseguí la beca.  [Se 
ríe.]  Y luego conseguí el taller, que sólo 
me dejaron un año.  Y es el único año que 
el Seminario ha tenido un taller, un espacio 
físico.  Luego me lo quitaron por cuestiones 
políticas, ¿no?  Básicamente así, entonces.  
En síntesis, son la generación Tres y Cuatro 
la que trabajé con este dinero, que me 
permitía hacer un modelo ideal de trabajo 
donde pude traer a maestros invitados 
locales a dar cursos teóricos y a artistas 
internacionales para hacer intervenciones 
colaborativas con el maestro invitado —no 
a hacer la obra del maestro invitado sino 
crear juntos una pieza— y financiar una 

pieza para cada uno de los estudiantes, 
donde yo me extendí a Seminario Dos y 
Uno.  Entonces mi idea es publicar el libro ya 
hablando de los quince años del Seminario 
concretamente de, son esos tres de trabajo, 
con esa producción.  Pero como ya hay una 
generación Cinco, también quiero hacer 
cómo incluirlos.  Y lo que quisiera de la 
introducción es poder presentar todo este 
modelo, todo su desarrollo, de quince años 
de trabajo, que bueno, que puntualmente 
ahí se ve claramente porque son proyectos 
muy significativos de todos, con los cuales 
además trabajé un proceso curatorial y 
didáctico.  Cada proyecto fue discutido, 
debatido personalmente o en colectivo, o 
las dos cosas.  O sea, como es parte del 
ejercicio de las dinámicas del Seminario, 
¿no?  Entonces básicamente lo que yo 
necesito hacer es escribir una introducción 
que explique todo eso, pero yo tengo las 
introducciones de todos los libros y también 
me cuesta un poco de trabajo decir, “No me 
voy a repetir”.  O sea, pues ya está ahí un 
poco todo dicho y por eso me parecía una 
idea muy buena, pues ya que me vas a hacer 
una entrevista y yo conozco tu filiación y yo 
sé qué eres un antropólogo y justamente a 
mí interesa, ¿por qué no aprovechamos?  Y 
a mí que me gusta multiplicar las cosas, que 
esto sirva para varias cosas, ¿no?

CMF: Ajá.  Yo, encantado.

JMGC: Me gusta lo socrático.  También está 
muy bien que los textos sean producto de un 
diálogo, no?

CMF: Ajá.  Y me parece interesante también 
que tú tienes quince o veinte años o más 
de ser educador.  Yo apenas empecé, ¿no?  
Entonces yo también soy joven profesor, y yo 
lo veo un poco como una plática entre—

JMGC: Entre profesores.

CMF: Ajá, dos personas que piensan un 
poco en la educación, pero desde aspectos 
distintos.

JMGC: Me parece estupendo, sí.

CMF: Bueno, pues, voy grabando.  En otro 
momento me decías que para ti la relación 
maestro-alumno era una cosa más fraternal 
que papá-hijo.

[Romper los esquemas pedagógicos]

JMGC: Sí, bueno, es una idea normal de la 
educación del maestro como conductor, 
puesto que la educación es conducir, 
etimológicamente hablando, y que había 
ese valor como del conductor que es el 
guía, ¿no?  Ese modelo que creo que es 
muy común y a veces lo lamento porque 
también los estudiantes juegan ese rol de 
estar esperando que la autoridad les diga qué 
hacer o los guíe de una manera que limita la 
posibilidad de su propia experiencia, de sus 
propios descubrimientos.  Limita también 
su propia autoridad de sus posibilidades 

de construcción, de conocimiento, de 
experiencia por ellos mismos.  A mí me gusta 
más de hacerse una analogía con la relación 
fraterna.  Claro que es una relación de un 
hermano mayor con hermanos menores 
porque claro que yo tengo más experiencia 
a mi edad que ellos.  Pero bueno, yo empecé 
a dar clases muy joven y mis primeros 
alumnos prácticamente eran de mi edad 
y ahí quedaba muy claro que yo tenía unas 
experiencias en donde yo podía guiarlos 
pero ellos tienen otras en donde también 
pueden guiar a los demás, a todo el grupo.  
O sea, creo que de lo que se trata es de 
crear colectivos de enseñanza-aprendizaje 
donde se van turnando las experiencias o 
las guías ¿no? Entonces ellos también me 
están conduciendo a mí.  Ellos también me 
están enseñando y me están guiando hacia 
donde quieren ir y yo estoy respondiendo 
y siguiendo.  Y bueno, muchas veces es 
parte de lo que yo estoy ganando.  Es claro 
que sucede aunque hay una situación en 
donde a mí me toca jugar un rol de ordenar 
el proceso, de moderarlo, de ser como una 
especie de externo del grupo que juega un 
rol distinto, que es necesario moderar ese 
colectivo y ahí sí, ¿no?  De repente hay como 
momentos en que tienes que asumir una 
autoridad, sobre todo al principio.  Creo que 
tiene que ver porque precisamente están 
esperando un papá y hay una reacción frente 
a la autoridad y frente al papá del que se 
tienen que liberar.  O hay una costumbre, una 
educación tradicional de la que vienen todos, 
básicamente de esos modelos de enseñanza 
donde hay una autoridad expositora de 
la verdad y activa y una actitud pasiva de 
ellos que tienden a jugar porque pues se 
los enseñaron desde que tienen dos años 
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y toda la vida han entendido así la escuela.  
Y me veo yo obligado en un principio en los 
procesos a jugar un papel así, para romperlo.  
En general en los grupos lo que he tenido 
que hacer es que al principio sí soy bastante 
autoritario.  Al principio sí es, “La lectura es 
ésta y si no la hiciste no entras, si no leíste 
no entras a la clase.  O bueno, puedes entrar 
pero tienes falta y a las tantas faltas estás 
fuera de la clase.”  O sea, como meter pues 
ciertas reglas del juego que pueden ser un 
poco autoritarias y es un proceso que se 
va dando pero todo eso en realidad es para 
romper esa inercia con la que llegan de que 
no leen, de que no hacen.  Es como bueno, 
“Pues aquí se trata de eso, quedamos que 
íbamos a leer esto, pues lo lees o no vienes.”
CMF: ¿Es una manera de estar en donde 
están tus alumnos cuando llegan al salón?  
¿Es una manera de decir, “Yo sé que cuando 
llegan a mi clase, a mi salón, van a tener 
estos comportamientos, estas reacciones 
frente a la palabra impuesta de la autoridad.  
Entonces los veo ahí, o sea los encuentro ahí 
donde van a estar para tomarlos de la mano y 
decir, «Vamos por otro camino, no tiene que 
ser el camino que conocen.  Vamos por aquí 
y de hecho las lecturas te van a servir.  No 
es por castigarte que te doy lecturas; es para 
abrir la mente, es para abrir posibilidades»”?  
Pero llegan con la idea de que lectura 
equivale castigo.  Frente a una lectura lo que 
uno debería de hacer es rebelar—

JMGC: Sí, frente a la formación que ellos 
tienen, es como una conciencia de cómo 
están llegando y con quien estoy trabajando.  
Son producto de un sistema escolar que es 
muy claro, muy vertical, y unos se rebelan y 
otros se someten.  No todos se rebelan—

CMF: Sí, claro.

JMGC: Claro que viene ahí todo un proceso 
de convencimiento por la misma experiencia 
de decir, “Bueno, pues ya leíste, discutimos.”  
Y entonces conforme se va dando la 
discusión, van asimilando la información y 
van descubriendo que efectivamente les 
está funcionando.  Poco a poco va habiendo 
un cuestionamiento de esa misma autoridad 
en el proceso.  O sea, el Seminario dura tres 
años.  Y además el sistema de selección 
parte de que acepto a todos los aspirantes.  
Pongo una serie de requisitos públicos 
donde tienes que entregar un proyecto, 
tienes que entregar una carpeta, tienes 
que entregar una bibliografía con diez libros 
específicos del proyecto que estás haciendo, 
una hipótesis que sirva tanto en tu teoría 
como en tu práctica, una propuesta de 
una investigación práctica que utiliza por lo 
menos dos disciplinas artísticas —no sé, 
música y video, pintura y grabado, lo que 
sea— dos disciplinas en la práctica y abundar 
en la teoría dos disciplinas del conocimiento 
—por ejemplo, antropología y psicología— y 
un índice.  Esos son como los requisitos para 
entrar.  Él que lo hace, entra, tenga el nivel 
que tenga, nada más con que haga eso.  Si 
lo hizo, entra.  Entonces entran veinte, treinta 
alumnos al Seminario, y ahí ya empieza un 
proceso de— yo lo llamo como de selección 
natural donde, bueno, pues ellos solos se 
van a ir yendo.  Hay muchas situaciones; uno 
que se casa, otro que empieza a trabajar, 
y se va decantando el grupo y terminan 
diez.  Entonces digamos que normalmente 
empiezo con algo así como treinta que duran 
el primer año y ya cuando termina el tercer 

año pues quedaron diez.  Y al principio sí soy 
súper riguroso así como de, “Tienes que 
cumplir, tienes que venir, tienes que leer, 
tienes que hacer la tarea, tienes que…”  ¿No?  
Y poco a poco empiezo a poner en cuestión 
eso, haciendo que la lectura ya se va viendo.  
Porque claro, al principio voy dando lecturas 
que son mis propias referencias y poco a 
poco ya las lecturas se empiezan a dar más 
en función de los mismos intereses del grupo 
que ya se han manifestado.  Cada generación 
ha tenido muchos puntos en común pero sí 
ha tenido particularidades de interés.  Por 
ejemplo, el Seminario Uno estaba interesado 
en el espacio.  Entonces claro, empiezan a 
hacerse las lecturas más en función de eso 
común que estoy viendo, que la mayoría 
están pensando en el espacio.  La generación 
Dos fue más el tiempo; la generación Tres 
fue más bien la identidad; la generación 
Cuatro se repitió más el arte-terapia, el arte 
como terapia aunque todo lo demás, todo 
está ahí, ¿no?  O sea, los cuatro temas se 
tocaron, para las cuatro generaciones fueron 
importantes, pero como que se fue volviendo 
más importante ese tema, naturalmente por 
sus propias investigaciones.  Y la Quinta 
generación que está terminando o que acaba 
de terminar, aunque no hemos publicado el 
libro, pues es como más, no podría definirlo 
tan claramente pero está la historia, la 
historia— el hipertexto, ¿no?  La historia 
pero hipertextual, las microhistorias, el libro 
como estructura pero— la ciudad como un 
libro, como articulando las microhistorias.  
Yo podría decir que la microhistoria y la 
hipertextualidad y la economía también está 
como muy metida ahí.

[Construir el modelo]

CMF: A ver, tengo una pregunta técnica, 
digamos.  ¿Cómo identificas tú cuál es la 
problemática que trae una generación?  
¿Cómo fuiste identificando que para la 
primera se trataba del espacio?

JMGC: Porque ellos mismos proponían un 
tema, ¿no?  Pero al principio si tengo veinte, 
treinta alumnos, pues son veinte, treinta 
temas.  También se va decantando porque 
van dejando de ir mucha gente y cada vez 
son menos y queda una constante evidente.  
Me pongo a ver, “Ah bueno, ¿qué tiene en 
común todos estos chicos?  Están pensando 
en el espacio, del cuerpo al espacio virtual 
pasando por la ciudad, todos están pensando 
en el espacio”.  Es como algo natural que se 
va dando y entonces en ese proceso natural, 
eso es lo que se está explicando, se pone 
sobre la mesa.  Yo mismo entonces empiezo 
también a dejar lecturas que van por ahí, 
o ellos mismos también ya comienzan a 
proponer las lecturas o vamos investigando 
juntos.  O sea, puedo decir, “Bueno, vamos 
a ver qué es el espacio y todos estudiar 
este tema juntos”.  Y entonces se va— es 
un proceso.  Es que es tiempo.  Yo creo que 
uno de los grandes secretos ahí pedagógicos 
es que se da el tiempo.  Son tres años.  Es 
mucho tiempo.

CMF: Cuando empezaste con la primera 
generación, ¿tenías la idea de que iban a ser 
tres años?

JMGC: No.

CMF: No.  ¿Cómo llegaste a esa conclusión?
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JMGC: Por necesidad.  Fue lo que duró.

CMF: Cuando empezaron, la idea era un año 
o un semestre, ¿o qué?

JMGC: Pues yo creo que pensaba que un 
año, máximo dos, iba a ser suficiente.  Pero 
no lo fue.

CMF: Y en la primera generación llegaron 
hasta los tres años y ¿cómo te diste cuenta o 
cómo se dieron cuenta de que ya llegamos, 
cerramos?  ¿En qué momento?

JMGC: Porque lo que nos reúne es hacer 
un libro.  Hay un objetivo común y eso es 
muy importante, que hay un objetivo común.  
Todos desde un principio sabemos que cada 
uno va a hacer su tesis de grado para recibirse 
pero ese es un pretexto que se ve un poco 
burocrático, ¿no?  Pero es un interés de 
todos, personal.  “Yo me quiero recibir.”  Hay 
un propósito aún mayor de recibirse porque 
recibirse es más personal que este propósito 
colectivo, “Juntos vamos a hacer un libro”.  
Entonces en el momento en que están todos 
los ensayos y los proyectos de investigación 
práctica, listos para ser publicados, pues 
es el momento en el que ya, pues ya está, 
¿no?  Ya tenemos las herramientas para 
llegar a nuestro objetivo común.  Creo que 
lo que reúne a las personas en general son 
objetivos comunes así: prácticos, concretos.  
Vamos a hacer un libro, vamos a diseñarlo, 
a imprimirlo, a gestionarlo, a publicarlo y 
distribuirlo.  Bueno, eso ya te da “Ah, todos 
estamos en eso”, ¿no?  Eso te une, te integra.

CMF: Uno de tus alumnos me contaba que 
se preocupaba mucho por formar, crear, 

generar, sus propias canales de distribución 
de obra.  Me pregunto si sale un poco de 
esta ética, de que una parte del Seminario es 
precisamente eso.

JMGC: Totalmente, esa es la hipótesis 
básica del Seminario que planteo desde un 
principio.  Esa es mi hipótesis enunciada. 
Lo que creo es que el arte no se limita a la 
producción porque el arte significa por la 
lectura de un público.  ¿Qué significa una 
obra de arte?  Pues la suma de lecturas que 
esa obra ha provocado en la gente.  No tiene 
un significado inmanente.  ¿Qué significa Las 
Meninas?  Pues todas las interpretaciones 
que ha tenido Las Meninas, eso es lo que 
significa Las Meninas, todas ellas.  Entonces 
el punto está en que la lectura del espectador 
es lo que realiza una obra de arte al final, pero 
para que haya esa lectura tiene que haber un 
canal de distribución, porque ¿qué permite 
que esa obra llegue a ese público?  Pues 
los canales de distribución.  Si tú lo limitas a 
un canal único pues va a llegar a un público 
único.  Si tu limitas el canal de distribución 
a las galerías pues el público de las galerías 
pues lo conocemos, podemos hasta hacer 
una lista con nombres y apellidos de las 
personas que van a las galerías.  [Se ríe.]  Es 
limitado, es un universo limitado, entonces, 
en mi opinión, el artista debe de encargarse 
no sólo de producir una obra como si fuese 
un genio en un espacio paralelo al margen del 
mundo.  El artista debe encargarse de crear 
tanto en la producción, como en canales 
de distribución, como en el diálogo con los 
públicos que está realizando y tener una 
retroalimentación.  Entonces la propuesta 
básica es integrar el circuito de producción, 
distribución y consumo en un proceso 

creativo con responsabilidad del artista, y 
es como, “De esto se trata.”  [Se ríe.]  De 
las primeras cosas que les digo es, “A ver, 
¿a qué público te diriges?  ¿Esta pieza con 
quién está dialogando?  ¿Qué canales estás 
creando para dialogar con ese público”?  Todo 
es simbólico, también es significativo.  No es 
algo dado.

CMF: Me habías contado de cómo llegaste a 
que fueran tres años.  La segunda generación 
¿de entrada dijiste, “Van a ser tres años”?

JMGC: Ajá.

CMF: O sea ya te diste cuenta de que ésa es 
la duración.

JMGC: Ahí ya dije, “Dos o tres años.”  No 
estaba tan claro si eran tres o dos.  Mi 
planteamiento de origen yo creo eran dos. 
Y luego naturalmente, creo que conseguí, 
conseguimos terminar de alguna manera 
en dos, pero que había un año de gestión 
del libro.  Y que eso era parte, ¿no?  Vamos 
a conseguir los recursos, acabar los textos, 
revisarlos, poner las imágenes, hacer el 
diseño, o sea toda la cuestión de producción 
y gestión del libro.  Y eso ya metía otros 
ritmos.  O sea, en realidad cada año tiene un 
ritmo diferente.  El primer año es así como 
súper rígido.  El General Señor es, “Aquí, se 
me cuadran y ¡vamos, vamos, vamos, vamos, 
vamos a meter un ritmo fuerte de trabajo”!  Y 
de “El que no cumple se va, y aquí estamos 
porque queremos,” porque además eso sí 
es muy claro.  No se evalúa.  Ellos no ganan 
una evaluación.  No están luchando por una 
calificación.  No ganan ningún crédito, no 
está dentro del programa de estudios, no 

vale nada.  Están porque quieren.  Vale lo 
que consigamos hacer, ¿no?  Y eso es muy 
bueno.  Eso es muy bueno.  Yo no ganaba 
tampoco por eso.  No me lo pagaba la 
Escuela.  Y tampoco tenía un espacio en la 
Escuela.  [Se ríe.]
CMF: Se trataba entonces de un compromiso 
tuyo—
JMGC: Y de ellos, y de hacer eso.  “Es un 
grupo, vamos a estudiar.  Vamos a estudiar.  
Si no quieres, te vas.  Se trata de eso.  Ahorita 
vamos a leer esto y lo vamos a discutir y 
tienes que traer un reporte escrito para entrar 
a la clase.  El reporte de lectura para entrar, 
boleto de entrada.  Si no, no puedes entrar.  
Bueno, puedes entrar pero no puedes hablar.  
Tienes falta.  Puedes ver, pero no participas.”
CMF: Me parece entonces, pensando en 
la primera generación, en el hecho de que 
todos compartían un cierto deseo, que iba 
más allá de un fin, un propósito práctico de 
sacar una calificación, de sacar un—
JMGC: Eso, hay dos propósitos prácticos.  
Hacen su tesis, para recibirse, y hacen un 
libro.  Como en lo práctico, esos son como 
los objetivos que ellos tienen.
CMF: Pero a lo que iba es que, ustedes 
inventaron algo.  Y lo inventaron por deseo 
propio.  No para cumplir con un requisito que 
existía desde antes.  Tal vez en el caso de la 
tesis, “Buscamos la manera de hacer una 
tesis según nuestros propios criterios,” pero 
la verdad, respondían a un deseo inmanente, 
propiamente suyo.  ¿O no?
JMGC: Pues sí.  O sea, en esencia, lo que 
requiero de la gente con la que espero 
conseguir comunicarme es que son personas 
que quieren ser artistas, que han estado ahí 
trabajando, produciendo, haciendo grabados, 
lo que sea que están haciendo.  Pero lo hacen 
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porque tienen un deseo por ser artistas.  Y 
ellos saben que no tienen los recursos 
educativos para conseguirlo solos.  O que es 
un camino muy largo y muy difícil.  Y ahí como 
que es, están viendo que están teniendo un 
maestro que, pues, que sí, un maestro que 
lee, que está discutiendo.  Se tallerean de 
todas las obras de todos, se piensa juntos, 
se echa un montón para sacar a todos.  Una 
dinámica que meto mucho ahí es, está bien 
la crítica, pero en general, nunca se trata de 
una crítica destructiva.  O puede tratarse 
de una crítica destructiva, pero el espíritu 
es constructivo.  O sea, el espíritu es, “No, 
no, es que vamos entre todos, nos vamos a 
ayudar.  Nos vamos a formar.”  Pero eso se 
va aprendiendo.  En el Taller de Interacción 
Urbana hacíamos piezas, intervenciones 
colectivas en la calle, muy buenas.  A mí me 
gustaban mucho varios proyectos.  Y entre 
todos, lluvia de ideas, y vamos a ponernos 
de acuerdo y tal, vamos a hacer esto en tal 
lugar, teníamos un presupuesto, alguna razón 
para hacerlo, ¡vá!  Pero los chicos— esto 
fue antes de la huelga.  Los chicos no tenían 
una formación personal.  O sea, hubo un 
momento en que empecé a sentir que era un 
grupo de tullidos, ¿no?  Como que tenían que 
abrazarse unos con otros para caminar porque 
juntos conseguían las cosas, pero nadie 
podía hacer su obra.  Y también por el otro 
lado la observación de que había esa división 
entre teoría y práctica en la Escuela, en esta 
herencia conquistadora de la artesanalidad, 
y entons’ como que se priorizaba por la 
artesanía, y el pensamiento estaba mal visto 
en la estructura escolar.  “Tú trabajas.  O 
sea, la cosa es producir mucho, no se trata 
de pensar, no se trata de leer, no se trata 
de escribir.  Eso es burgués.”  No sé, eso 

es como, “No, nosotros somos manuales”, 
pero pues en las fórmulas artesanales, 
como estructura un poco sometida.  ‘tonces 
yo tenía esas dos observaciones.  No hay 
integración de teoría y práctica, y los chavos 
trabajan muy bien en colectivo pero no en lo 
personal.  Precisamente eso fue lo que me 
hizo crear el Seminario.  Porque creaba un 
modelo donde hacía cada uno su proyecto 
personal, pero al mismo se hacían proyectos 
colectivos.  Las reuniones de estudio pero 
también proyectos prácticos, intervenciones 
juntas.  Cada generación hizo un fanzine antes 
de hacer el libro.  O sea hay como procesos 
de colectivización o intervención en la calle 
juntos.   “Vamos a hacer una intervención”— 
como hacían Interacción Urbana igual, pero 
con la diferencia de que cada uno tenía una 
investigación personal que estaba aportando 
cosas, más las prácticas colectivas.  Y en 
esas prácticas colectivas además claro, se 
integra la fiesta y en esa idea de que además 
ni siquiera tenemos un espacio propio, pues 
siempre acabamos viéndonos en un taller, 
otro taller, en la calle, en parques, en cantinas.  
En la Ciudad Universitaria nos metimos 
muchas veces simulándose de estudiantes 
de la Facultad de Filosofía y Letras.  Pasamos 
bien fácil, ¿no?  Nos reuníamos en las islas, 
hacíamos nuestro picnic, comíamos y luego 
“Bueno, ya hace frío, vamos a proyector 
un salón.”  Y nos metíamos en un salón de 
Filosofía y Letras y claro pues, ni quien nos 
dijera nada.  Pues, parecía totalmente una 
clase, ¿no?
[Una educación ética]
CMF: ¿Tú crees que esa limitación servía, 
tenía un valor pedagógico?  Lo que yo escucho 
es que por tener cerradas esas posibilidades 
institucionales, tú como maestro tenías que 

buscar la salida, buscar la forma de trabajar 
fuera de la institución y que al hacerlo frente 
a los alumnos, ellos —completamente a 
sabiendas de que no tenían recursos, no 
tenían apoyo institucional— mirando a ti, 
aprendían: “Así se hace.  No necesitas que 
una autoridad te diga que sí.  Busca la salida.”
JMGC: Ajá.  Ajá.
CMF: ¿Fue una limitación productiva, 
generadora?
JMGC: Súper productiva.  Yo al principio 
me lamentaba de eso.  Hubo un momento 
cuando tuvimos la beca de España en la 
generación Tres y Cuatro.  Hubo un año que 
nos dieron un espacio en San Carlos.  Para 
la generación Tres ya tenemos dos libros 
publicados, y con la beca internacional me 
dijeron, “¡OK!  Tienen un taller.”  Nos dieron 
un taller muy bonito, por cierto, en San Carlos 
centro.  Pero al año, por cuestiones políticas 
en realidad, me dicen, “No, bueno, se cayó 
la Biblioteca y tenemos que poner los libros 
en tu taller, y pues tienes que devolverlo.”  Lo 
cual era obviamente absurdo porque mi taller 
estaba en un tercer piso de la Academia del 
siglo XVIII, y si se había quedado la Biblioteca 
pues con los libros en el tercer piso también 
se iba a caer.  Nunca los llevaron y fue un 
pretexto evidente para sacarnos del lugar.  
Y yo lo lamenté muchísimo, porque pues 
nos habían quitado un taller que fue justo 
donde había trabajado el Grupo Suma en 
los setentas, muy padre, muy bonito.  Pero 
luego, como yo tenía esta beca, traía a 
artistas a dar talleres internacionales, artistas 
de Latinoamérica y gente de México también, 
de diferentes instituciones, a dar cursos.  
‘tonces yo tenía los recursos para invitarlos, 
pero no tenía un salón.  Y tenía que resolver 
eso de los talleres.  Y entonces comencé a 

resolverlo porque, “Ah, bueno, a ver, esta 
persona que va a venir está vinculada al INBA 
o está vinculada a la UAM o a las mismas 
estructuras locales,” y conseguía espacios 
de esas mismas instituciones para hacer 
esas reuniones.  O de otras.  Entonces, me 
obligaba una apertura interinstitucional.  Eso 
por el lado de cuando necesitaba espacio 
físico.  Y por lo demás nosotros éramos 
súper flexibles.  Nos veíamos en las islas, 
hacíamos un picnic, súper bien, a gusto 
en el parquecito, ¿no?  O sea, la pasamos 
bien y luego nos metíamos a un salón si lo 
necesitamos, o nos vamos a una cantina.  O 
sea, ellos mismos, los mismos estudiantes 
ya no querían ir a Xochimilco.  ¿Tú crees 
que querían?  Yo decía, “No, no, vamos a 
buscar un lugar en Xochimilco para unirnos y 
formalizar, porque también es importante—”.  
“No, ¡yo no voy, no vuelvo!”  Ya nadie quería, 
pues ya se habían salido, ¿no?  Y estábamos 
en la calle en una deriva, o sea, era un grupo 
a la deriva de alguna manera, lo que nos 
pasó.  Y eso, claro que lo valoré.  Lo valoré 
muchísimo, pero después.  O sea, la verdad 
al principio no, porque [se ríe] porque también 
valoro mucho el tener un taller donde ellos 
se reúnen, fijo, que solo pasó un año.  Pero 
tú tienes un espacio, y hay diez, quince 
personas que tienen un proyecto artístico, 
y tienen ahí sus cosas y ahí van y las hacen 
y se encuentran y platican.  No solamente 
es el espacio de encuentro para producir 
nosotros como grupo, la clase, sino en el día 
a día, tiempo completo, es su lugar cotidiano 
de experiencia.  Y se comunican con sus 
compañeros y están ahí trabajando y entons’ 
ahí también yo puedo llegar porque sé que 
están y los puedo saludar.  O puede llegar 
cualquier gente a ver lo que hacen.  También 
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tiene mucho valor, la verdad.  También.
CMF: ¿Qué me dijiste que era el tema de la 
tercera generación?
JMGC: Identidad.
CMF: A lo mejor es muy obvio, pero me 
parece que el hecho de tener un espacio fijo, 
aunque sea durante un año, permite que una 
generación esté pensando en identidad.
JMGC: Pues, ¡no es tan obvio porque no lo 
había pensado!  [Se ríe.]
CMF: Y luego viene la cuarta y pues tenemos 
que pensar en la terapia.  ¿No?  [Se ríe.]  
Bueno, estoy bromeando un poco, pero—
JMGC: No, pero suena lógico.  La broma es 
lógica.
CMF: Aquí también yo veo una educación 
ética que va de la mano con la educación 
práctica-artística.  Es algo que me queda 
cada vez más claro, que la educación que 
sale del Seminario no es estrictamente una 
educación técnica-artística, sino también —y 
a lo mejor sobre todo— una educación ética.  
Que partimos del principio de que hay una 
ética involucrada en trabajar tanto procesos 
de colectivización como formación individual, 
saliendo del Taller de Interacción Urbana.
JMGC: Ajá, ajá.
CMF: Ahí tenemos una ética en donde saber 
trabajar en equipo y saber trabajar de una 
manera individual es importante.  También 
veo una educación ética en la cuestión de 
cómo enfrentarnos con una falta de apoyo 
institucional.  Es una lección moral para una 
generación de artistas mexicanos que van a 
enfrentarse con un Estado cada vez menos 
interesado en apoyar las artes, ¿no?  ¿Cómo 
te enfrentas con una falta de apoyo?  ¡Lo 
arreglas!  Buscas la salida, buscas la manera.
JMGC: Es que yo creo que en esencia, 
crear es instituir.  Me parece que una de 

las funciones del arte es crear la palabra, 
crear el signo que explica o que comunica la 
experiencia.  Entonces es instituir.  No es lo 
instituido, sino es el instituir.  En esa lucha 
entre lo instituido y el instituir está como la 
labor del artista.  Entons’ hay que instituir.  Hay 
que instituir.  Tú puedes instituir educación, 
espacios educativos, tú puedes crear 
institución.  O sea, la creación-institución para 
mí es, es… es lo que es el arte.  [Se ríe.]  Por 
ejemplo, El Estudio Rojo de Matisse crea una 
experiencia del rojo única y particular, que es 
expresada y nombrada a partir de que existe 
ese cuadro.  Yo te puedo decir, “La rojitud 
de ese cuadro”, la experiencia del rojo que 
no es el rojo Cruz Roja o el rojo sangre, o el 
rojo— no, es esa experiencia particular.  Pero 
esa experiencia particular todos la podemos 
tener.  O todos los que la tengamos, nos 
comunicamos a través de ella.  Entons’ 
está creando una nueva palabra, un nuevo 
rojo.  Ese rojo no existía.  Es un nuevo rojo 
Matisse, por decirlo.  ‘tons esa es como la 
función artística, es crear la experiencia que 
comunica.  No es solamente—
CMF: No es necesariamente dar un nombre, 
sino—
JMGC: Es crear un signo.  Es crear un signo, 
es crear un medio de comunicación.  O sea, 
todos vemos ese cuadro y de alguna manera 
tenemos una experiencia común.  Entonces 
hacer común una experiencia y como ya está 
ahí localizada, pues nos podemos referir a 
ella.  Y nos comunica.
[La dinámica de las generaciones Tres y 
Cuatro]
CMF: Hablábamos hace rato del contraste 
entre generación Una y Dos que no tienen 
espacio establecido y generación Tres que sí, 
durante un año—

JMGC: Solo un año de tres.
CMF: Y luego Cuatro y Cinco no, otra vez no.
JMGC: No, el Cuatro y el Tres están juntos 
en esa generación.  Porque resulta que 
yo estaba acostumbrado a mi manera de 
selección natural, que decía, “Bueno, pues, 
entran veinte, treinta y se van y me quedo 
con diez.”  Y no se iban.  ¡No se iban!  [Se ríe.]  
Tenía veinticinco, treinta alumnos que, “¡Y 
hacen esto!”  Y lo hacían.  “¡Y va!”  Y yo iba 
metiendo el ritmo y no se iban y no se iban, 
y me decía, “¿Qué voy a hacer?”  Hacíamos 
una discusión colectiva con treinta personas, 
¡cada uno habla cinco minutos…!  Y ya, ¿qué 
hora es?  ¿No?  Entonces no es práctico, 
o sea no funcionaba.  Pero porque quería 
aprovechar la beca, los maestros invitados, 
la estructura del espacio, entonces lo que 
decidí fue hacer dos generaciones.  Y elegí a 
los artistas más maduros y a los artistas más 
verdes y ahí ya me programé.  Dije, “Bueno, 
pues, si esto va a durar tres años, ¿quiénes 
en tres años concluyen su proyecto y quiénes 
en cuatro?”  Y dividí los grupos y entons’, las 
actividades colectivas comunes, iban todos.  
Los talleres invitados, los maestros invitados, 
todos iban.  Pero las dinámicas de seminario 
colectivo conmigo eran separadas a dos 
grupos diferentes, donde le metí mucho más 
exigencia y tiempo al Tres, y al Cuatro lo fui 
relajando.
CMF: A ver, una pregunta.  ¿Se reunían por 
separado, una vez que hiciste la división?  
O sea, ¿tú manejabas dos generaciones a 
la vez?  ¿Tenías dos reuniones semanales?  
¿Una reunión con generación Tres y otra con 
generación Cuatro?
JMGC: Ajá, ajá.
CMF: ¿Ya no se mezclaban?
JMGC: Se mezclaban en los talleres 

invitados.  Cuando venía el artista, hacían 
la pieza juntos y de hecho pues no iban 
todos, ¿no?  Como que iban los que querían 
porque es un compromiso muy grande.  O 
sea, viene el artista y es un encierro de una 
semana con el artista.  Están toda la semana 
juntos, trabajando, pensando, recorriendo.  
Entonces es muy interesante porque el 
artista tiene una idea del arte y una idea de 
la ciudad, en donde ellos, desde luego no 
son maestros en lo que es la ciudad, porque 
son extranjeros.  Entonces ellos de alguna 
manera guían y van también teniendo un 
diálogo con el otro y juntos hacen una obra 
y el chiste es que en una semana conciben 
la pieza, y la realizan.  ‘tonces es una cosa 
de que, el que está trabajando que no puede 
faltar una semana, pues no puede entrar.  O 
sea, en ese sentido no todos pueden entrar.  
Y la mayoría entró a todos al principio y luego 
ya, como que sí fueron grupos hasta de diez.  
Como de la mitad, ¿no?  Pero juntando a las 
dos generaciones, en las intervenciones.  
Las clases de los locales, que eran cuatro 
clases en un mes, el mismo día, esa sí iban 
todos porque además había una rutina, un 
horario y cada semana había una clase de 
un profesor invitado.  Yo lo que hice fue, 
había pasado que en el Seminario Uno y Dos 
organizamos una, en casa de Mario Rangel, 
una exposición de todos y un coloquio, un 
simposio.  Y como conclusión del simposio, 
ellos mismos formularon como una lista de 
preguntas.  Entons’ ya a los maestros locales 
invitados les daba la lista de preguntas.  Les 
decía, “Existen estas preguntas.  Tú elige 
cuatro preguntas.  O elige una pregunta y da 
el curso.”  Y todo iba girando en torno a las 
mismas preguntas que los dos seminarios 
anteriores, que ya no eran estos, pero se 
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va creando como una continuidad.  Y a eso 
iban todos.  Entons’ todos iban a una clase 
teórica semanal común, con un maestro 
invitado, y eventualmente se hicieron en 
dos años, casi tres años, ocho talleres con 
maestros invitados latinoamericanos.  Ocho 
intervenciones públicas.  Eso era común.  
Pero conmigo el trabajo era: Seminario 
Tres y Cuatro.  Y entre ese, son las lecturas 
particulares que se van dando en relación a 
lo que se está investigando, las discusiones, 
la presentación de obra o ejercicios que 
les voy dejando, que me voy inventando al 
momento, tratando de resolver algo que 
siento que hay que explicar.  Como cuando 
están súper conceptuales en algún momento 
fue, “Mírame, tú lo que vas a hacer es soñar 
tu pieza.  Vas a soñar una pieza.  Esa es la 
tarea.  Todas las noches, antes de dormir, te 
vas a tratar de concentrar, «Hoy voy a soñar 
mi pieza».  Y a ver, hasta que la sueñes.  Y 
cuando la sueñes, la realizas.”  Obligándolos 
a pensar de una manera no tan lógica, ¿no?  
Porque estaban así como demasiado duros 
en su manera de construir.  Por ejemplo.  
Como respondiendo también a lo que el 
grupo— pues voy sintiendo qué necesita.  
Entons’ mi manera de comunicarlo es con 
un ejercicio muchas veces, no es dicho, sino 
“Tengamos la experiencia.  A ver, ten esta 
experiencia, a ver qué te abre.”

[Arte y pedagogía]
CMF: Creo que hemos platicado mucho 
del origen, del nacimiento, del desarrollo, 
de los puntos de inflexión en la historia 
del Seminario.  Hay muchos otros temas 
que podríamos tocar, y de hecho yo quiero 
preguntarte más sobre la relación entre 
práctica artística y práctica pedagógica.  O 

sea, cómo estas dos prácticas —si es que 
sean dos— se influyen entre sí.  Pero quiero 
saber un poco sobre la clausura después de 
la quinta generación.  Si hemos hablado de 
nacimiento, desarrollo, evolución, puntos 
de inflexión, quiero también saber un poco 
sobre este punto de inflexión que nos dirige 
hacia la clausura.
JMGC: Bueno, sí te voy a contestar la 
pregunta de la relación entre arte y pedagogía 
porque me interesa.  Rápidamente, ya que 
estamos hablando como de mi historia.  En 
un principio sí eran de alguna manera dos 
actividades separadas, pero siempre está 
como un punto que me va aclarando que no 
hay diferencia.  O sea, que lo que yo mantuve 
a principios de mi carrera como maestro 
y artista como cosas separadas pues se 
fueron uniendo.  Y me queda muy claro que 
en mi concepción del arte, pueden ser la 
misma cosa en cuanto a que el proceso de 
enseñanza-aprendizaje —que es un proceso 
de creación, de formación de conocimiento— 
tiene que ver con el proceso de creación y 
consumo de una obra, que también está 
buscando generar un conocimiento.  O 
sea, ambas generan un conocimiento.  Y en 
ambos, hay dos polos en donde está como el 
creador o el maestro-docente y el supuesto 
consumidor-público-alumno que tiene una 
relación activa en la construcción de eso, o 
tiene una relación pasiva.  O sea, tú le das 
una obra de arte a la que tiene que asimilar y 
someterse o estar realmente interactuando 
y construyendo el significado, y estamos 
conscientes de que lo que significa una 
obra es la lectura de ese consumidor y está 
participando de ese proceso.  Es como una 
unidad.  Entonces, para mí sí es lo mismo.  
Ahora, porque también tomo la educación 

como un proceso creativo, porque así como 
critico a la institución del arte, critico a la 
institución escolar.  Y las dos me parece que 
tienen una historia represiva, ¿no?  También.
CMF: ¿Es una misma práctica, nada más que 
el destinatario cambia?
JMGC: El destinatario cambia de una obra 
a otra.  El destinatario siempre cambia.  
Es lo mismo.  Lo único es que cambia el 
contexto en el que lo enuncias.  Porque no 
es lo mismo enunciarlo desde la estructura 
educativa que enunciarlo desde la estructura 
artística.  Pero puedes enunciarlo desde las 
dos estructuras a la vez, y más, para mí es 
más fácil, porque además doy clases de arte. 
[Se ríe.]  Entonces pues creo que es más 
o menos fácil de enunciarlo desde los dos 
puntos a la vez.
[Saber cuando es hora de concluir]
CMF: OK, te vuelvo entonces a la pregunta 
del punto de inflexión que nos lleva hacia la 
clausura.
JMGC: Bueno, entonces esto ya es 
un desarrollo de un proyecto donde 
cada generación enfrentó situaciones 
completamente diferentes en la construcción 
del proyecto.  Los primeros, no había ningún 
modelo, ninguna referencia.  Ellos mismo 
no tenían claridad de hacia dónde íbamos.  
Yo sí sabía adónde íbamos pero muchos de 
ellos dudaban.  Digo, sabían adónde íbamos 
en cuanto íbamos a hacer un libro, se iban 
a recibir.  Entonces lo que estaba creando 
era como después de tantos proyectos 
colectivos y de educación que había hecho 
pues era, “Ya lo voy a hacer bien,” ¿no?  [Se 
ríe.]  Como era una madurez en mi proceso 
como profesor.  Y aprovechaba al momento 
también de la huelga, y que regresábamos 
todos de un año de no trabajar, y todo 

mundo tenía muchas ganas de participar, de 
estudiar.  Curiosamente, yo odié la huelga 
porque un año de parar fue muy grave.  Y 
no entendía porque no podía haber una 
negociación y estábamos parados un año.  
Y sin embargo después valoré cosas que 
no hubiera imaginado como esa energía.  O 
sea que la gente estuviera un año parada 
hizo que los que regresaron todos querían, 
tenían muchas ganas de estudiar.  ¡Muchas!  
Iba en serio.  Entonces bueno, esa energía 
ayudó mucho a formar el Seminario porque 
todos estaban queriendo hacer las cosas.  
Y habíamos estado en Interacción Urbana 
muchos, entonces ya había una experiencia 
común, obras realizadas, amistad.  Pero no 
había ningún modelo de nada.  Y ahí sí nos 
veíamos en la Escuela, en mi taller de dibujo, 
nos reuníamos y trabajábamos y estaba 
como más dentro de la Escuela todavía, 
aunque no teníamos un valor curricular, pero 
pues iban a hacer sus tesis, había como una 
manera de estar.  Pero a estas alturas ya la 
máquina está como funcionando bien, y 
exige en ese sentido menos del estudiante 
en la construcción de todo eso.  Viene la 
quinta, y a la quinta también entra muchísima 
gente.  También es el momento en que entra 
Peña Nieto, y Yo Soy 133, y hay como todo 
un fenómeno entre los estudiantes.  No sé, 
deben haber entrado como treinta.  Casi 
todos eran activistas, casi todos tenían 
vínculos con colectivos sociales y, esta 
impresión de que, “Esto está maravilloso.”  
O sea, ¡imagínate articular toda esta cantidad 
de grupos organizados!  Es como crear una 
red súper fuerte.  Y de repente hay como un 
desvanecimiento de todo ese movimiento.  
Como que se termina y ya, ninguno mantiene 
ese activismo, pocos, y empieza a haber una 
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crisis, una depresión después de la euforia 
de eso.  Empieza la deserción de Medios 
Múltiples también, porque ya empieza este 
proceso natural, ya no hay beca, pocos 
maestros invitados, más como amigos 
o como que ya es otra estructura.  Pero al 
mismo tiempo todos tienen, o muchos tienen 
una idea de que, pues de que hay cuatro 
generaciones de artistas que los preceden.  
Algunos ya han trabajado juntos porque yo 
siempre voy mezclando generaciones, y 
jóvenes ya van trabajando desde antes, o 
luego los de antes dan clase a los siguientes.  
Y voy tejiendo una red en el tiempo, 
intergeneracional.  Entonces ya muchos se 
conocen, y admiran a los de antes.  Eso en 
un sentido positivo, pero hay un lado negativo 
de que están en el lugar en el que deben de 
estar.  O sea, van a recibir cierto estatus 
por estar ahí.  Es como donde hay que ir, ya 
está la cosa estructurada.  No sé si entran 
tan comprometidos con la construcción, el 
sostenimiento de eso.  Empieza a volverse 
un poquito diferente, ¿no?  Todavía no tanto; 
o sea, se adivina que viene eso.  Entonces 
ahí es donde yo digo, “¿Será que vale la 
pena seguir el modelo?”  Son quince años 
de trabajo, cinco generaciones.  Los que van 
a entrar, ¿no será que entran a algo que ya 
está establecido, legitimado?  Porque cuando 
empezábamos, cuando salió el primer libro, 
como que esto de lo social estaba totalmente 
fuera de moda, de lo que sucedía.  Había 
una oposición a todo eso.  En todo sentido.  
Estaba mal visto.  Ahora, ¡por favor!  ¡Está 
totalmente de moda hacer ese tipo de 
trabajo!  [Se ríe.]  Entons’, como que, para 
ellos está clarísimo, hay muchísimos artistas 
con reconocimiento, que están funcionando, 
haciendo esto, y esto parece también una 

plataforma de legitimación más que una 
estructura formativa y de compromiso y 
de responsabilidad y de construir juntos.  Y 
empieza a volverse— yo siento que todavía 
no lo es, siento que un poco, que empieza 
a volverse, lo veo venir, ¿no?  “¿Para qué?”  
Por un lado esta reflexión.  Por otro lado 
está la reflexión de, “¿Qué sucede con las 
estructuras culturales y de presupuesto y tal, 
y del libro mismo”?  O sea, realmente, ¿vale 
la pena seguirnos reuniendo en construir 
un libro?  ¿El esfuerzo de producirlo, de 
conseguir para el papel e imprimirlo, nuestra 
capacidad de distribución del libro cuando 
hay unos libreros que son pues muy difíciles?  
Una librería se queda con cincuenta por 
ciento del costo del libro en portada.  Si el 
libro no se vende muchísimo lo saca la librería 
y está en catálogo en la computadora pero 
tú no lo ves en físico, no está en la librería.  
O sea, es difícil.  Es difícil el sistema de 
distribución editorial.  Al menos que crees 
otros sistemas de distribución y todo, pero es 
otra construcción, que es muy interesante.  
Por un lado está la crisis de esa idea del 
Seminario, y por el otro lado el objetivo del 
libro.  ¿No sería más necesario crear otros 
objetivos igualmente altos, profesionales, 
pero no necesariamente un libro, en este 
momento en que ni siquiera va a haber 
dinero para hacer libros, cada vez menos?  Y 
además, ¿cuál es el sentido de hacerlos si no 
logras conseguir una buena distribución y de 
lectura?  Y por el otro, ¿si los alumnos están 
creyendo que están entrando ahí a una cosa 
hecha, construida donde van a recibir, y no se 
dan cuenta que, pues, lo tienen que construir, 
o sea, que se trata de construirlo, no?  No es 
que solamente que lo van a recibir.  Creo que 
es el momento de terminar el Seminario para 

crear un nuevo proyecto educativo y seguir 
la misma tradición.  Porque además sí, claro 
que están vinculados.  Los que estuvieron 
en el Taller de Tepalcatlán se vincularon con 
el Taller de Interacción Urbana, Interacción 
Urbana se vinculó con Medios Múltiples, 
Medios Múltiples se vincula con La Colmena.  
Claro que todos están vinculados, pero es un 
nuevo modelo.  Un nuevo modelo que surge 
de los otros modelos.  Eso es lo que quiero 
hacer.  
CMF: Me parece que hay aquí una conclusión 
muy bonita, que se trata de conectar lo que 
me estás contando ahorita con lo que me 
platicabas antes de creación-institución.  
Aquí me parece que lo que sucedió es que 
con la institucionalización de un modelo 
pedagógico, la llegada de un reconocimiento 
más amplio, el establecimiento de una serie 
de expectativas acerca de lo que va a salir de 
la participación en este Seminario, con esta 
institucionalización, llegó un momento en el 
cual la opción ética es destruirla para poder 
crear de nuevo.  Llegamos a un momento de 
destrucción creativa.

JMGC: Ajá.

CMF: Tenemos que dejar morir el modelo 
que existe para—

JMGC: Para poder seguir creando, ¿no?  Para 
poder mantenernos en ese lado de la frontera.  
Estamos en la frontera entre la institución y la 
creación, pero trata de mantenerse siempre 
del lado de la creación, porque lo instituido 
termina por ser no creativo.  Termina por ser 
la repetición, el cliché.

CMF: Y me parece que aquí estás dando 

una última lección ética a los alumnos.  Si 
las lecciones éticas anteriores incluían una 
preocupación por la distribución tanto como 
por la producción, esta última lección ética 
es: “Oigan, chicos, hay que saber cuándo es 
hora de destruir lo que construiste para poder 
volver a construir de nuevo.”

JMGC: Puede ser.  Al mismo tiempo no es 
tan radical porque sí creo que es interesante 
la energía construida entre todas estas 
personas, que yo quiero, y que sin duda algo 
vamos a hacer.  Y sin duda ¡ellos van a ser 
maestros también!  No es una ruptura, sino 
una transformación, una nueva— es que en 
realidad hay otro contexto.  O sea, el mundo 
está en un contexto que hay que comprender.  
Las cosas están cambiando.  Para mí está 
muy claro lo que está pasando, y lo veo muy 
negativo.  Entons’ también tenemos que 
prepararnos para enfrentar eso.

CMF: Sí.

JMGC: También tengo yo que ayudar— 
¿cuáles son esos modelos?  ¿Cómo vamos 
a enfrentar esa crisis a la que nos va a llevar 
la economía actual?  Porque va a ser muy 
costoso socialmente lo que va a pasar.

CMF: Se trata entonces de una agilidad.  
¿Cómo va esa frase muy bonita de la 
canción de Bob Dylan?  ¿”No tienes que 
ser meteorólogo para saber pa’ dónde sopla 
el viento”?  ¿No?  Es una ética de agilidad, 
flexibilidad.  Los tiempos cambiaron.  El clima 
cambió.

JMGC: Consciencia histórica.  Es consciencia 
histórica.
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CMF: Y es hora de desarrollar nuevos 
modelos.

JMGC: Ajá.

CMF: De desarrollar nuevos caminos.
JMGC: Pues sí.  Además los otros ya 
fueron desarrollados.  Toda esa reflexión de 
comunidad por ejemplo ya fue desarrollada 
por los chicos del Seminario.  Ya todo eso, 
esos modelos, siento que ahora es un 
problema un poco más amplio.  Que sí 
parte de esas comunidades, como parte 
de las subjetividades, pero que tenemos 
que entender juegos políticos más grandes.  
Quizá algo más activista, quizá más 
ciudadano, ¿no?  No es barrio, es ciudad, por 
decir algo.  ¿Cómo construir resistencias más 
grandes frente a esos poderes tan grandes 
que evidentemente nos van a llevar a grandes 
carencias?  ¿Cómo nos vamos a defender 
de eso y poder mantener una diversidad 
cultural frente a este— se va reduciendo, no?  
¿Cómo defender la diversidad?  La diversidad 
de sensibilidad, de vida, requiere algo más 
amplio.  O sea, claro, en comunidad está, 
está en el cuerpo mismo.  No niego eso.  
Pero, ¿cómo aprender para crear estructuras 
de comunicación más amplias, de política 
más amplias, integradoras?  Eso me gustaría 
reflexionar.  Algo más activista y politizado, 
más que comunitario, que sería un poco el 
perfil que salió en el Seminario.  Pero como 
hijo de eso, sin negarlo, ¿no?  Como hijo de 
eso.
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CURSOS & 
TALLERES
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Los cursos mensuales se dirigieron, en su mayoría, a una reflexión teórica, que muchas 
veces partió de relaciones del arte con otras disciplinas, como pedagogía, política, 
historia, antropología; también se propusieron cursos dedicados al estudio de 
prácticas excluidas de los planes de estudio de la licenciatura de Artes Visuales, como 
son arte acción, radio, video, robótica y redacción. Estos talleres produjeron obras 
que llegaron al público en algunos casos, como fue el taller de radio arte de Diego 
Ibáñez, quien grabó y transmitió junto con los seminaristas, una serie de spots en 
Radio UNAM intercalados en la programación de un día.  

Los profesores son invitados a realizar un proyecto educativo en cuatro clases, sin 
ninguna otra condición, para que propongan creativamente, en función de su curso y 
sus dinámicas, la duración de los encuentros y sus intervalos. La lista de maestros y 
sus cursos da una idea más precisa de esta línea del proyecto. Integrando las clases 
del Laboratorio de Arte Urbano con el CCE, las que organizaron los egresados, y las 
realizadas con la subvención de AECID, los cursos que tuvieron las generaciones tres 
y cuatro del seminario fueron:

- Jorge Reynoso Polhenz, “Arte y Juego”.
- Edgardo Ganado Kim, “Arte, conocimiento y educación”,
- Blanca Gutiérrez Galindo, “Lugar y activismo en el arte”,  
- Víctor Muñoz, “Lo público y lo privado en el arte acción”” 
- Eduardo Rodríguez, “Nietzsche y el sentido de la tragedia en la cultura”.

- Alfadir Luna, “Deleuze y la lógica del sentido”.
- José Antonio Vega Macotela, “La estética relacional y su crítica”.
- Idaid Rodríguez, “Las narraciones de la historia”.
- Carlos Mier y Terán, “Taller de introducción a medios múltiples”

- Mario Márquez, “Taller de video en vivo”.
- Diego Ibáñez, “Radio Arte”.
- José Antonio Rodríguez, “Imagen e identidad”.
- Adriana Hernández, “Redacción”.
- Yurian Zerón, “Robótica”.
- Mónica Castillo, “Arte-Mediación”
- Graciela Schmilchuck, “Arte público y públicos del arte”.
- Carla P. Cobos, “Arte y antropología”.
- Samuel Morales, “Arte y educación”.
- Mónica Mayer y Víctor Lerma, “Arte y colectividad”.
- Cuauhtemoc Medina, “Presentación de carpetas”.
- Sofía Olascoaga, “Arte y política”.

El juego en su aspecto formal es una acción 
libre, ejecutada como sí, es decir,  constituye 
un simulacro de una realidad cotidiana. 
Esta acción se desarrolla dentro de la vida 
corriente más que situarse fuera de ella, pero 
posee un tiempo y un espacio determinados, 
tales características establecen las reglas del 
juego.

Tal y como los ordenamientos sociales 
crean la pauta para relacionarnos con 
otros seres humanos en un lugar y tiempo 
específicos, las reglas, en el contexto del 
“juego”, determinan un marco legal de 
acción que permite premiar o sancionar 
determinadas actuaciones en el “campo” 
de juego. Las reglas son el principio que 
dan lugar a asociaciones, que tienden a 
rodearse de misterio o a mostrarse inusuales 
en comparación al cotidiano, justo para 
destacarse de éste. 

La división temporal y espacial del 
trabajo económicamente remunerado, en el 
contexto de la sociedad capitalista, ha puesto 
de manifiesto todo un complejo sistema de 
convenciones, encargadas de condicionar 
nuestra percepción de lo real, reduciendo la 
ecuación del desarrollo humano al trabajo y 
al consumo.  Todo lo que nos rodea se define 
a partir de construcciones que legitiman 
una visión unidireccional de la experiencia 
cotidiana, bajo el nuevo horizonte de la actual 
plutocracia, solo existen aquellos caminos 
que enriquecen su estructura, replicando 

sus estrategias de dominación. Desde este 
condicionamiento, mediáticamente inducido 
por las elites opulentas coludidas con el 
estado, el concepto de juego se propone 
como un fenómeno desestabilizador 
capaz de afectar las relaciones simbólicas 
que cotidianamente establecemos con 
nuestro entorno, transformando creativa y 
lúdicamente la forma en que percibimos el 
mundo.

El juego de representaciones 
(mediáticas), en el que creemos participar 
activamente, ha sido curiosamente diseñado 
por el poder y sus instituciones con el fin de 
crear un falso orden homogéneo, llevando al 
mundo imperfecto y a la vida confusa a una 
perfección provisional y limitada. La crítica 
a este nuevo orden y su falsa sugestión de 
prestigio basado en el consumo, implica un 
rechazo de todo aquel sistema jerárquico que 
pretenda imponer las reglas de un gran juego 
de visibilidades cada vez más excluyente. 

La estrategia en contra de estos grandes 
relatos históricos, científicos y tecnológicos,  
se gesta en el contexto local del individuo y 
en la posibilidad de generar nuevas lecturas e 
interpretaciones de todo aquello que le rodea 
y lo determina, nuevos y variados juegos que 
narren las necesidades y particularidades 
de un contexto capaz de mantener sus 
construcciones simbólicas al margen del 
juego oficial de representaciones.

TALLER CON JORGE REYNOSO POHLENZ
LAS REGLAS DEL JUEGO

DAVID CAMARGO

Jorge Reinoso Pohlenz. Curador y académico, se ha desempeñado como  Subdirector General en el Museo 
de Arte Carrillo Gil, Subdirector de Curaduría en la Dirección General de Artes Plásticas de la UNAM y Director 

de la Sala de Arte Siqueiros.
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En el taller de trabajo que realizamos con la 
doctora Blanca Gutiérrez en el palomar de la 
Academia de San Carlos (antiguo taller del 
grupo Suma), reflexionamos sobre nuestro 
papel como artistas visuales a partir de 
una pregunta: ¿Dé que manera generamos 
nuestras imágenes y a qué pretendemos dar 
visibilidad?

Consideramos importante iniciar la 
discusión poniendo en crisis nuestro propio 
proceso formativo en la Escuela Nacional 
de Artes Plásticas (hoy Facultad de Artes 
y Diseño). ¿A qué inercias y sensibilidades 
históricas obedece la manera de trabajar con 
material simbólico? Si el arte es un generador 
de conocimiento, ¿cómo se articulan los 
procesos de enseñanza y producción 
artística con los diferentes contextos en los 
que nos desarrollamos en la vida cotidiana?

La educación que recibimos fue 
generada y diseñada para priorizar la técnica 
y la producción a ultranza, garantizada 
por el desempeño impecable de un oficio 
específico dentro del campo de la plástica.

Con el apoyo del texto Modos de hacer. 
Arte crítico, esfera pública y acción directa, 
reflexionamos sobre las posibilidades de 
producir piezas en el espacio público, de 
realizar un arte del lugar que se desentiende 
de los circuitos de distribución y consumo 
habituales del arte. Descubrimos las 

posibilidades de incidir directamente en 
la vida cotidiana trabajando en contextos 
específicos.

Otro texto que analizamos fue Mirando 
alrededor. ¿Dónde estamos y dónde 
podríamos estar? de Lucy Lippard, en donde 
plantea la sentida necesidad de profundizar 
en la relación del arte con la sociedad y 
despertar su sentido latente de lugar. Los 
lugares son las reservas de contenido 
urbano, un emplazamiento es útil, un lugar 
es utilizado. El artista se convierte en un 
medio para generar experiencias en otros 
y la obra es una metáfora de dicha relación. 
La creación de este tipo de obras se realizan 
de manera colectiva, formando un equipo de 
especialistas que comparten su experiencia 
en cada campo específico para realizar un 
proyecto. Al generarse una obra en equipo, 
el papel del artista como genio creador se 
disipa.

Al incidir en la vida cotidiana, al modificar 
sutil oradicalmente inercias y nociones 
preestablecidas en diferentes contextos, la 
realización de obras en el espacio público se 
convierte en una práctica que participa en 
la generación de conocimiento.Este tipo de 
trabajo abre posibilidades para la vida diaria 
y tiene el potencial de estimular el cambio 
social.

SOBRE LA CÁTEDRA IMPARTIDA 
POR BLANCA GUTIÉRREZ
ARTE CRÍTICO Y ESFERA PÚBLICA 

DANIEL GODÍNEZ NIVÓN

El taller con Edgardo Ganado Kim fue 
recreativo en varias formas. Primero, porque 
la personalidad del docente nos abrumó 
particularmente. Sus clases generan la 
sensación de estar en un programa de 
variedades vernáculo y al mismo tiempo 
estar escuchando a una erudita enciclopedia 
humana. Su carisma como pedagogo 
es fascinante, lo cual, antes que nada, 
facilita un ambiente relajado, propicio para 
la transmisión del conocimiento. Esto 
me pareció bastante coherente con su 
participación en el Seminario de Medios 
Múltiples.

La ponencia de Ganado Kim estuvo 
centrada en la posibilidad del arte como 
generador de conocimiento y en la reflexión 
en torno a posibles estrategias para formar 
una educación donde el arte amplíe los 
límites que le han sido establecidos por 
diversos poderes.

Durante dos clases se desarrolló, en 
palabras del mismo ponente, la idea de que 
“durante el mundo moderno se posibilitó 
la unicidad del conocimiento como un 
enunciado que caracteriza a la verdad desde 
el establecimiento de su pertinencia, a partir 
de su comprobación por medio del método 
científico, dejando de lado otros saberes 
y maneras de conocimiento, entre otros la 
mística y el arte”.

Introducir el factor histórico al problema 
de cómo se estructura la generación del 
conocimiento tiene varias implicaciones. 
Por un lado se amplía el campo de lo que 
consideramos conocimiento significativo o 
modelos únicos de verdad, pues asocia su 
quehacer con una dimensión social, como 
pudiera también decirse del campo científico 
Por otra parte, se estudian los campos de 
conocimiento desde la epistemología, es 
decir estructuralmente: ¿cómo valoramos 
lo que valoramos como conocimiento 
significativo?, ¿cuáles son los factores que 
posibilitan la generación de conocimientos?, 
¿los sistemas cerrados y regidos por el 
método científico son los únicos válidos para 
generar conocimiento significativo?

Esto nos obliga a reflexionar acerca del 
arte como educación o de una estructura 
educativa con características artísticas. Este 
tipo de educación permitiría abrir quicios en 
los sistemas que ha implementado el poder 
para cancelar otras vías de conocimiento en 
el mundo contemporáneo.

TALLER CON EDGARDO GANADO KIM
EL ARTE COMO GENERADOR DE CONOCIMIENTO
Y REFLEXIÓN EN TORNO A POSIBLES ESTRATEGIAS
PARA AMPLIAR LOS MÁRGENES DE SUS PODERES

ALEJANDRO GÓMEZ ARIAS
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Víctor Muñoz expuso la relación entre el 
performance y la tríada de lo público, lo 
privado y lo íntimo.  Basado en autores 
como Richard Martel, explicó que el acto 
performático tensa esta tríada al presentar 
acciones íntimas en contextos públicos, ya 
que revela aquello que por convenciones 
sociales debería permanecer oculto.1

Usualmente lo público y lo privado son 
presentados en dicotomía, pero se olvida 
que hay un ámbito más interno: lo íntimo. 
Lo público define la esfera a la que todo el 
mundo tiene acceso; mientras que lo privado 
es un campo reducido a ciertas personas, 
como el espacio familiar o las relaciones 
sexuales. Por otro lado, lo íntimo es el campo 
de la corporalidad, las secreciones y los 
delirios del individuo.  
Toda cultura regula los comportamientos en 
estas tres esferas. Así, lo público traspasa 
hasta lo íntimo a través de las normas 
sociales interiorizadas por el sujeto. Por 
ejemplo, la iglesia católica como institución, 
restringe el acto íntimo de la masturbación 
provocando culpa en los creyentes. Por 
ende, cuando el arte acción hace pública 
alguna intimidad incursiona en el universo de 
los valores y es contextual. 

El performance, además de presionar la 
1 Richard Martel es un teórico y artista multidisciplinario 
radicado en Quebec, Canadá.  Para conocer su obra 
se aconseja ver V. Muñoz y R. Martel, Arte acción,  
UAM-X, México, 2008.

moral, también tensa la institución del arte, 
la cual regula, gestiona, analiza y define 
los objetos artísticos y elabora su historia.2  
La tensión se debe a que el performance 
no produce objetos artísticos, sino que 
comprende al arte como un hacer o estar 
presente. Esto dificultó desde un inicio 
su relación con los museos, las galerías y 
demás instancias. Por eso muchos artistas 
establecieron redes  de comunicación 
con el público y otros colegas, de manera 
autogestiva. Además, reelaboraron la historia 
del arte al revisar autores y corrientes que 
en su momento fueron marginados, como 
sucedió con el dadaísmo, los situacionistas 
y el movimiento de los Grupos en México.3  
En este sentido, Martel considera que los 
artistas son quienes hacen el arte y no las 
instituciones. 

Con base en lo anterior, Muñoz apuesta 
por prácticas artísticas que tensen lo público, 
lo privado y lo íntimo a través de la autogestión, 
la investigación y la transgresión, ya que con 
ello, el arte se desplaza de la institución al 
plano de la vida cotidiana.

2 Entendemos por institución artística el conjunto de 
organizaciones que sistematizan la producción y la 
distribución del arte: museos, galerías, academias, etc
3 Marcus Grey afirma que entre movimientos 
culturales aparentemente aislados hay influencias 
históricas que pueden rastrearse. Así liga el punk 
con el dadá y el situasionismo en su libro Rastros de 
carmín.Una historia secreta del siglo XX. 

TALLER CON VÍCTOR MUÑOZ
LO PÚBLICO, LO PRIVADO Y LO ÍNTIMO
EN LOS TEJIDOS HISTÓRICOS DEL PERFORMANCE

AMAUTA GARCÍA

Durante la participación de Eduardo Rodríguez 
se plantearon las siguientes preguntas: ¿qué 
lugar ocupa el arte en la cultura?, ¿el arte 
puede generar conocimiento?

El taller inició con una reflexión sobre el 
concepto del tiempo y la noción de instante 
y duración. Consideramos que el tiempo 
sólo tiene una realidad, la del instante. Por 
lo tanto, el tiempo es una realidad ceñida 
al instante y suspendida entre dos nadas. 
Tenemos además una experiencia íntima 
y directa de la duración. Esta duración es 
asimismo una percepción inmediata de la 
conciencia. 

Esta manera de pensar es la que 
impera en las sociedades, que fragmenta 
y divide nuestro tiempo en módulos: el 
tiempo de alimentarnos, transportarnos, 
convivir, trabajar, descansar. Todos inician y 
terminan en un momento dado, parecido a la 
programación que existe en un espectáculo. 
La duración es un polvo de instantes, pues 
está hecha de instantes sin duración, así 
como una línea está formada por puntos sin 
dimensión.

Percibir el tiempo como un acto le 
imprime una fuerza dinámica que le confiere 
autonomía e individualidad. El instante es la 
poderosa capacidad de imaginar y hacernos 
en el acto. La duración es sólo una magnitud 
cuya unidad es el instante. Esto es similar 
a lo que se refiere Raoul Vanenheim con 

vivir el presente y de ahí hacer la revolución 
necesaria en nosotros mismos. Una 
revolución en la vida cotidiana.

El superhombre de Nietzsche, por otro 
lado, es un individuo que vive el presente. 
Lo único absoluto para él es la vida. Utiliza su 
voluntad y se separa de los roles y la realidad 
aceptada. El tiempo que fluye es lo que llena 
el espacio vacío dejado por la ausencia del 
yo. Sólo viviendo el presente se rompe el 
patrón establecido. El eterno retorno, vivir 
el presente con la más grande intensidad, 
sabiendo que cada instante se repetirá hasta 
el infinito. El ser se reafirma con la voluntad. 
Nietzsche dice que el arte puede ser una guía 
de afirmación de la existencia, que el arte 
es pensamiento y hace reflexionar sobre la 
verdad de nosotros mismos. En ese sentido, 
la creación es superior a la contemplación. 

TALLER CON EDUARDO RODRÍGUEZ
NIETZSCHE Y EL SENTIDO DE LA TRAGEDIA EN LA CULTURA 

DANIEL GODÍNEZ NIVÓN
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Esta clase reflexiva, predominantemente 
teórica, fue una extensión de la investigación 
y proyecto personales de Alfadir Luna 
(integrante del SMM2) en torno al simulacro, 
la verdad y el origen.

Basándose principalmente en la 
Lógica del sentido de G. Deleuze, Alfadir 
nos compartió algunas meditaciones 
artístico-filosóficas sobre la existencia de 
una estructura platónica que organiza las 
diferencias y el acontecer de nuestras 
sociedades occidentales. Este orden se 
impone siempre a través de un mito o relato 
legitimador, que busca regular y normatizar 
poniendo como modelo un ideal que nunca 
se alcanza y no produce más que copias-
simulacros. De esta manera, ese ideal 
establece una jerarquía de verdad-origen.

La inversión de este orden es 
representada en la figura del ironista. Como 
en un juego de espejos, los simulacros 
pululan como orígenes en sí porque flotan 
en el vacío de la verdad primera, jerárquica, 
lineal, más no en la ontológica y fenoménica. 
Estos simulacros liberados se relacionan 
unos con otros, ya no por esa disgregadora 
similitud con el origen, sino rizomáticamente 
a través de sus diferencias.

El curso estuvo enfocado en valorar los 
cuestionamientos éticos y estéticos que el 
arte público pone sobre la mesa para ser 
discutidos. Nos hizo reflexionar qué papel 
juega un artista que trabaja con públicos y 
comunidades específicos, para entonces 
asumir los intereses personales y apreciar los 
roles en que se inscriben. Mediante el análisis 
de algunas obras elegidas, vislumbramos 
las cualidades éticas y estéticas que activa 
un artista al detonar un mecanismo social. 
También analizamos el tipo de comunidades 
a las que nos acercamos o pretendemos 
acercarnos (las inexistentes, las míticas y las 
ubicadas), además cuestionamos cómo el 
artista se aproxima y para qué lo hace.

Las reflexiones guiadas de Mónica nos 
hicieron repensar el trabajo con y para la 
gente, ya que en una intervención artística 
sobre una sociedad “el espacio intersubjetivo 
es el medio y el foco de la investigación 
artística” (Claire Bishop, citada por Mónica 
Castillo durante el curso). Así, la experiencia 
del público, que también es productor y 
medio de la obra, puede resultar creativa 
y participativa o de siniestras intenciones, 
aunque la obra siempre busque una imagen 
simbólica que devenga reflexiva.

TALLER CON 
ALFADIR LUNA
LA LÓGICA DEL SENTIDO

MARIANA GALÁN

ARTE-MEDIACIÓN
CON MÓNICA CASTILLO

ALDO MARTÍNEZ

Iniciamos la sesión de trabajo analizando el 
panorama de nuestra vida cotidiana, donde 
la falsedad, la enajenación y la apariencia del 
espectáculo constituyen este universo diario. 
En la lógica de la moda y el consumismo, 
pasamos nuestros días inmersos en la 
creencia y el deseo de tener para poder 
ser. Desde niños hemos aprendido a existir 
dentro de una sociedad de consumo que 
fomenta la competencia y el individualismo 
como estrategias para alcanzar una vida 
plena; es decir, vivimos bajo la constante 
búsqueda de la apariencia introyectada a 
través de las imágenes publicitarias y los 
artículos en venta.

Como Guy Debord mencionó en La 
sociedad del espectáculo, éste es el 
momento histórico en el cual la mercancía 
completa la colonización de la vida, donde 
la experiencia de vivir ha sido desplazada 
por su imagen y representación, por un 
anuncio más en nuestro recorrido diario, 
por la infinidad de marcas que son nuestro 
alimento, vestido y estatus. Nacemos dentro 

de una sociedad en la que todo lo que una 
vez fue experiencia vivida se ha convertido 
en una mera representación, en el imperio 
de lo falso.

El arte se ha convertido en un objeto 
de consumo más. Por ello es importante 
que la producción artística reflexione sobre 
la relación que existe entre el arte y la 
experiencia. A la creación artística no sólo 
le toca la producción de imágenes, sino 
también incidir en su distribución y consumo. 
Como artistas debemos ser conscientes 
y sensibles a esto y asumir de manera 
individual una postura ética, ligada más a 
nuestra vida que a las inercias y nociones 
históricas del arte.Esta manera de producir 
arte despierta en los individuos una forma de 
pensar que les permite imaginar condiciones 
distintas a las existentes o a las que han 
existido. La imaginación incluye también la 
capacidad de superar los obstáculos puestos 
a nuestro pensamiento por la fácil aceptación 
de creencias, ideas y representaciones 
convencionales.

TALLER CON ANTONIO VEGA MACOTELA
LA ESTÉTICA RELACIONAL Y SU CRÍTICA

DANIEL GODÍNEZ NIVÓN
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El objetivo del curso fue analizar la 
construcción del concepto de la Historia 
desde la mirada del arte, es decir como un 
texto literario. Tanto en su proyecto artístico 
como en sus investigaciones documentales, 
Idaid muestra una fascinación contagiosa 
hacia las nociones de historia y memoria, y 
cómo éstas se entrelazan y confunden. Nos 
aclaró que sin una, no hay lugar para la otra.

Durante tres sesiones reflexionamos 
sobre la noción de historia como una 
construcción cuyos protagonistas son los 
sujetos sociales; es decir, aquellos sujetos 
elegidos por una sociedad para representar un 
ideal. Así, podemos apreciar al “nombrado” 
o “elegido” como un personaje, un actor del 
gran relato institucional que otros –los que 
no muestran sus nombres– se encargan de 
construir, como títeres y titiriteros.

Los temas que se abordaron fueron la 
relación entre el espacio y la memoria, así 
como el mito del eterno retorno. Se trabajó la 
memoria como el principal fertilizante de este 
mito enigmático.  Las sesiones iniciaron con 
la discusión de tres textos: Los no lugares1 
de Marc Auge, Suburbanismo y arte de la 
memoria2 de Sebastien Marot y Las morales 
de la historia3 de Tzvetan Todorov. Pero los 

1 AUGÉ, Marc. Los no-lugares, espacios del 
anonimato.  Gedisa. Barcelona, 1992.
2 MAROT, Sébastien. Suburbanismo y arte de la 
memoria. Ed. Gustavo Gili. Barcelona, 2006. 
3 TODOROV, Tzvetan. Las morales de la historia.  
Paidós Ibérica, 2008. 

ejercicios y las tareas iban más allá de las 
lecturas, también abordamos los proyectos 
de cada integrante del seminario desde las 
líneas de investigación que Idaid nos daba.  
Por ejemplo, en una ocasión describimos 
todo un día de nuestras vidas en desorden 
total, valiéndonos de la memoria.

El curso concluyó con la proyección de 
la película El año pasado en Marienbad del 
director francés Alain Resnais. El argumento 
de este film apela a desdibujar la secuencia 
lineal de un relato, hace elipsis inesperadas, 
retrocede a situaciones aparentemente 
previas, confunde el pasado y el presente. 
Con estos recursos hace dudar al espectador 
de si lo que ha lo visto es un evento repetido 
o no. Es un asalto a la memoria, donde la 
reconstrucción de la historia lineal quedará 
siempre en duda.

El curso con Idaid nos permitió tener un 
acercamiento más crítico a los contextos 
donde se desarrollan cada uno de nuestros 
proyectos, gracias a las aportaciones de 
su investigación sobre la memoria, la 
arquitectura de la memoria y las morales 
vigentes, así como de los constructores y 
actores sociales de la Historia.

TALLER CON IDAID RODRÍGUEZ ROMERO
LAS NARRACIONES DE LA HISTORIA

ALDO MARTÍNEZ MUÑOZ

El curso con Carlos tuvo por sede el Museo 
Universitario de Arte Contemporáneo, 
ubicado en Ciudad Universitaria. En la 
primera clase platicamos sobre los proyectos 
que realizamos en Medios Múltiples y nos 
pidió que dijéramos lo que hacemos en una 
sola frase, sin palabras mágicas. Al final hubo 
buenos resultados, ya que la espontaneidad 
de las respuestas nos ayudó a esclarecer 
nuestras ideas de lo que queremos. 

La instrucción del segundo día fue hacer 
algo que quisiéramos sin más, en algún 
espacio que consideráramos importante 
alrededor del museo. La mayoría de las cosas 
que realizamos fueron un tanto liberadoras y 
proponían una apreciación distinta del lugar 
a través de los sentidos. Lo siguiente fue 
convencer a un desconocido de que hiciera 
lo mismo. Cuando uno está respaldado por 
una institución o alguna disciplina como el 
arte, es fácil –y hasta cierto punto solapado– 
generar la confianza suficiente en otra 
persona como para que haga lo mismo que 
tú. Lo interesante es cuando tú solo, sin 
respaldo institucional, tratas de convencer al 
otro, pues no siempre se logra.

En la tercera clase presentamos un 
objeto múltiple, es decir reproducible, que 
tuviera relación con nuestro proyecto. Entre 
las cosas que se entregaron hubo dados –que 

tienen connotaciones lúdicas y políticas–, 
cremas de plantas de distintas zonas, 
juguetes, etc. El ejercicio final consistió en 
hacer algo que hablara de estos objetos 
múltiples desde otra perspectiva, desde otro 
plano representacional, teniendo en cuenta 
las posibilidades de nuestra práctica. 

Ya que el concepto arte tiene muchas 
connotaciones y usarlo excesiva o 
gratuitamente comunica poca claridad 
sobre los proyectos que desarrollamos, 
los ejercicios propuestos por Carlos nos 
ayudaron a entender y explicar mejor nuestro 
trabajo con conceptos distintos a los de la 
teoría del arte.

TALLER CON CARLOS MIER Y TERÁN
MEDIOS MÚLTIPLES 

ADRIÁN MONROY



34 35

Los nuevos medios audiovisuales 
han demostrado tener una influencia 
permanente en la concepción del mundo 
que nos rodea. Sus múltiples formas de 
representar la realidad han generado el 
inminente paso de una cultura escrita a un 
mundo determinado por la imagen. Todo lo 
que entendemos como real se desprende 
de esta construcción mediática. El cine y 
la televisión son los referentes directos de 
cómo tiene que funcionar la sociedad.

A pesar de que lo anterior pueda 
sonar apocalíptico, no es necesario hurgar 
demasiado para demostrar que estos 
nuevos medios han servido para dotarnos de 
una cantidad de información visual ridícula. 
Nos hemos convertido en consumidores 
de imágenes especializados, sin que esta 
condición sea necesariamente mala. No 
asistimos a la degradación del conocimiento 
intelectual de la palabra, sino a la necesaria 
transformación del paradigma escrito. No 
pienso que este nuevo modelo sea mejor, 
simplemente es distinto. Es una nueva 
forma de conocimiento, un medio más a 
través del cual aprehender el mundo, una 
nueva perspectiva.

Con este argumento en mente, el 
taller impartido por Mario se enfocó en dos 
vertientes disímiles; por un lado la idea del 
video no lineal  narrativo, y por el otro el 

concepto de la edición en vivo (live cinema) 
o la mezcla de video en tiempo real (VJ).

Las posibilidades técnicas que ofrecen 
los nuevos medios nos invitan a mirar 
las imágenes en movimiento bajo otras 
perspectivas. La convención del video como 
un registro de lo real queda superada por la 
deconstrucción e intervención digital en vivo, 
de la narrativa y sus imágenes. Lo que vemos 
no es la representación del mundo, sino su 
deconstrucción virtual. El mundo tal y como 
se nos muestra en la pantalla no es real. Lo 
real, en todo caso, es saber que se juega 
con la imagen tratando de desmitificarla a 
través de su continua intervención técnica y 
conceptual.

TALLER DE VIDEO CON MARIO MÁRQUEZ
EL VIDEO EN VIVO

DAVID CAMARGO

El taller de radio estuvo enfocado en 
la capacitación para producir piezas 
radiofónicas, que posteriormente fueron 
transmitidas en la programación de Radio 
UNAM durante dos meses. Arrancamos las 
sesiones de trabajo en las instalaciones de 
la radio, donde tuvimos nuestros primeros 
acercamientos al formato radiofónico y a la 
idea de producir un trabajo sonoro. 

La radio se desarrolla en un margen 
limitado del ámbito sonoro y para saber 
aprovecharla hay que entender muy bien 
sus géneros y formatos, al igual que sus 
posibilidades expresivas, relativas al arte 
sonoro y al radioarte. Para comprender 
mejor esto, revisamos ejemplos de radio 
experimental y de expresividad conceptual. 

Para realizar nuestras propuestas, 
partimos de una pregunta que sirvió como 
provocación: ¿Qué es lo que pasa cuando 
un artista plástico toma el medio radiofónico? 
Basados en los intereses particulares de cada 
uno de nosotros, emprendimos el trabajo de 
preproducción y fuimos refinando las ideas 
planteadas originalmente.

El proceso de producción se realizó 
en conjunto y se promovió la implicación 
del grupo entero en las diversas tareas. 
Las dinámicas se llevaron a cabo, en un 
principio, en Radio UNAM (trabajo de mesa y 
exposición) y posteriormente en los estudios 
de la estación y de Diego Ibáñez.

El resultado fueron 21 piezas radiofónicas. 
Dentro de esa diversidad, hubo desde la 
crítica al manejo mediático de la política, hasta 
el paisaje y el collage sonoros.

TALLER DE RADIO CON DIEGO IBÁÑEZ

GERARDO CEDILLO
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El objetivo de este curso fue mejorar la 
redacción de los participantes, de manera 
que pudiéramos escribir textos de mayor 
calidad –en especial nuestros trabajos de 
investigación para la titulación, que serán 
publicados en los libros del Seminario como 
complemento teórico de nuestros proyectos 
prácticos–. El taller comenzó con una 
revisión de los tipos de textos, su estructura 
y estilo según la intensión y el público al que 
van dirigidos. 

Estudiamos el proceso de elaboración de 
un texto, que inicia con la elección del tema y 
el tipo de texto, pasa por la realización de un 
esquema –que dará estructura y cohesión al 
escrito–, la elección del vocabulario, el tono, 
el estilo, más adelante sigue con la redacción 
de un borrador, y termina con la corrección 
de estilo. Asimismo repasamos algunos 

elementos esenciales de la redacción, como 
la construcción del párrafo, gramática y las 
reglas de puntuación. Además conocimos 
algunos de los errores más usuales entre los 
aprendices de escritores. 

Al mismo tiempo, realizamos algunos 
ejercicios basados en aquellas lecciones y los 
estudiamos en grupo. Uno de ellos fue aplicar 
los esquemas estudiados para reestructurar 
nuestras tesinas y nuestro protocolo de 
investigación, hasta que encontráramos el 
que le diera mayor coherencia. Para finalizar, 
revisamos nuestros trabajos de investigación 
individuales.

Este curso remarcó la importancia de 
tener claros, desde un principio, nuestros 
propósitos e intereses, así como tener bien 
identificado nuestro público, para entonces 
obtener un texto coherente y contundente.

TALLER DE REDACCIÓN 
CON ADRIANA HERNÁNDEZ SANDOVAL

ARJAN GUERRERO

El taller se desarrolló en torno al planteamiento 
y la producción de piezas robóticas. Para 
esto, Yurián relacionó la mecánica y la 
electrónica con acciones cotidianas para 
exponer que la robótica se encuentra más 
allá de las máquinas. Resumía el proceso de 
la robótica en tres etapas: la percepción, el 
aprendizaje y la acción.

Para planear nuestras obras relacionadas 
con la robótica debíamos definir el nivel 
de interactividad que queríamos alcanzar. 
Luego, era preciso enlistar tanto la variable X 
o entrada, como la variable Y o salida. Donde 
X  era aquello que necesitaba suceder para 
accionar el transductor (es decir, el elemento 
que transforma un medio físico en un medio 
electrónico) y activara Y, esto último es lo se 
quiere que haga la pieza. La resolución de 
estas variables es en realidad donde recae 
todo el peso de la obra.

TALLER DE ROBÓTICA CON YURIÁN ZERÓN

MIGUEL ÁNGEL MÉNDEZ
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Dos intensas pero agradables clases con 
Graciela Schmilchuk sirvieron para reflexionar el 
papel del arte cuando se inserta en ambientes 
distintos a los museos y las galerías, esto 
es, con públicos no predispuestos a estar 
presenciando una obra o hecho artístico. En la 
primera clase nos invitó a reflexionar qué tan 
conscientes éramos de nuestra incidencia en 
la vida cotidiana de las personas, cuáles son las 
posibilidades del arte de tener una dimensión 
pública y en qué se manifiesta, y cuál es el valor 
de la divulgación del arte y sus complejidades. 
Para Graciela, era importante dejar claro que 
lo que la mayor parte del seminario estaba 
produciendo no podía ser construido como si 
fueran piezas de museo o galería, pues trabajar 
con personas, con comunidades específicas y, 
en general, fuera de los canales de distribución 
del arte habituales, nos otorga la responsabilidad 
de estudiar más profundamente el público 
a quienes llega la obra, y por lo tanto de 
crear paratextos, tender puentes para hacer 
comprensible eso que incluso como artistas 
estamos descubriendo.

En la segunda sesión se discutió la forma 
en la que el Estado intentó “democratizar” el 
arte a partir de 1910 construyendo espacios 
simbólicos. Además de que desde entonces 
sirven como referencias urbanas visibles – por 
ejemplo, el Ángel de la Independencia–, estos 
símbolos representan las políticas culturales 
del Estado, pero sobre todo, una imagen 
de poder evidente en sus composiciones 
verticales. Así, nos cuestionaba: ¿qué objeto 

es pertinente instalar de forma permanente 
en las calles y plazas?, ¿quién decide qué es 
patrimonio, qué quedará perdurable y duradero 
en el espacio público de la ciudad? Destacó la 
importancia del artista efímero como persona 
que problematiza el espacio público y con ello 
provoca extrañamiento y distanciamiento en la 
gente. Gracias a que desfragmenta y mueve 
el tejido social, la calle o la plaza intervenida se 
puede ver más allá del mero espacio físico, se 
puede convertir en una experiencia de lo social 
compartido. Obras disonantes que producen 
colaboración son transgresoras y, en última 
instancia, crean nuevos espacios públicos. El 
espacio público lo creamos nosotros con las 
interacciones, en las relaciones con los demás: 
“Éste es mi lugar, por lo tanto es público, no 
privado”.

Por último, a través de un correo electrónico 
contestó una pregunta más: ¿por qué si uno 
aparentemente no quiere hacer política, se ve 
tentado por el activismo artístico? Transcribo 
la respuesta: “El tejido social está deshecho y 
fragmentado no solamente en el espacio social, 
sino en la forma en que lo interiorizamos. Uno 
puede sentirse muy quitado de la pena, muy 
transgresor y despreocupado, cuando tenemos 
conformadas en la psique sólidas imágenes 
de familia (o sus sustitutos) y de cierto orden 
social consentido. Cuando no tenemos esas 
imágenes, intentamos construirlas incidiendo 
en la realidad social al tiempo que en nuestro 
interior”.

TALLER DE ARTE PÚBLICO Y PÚBLICOS DEL ARTE 
CON GRACIELA SCHMILCHUK
IVELIN MEZA

El taller de Marcelo Expósito tuvo lugar en 
la Escuela Nacional de Pintura, Escultura 
y Grabado “La Esmeralda”, durante el 
momento más álgido del repudio contra la 
guerra de Felipe Caderón. En aquella ocasión 
tratamos la relación entre arte y activismo. 

 Expósito aclaró que su actividad política, 
artística, académica y editorial son distintas 
formas de una misma crítica institucional y 
no ámbitos separados. Considera que un 
artista muchas veces es al mismo tiempo 
gestor, curador, activista y maestro, se trata 
de un proceso irreversible. Por lo tanto, 
clasificar el trabajo artístico en obras y “otras 
actividades secundarias” corresponde a una 
mirada jerárquica del arte. 

En cuanto al binomio arte-activismo 
afirma que lo importante no son las 
obras, sino la manera en que la práctica 
artística contribuye a movilizar las energías 
individuales y colectivas. Resulta insuficiente 
ilustrar acontecimientos sociales y los 
gestos poéticos tampoco son políticos por 
sí mismos. Lo político del arte depende del 
contexto, de la manera en que se produce, 
cómo se distribuye y es adoptado por otros. 

Lo que Expósito propone es generar 
herramientas estéticas y simbólicas que 
puedan ser apropiadas por los movimientos 
sociales. El Siluetazo es uno de esos 
momentos excepcionales donde una 
iniciativa artística coincidió con las demandas 
de un movimiento social. La idea inicial, 
propuesta por tres artistas, pretendía 

visibilizar a los desaparecidos durante la 
última dictadura militar argentina a través del 
dibujo de siluetas humanas. Pero la acción se 
desbordó de las manos de los organizadores 
en una marcha convocada por las Madres 
de Plaza de Mayo, y empezó la elaboración 
masiva de centenares de siluetas sobre 
papel que fueron pegadas en muros, 
llevadas como pancartas y personalizadas 
con historias de duelo. 

En México, la campaña No más sangre 
o Basta de sangre, impulsada inicialmente 
por caricaturistas e ilustradores, invitaba a 
llevar esta frase en lugares visibles como 
muestra de repudio hacia la guerra contra 
el narcotráfico. Ante la crítica suscitada por 
el movimiento –que algunos consideraban 
oportunista–, Expósito nos invitó a estudiarlo 
como un dispositivo gráfico que muchas 
personas podían utilizar para expresar su 
indignación. También señaló que en Chile 
se utilizó una imagen similar para promover 
el voto contra la reelección de Pinochet en 
1988. En las calles chilenas se podían ver 
pancartas con el eslogan “No + dictadura”, 
“No + Pinochet”. Lo interesante de estos 
casos es que las imágenes pueden ser 
recontextualizadas y apropiadas sin conocer 
su origen. 

Por último, Expósito instó a que nos 
preguntáramos cómo utilizar las herramientas 
del arte para acompañar los movimientos 
sociales y a que mantuviéramos una actitud 
de suma, en vez de exclusión.

TALLER CON MARCELO EXPÓSITO
ARTE Y ACTIVISMO

AMAUTA GARCÍA
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En el taller de José Antonio Rodríguez 
revisamos el concepto de identidad y su 
representación en la fotografía mexicana 
contemporánea. Vimos que a partir de los 
años noventa, cuando comenzó la apertura 
del país a la dinámica neoliberal, hubo un 
mayor acceso a la cultura internacional y se 
abandonó la estética nacionalista.

La primera cita fue en el Museo 
Universitario del Chopo, donde visitamos 
la muestra Defecto común/identidades en 
disolución. Rodríguez curó esta exhibición 
basado en la idea de la fotografía como una 
reflexión íntima que muestra al individuo 
relacionado con su entorno y no de manera 
aislada. Eligió imágenes de Cannon 
Bernáldez, Patricia Martín y María Ezcurra, 
entre otros, para incluir distintas maneras de 
mostrar una amplia variedad de identidades.

La segunda sesión transcurrió en el 
MUAC, donde vimos trabajos fotográficos 
de los años noventa que trataban el tema de 
la identidad, pero desde propuestas distintas 
al neomexicanismo (uno de los estilos 
predominantes en el mercado del arte y en 
la promoción cultural del Estado durante la 
década de los ochentas). Para analizar cómo 
se relaciona el nacionalismo y la identidad 
individual, revisamos el  libro Comunidades 
imaginarias de Benedict Anderson. El 
autor propone que los conceptos de 
nación, nacionalidad y nacionalismo son 

construcciones occidentales modernas, 
creadas por las clases sociales en el poder, 
pero que han sido adoptadas en varias 
partes del mundo y han generado apegos 
profundos. El sentido de nacionalidad 
legitima a los gobiernos, pues los individuos 
se identifican con valores representados en 
esa comunidad ideal. 

Rodríguez asevera que el año 1994 fue el 
punto de quiebre en el apego del nacionalismo 
mexicano. Tras el TLC, el levantamiento del 
EZLN y el error de diciembre, se dieron las 
condiciones para que los artistas hablaran de 
su  identidad individual como algo inacabado, 
al mismo tiempo que rechazaban reproducir 
una imagen estereotipada de lo mexicano. 

Como conclusión del taller, Rodríguez 
revisó y criticó nuestras carpetas de trabajo, 
concentrándose específicamente en el 
problema de la identidad. 

TALLER CON JOSÉ ANTONIO RODRÍGUEZ 
IMAGEN E IDENTIDADES

AMAUTA GARCÍA

Este curso trató de complejizar los límites 
disciplinarios de las prácticas antropológicas, 
destacando los importantes cambios de 
paradigma que transformaron esta disciplina 
de su forma decimonónica a interactuar 
con comunidades específicas. Ha quedado 
atrás la imagen romántica y anacrónica del 
antropólogo como un intermediario neutral 
ante la necesidad de representación política 
de un grupo y el demagógico discurso oficial 
por hacerlo visible. El fenómeno social 
mismo se modifica con sólo ser observado; 
la imparcialidad de los agentes involucrados 
en su estudio es imposible; las categorías 
con que se sistematizan las prácticas de 
estas comunidades tienden a exotizar y 
simplificar modelos de comportamiento con 
base en jerarquías  cerradas y unilaterales. 
La imposibilidad de encajar en los modelos 
eurocéntricos hegemónicos ha dado 
como resultado un marcado interés por 
descolonizar definitivamente las pequeñas 
urbes y provincializar los grandes centros 
de poder, abandonando la idea de que 
las periferias sólo aspiran a ser copias 
degradadas del canon central.

En medio de esta urgencia de sentido, 
el arte llega a proponer nuevas formas de 
relacionarse con el otro, bajo premisas 
totalmente disímiles a las antropológicas. 
Su acercamiento a grupos y comunidades 
especificas no está motivado por un interés 

académico de sistematizar, no busca encajar 
los fenómenos en los que interactúa bajo 
ninguna categoría específica. En el mejor 
de los casos, el arte llega a plantear una 
discusión más horizontal pero menos 
comprometida, respecto a la necesidad de 
visibilidad de ciertos grupos que tienen un 
nivel de empoderamiento muy bajo.

En estos casos, donde el artista se 
convierte en una especie de antropólogo, su 
trabajo no es intervenir convencionalmente 
los espacios sociales que le interesan, sino 
plantear nuevas estrategias de interacción 
que desafíen las prácticas más arraigadas 
de esta disciplina y que finalmente no 
proponga soluciones, sino nuevas preguntas 
sobre quién y por qué se arroga el derecho 
de tipificar y nombrar aquello inabarcable 
llamado vida.

TALLER DE ARTE Y ANTROPOLOGÍA 
CON CARLA COBOS 

DAVID CAMARGO
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Para el taller con Cuauhtémoc Medina 
se acordó dividirnos en dos sesiones. El 
primer día diez de nosotros asistieron al 
encuentro y el resto al día siguiente. La 
idea era hablar sobre nuestros proyectos 
de manera individual y Cuauhtémoc nos 
haría comentarios, lo cual causaba cierto 
nerviosismo en el grupo.

Las sesiones se realizaron en su 
departamento. Al llegar, se organizó 
rápidamente el lugar para presentar las 
carpetas de modo que pasáramos uno 
por uno y todos pudiéramos escuchar los 
comentarios y críticas de Cuauhtémoc. 
Nos explicó el motivo y las inquietudes que 
estaban detrás de estas charlas. Uno de ellos 
era que en la ENAP no había una preocupación 
por que los alumnos estuvieran en contacto 
con artistas y curadores del medio y, dado 
que en la ENAP hay poca movilidad en la 
matrícula de académicos, esto permitiría 

un enriquecimiento en las metodologías. 
Por otro lado, era fundamental que 
entendiéramos cuáles eran las dinámicas de 
las visitas a taller y la forma de presentación 
de las carpetas en museos y galerías. Como 
él mismo lo comentó, Cuauhtémoc en ese 
momento representaba las exigencias de 
ese gran aparato legitimador que conforman 
museos y galerías. Era importante esa 
confrontación como un ejercicio que nos 
permitiera enfrentarnos con las debilidades 
de nuestros proyectos.

Uno de los comentarios muy puntuales 
que nos hizo era sobre la palabra que 
utilizamos para designar nuestro trabajo. La 
mayoría empezábamos nuestra charla con 
la palabra “proyecto”, lo cual le dibujaba una 
sonrisa en el rostro en el momento. Después 
de revisar a algunos de mis compañeros nos 
dimos un descanso para charlar. En esta parte 
hizo comentarios con respecto al grupo en su 

TALLER CON CUAUHTÉMOC MEDINA

ADRIÁN MONROY

conjunto, sobre las similitudes que existían 
entre las generaciones de los seminarios y 
cómo existía una especie de nostalgia sobre 
figuras de comunidad e identidad de grupo. 
Otro de los temas que surgió en la charla 
fue la efectividad de las estrategias del arte 
y el alcance real de proyectos de carácter 
relacional, pues al parecer habían fracasado 
los ideales de reivindicación social a partir del 
arte que se proponían desde los ochentas. 
¿Dónde está la pieza terminada? Si está en 
la relación con las personas, ¿qué necesidad 
teníamos de mostrarla y exponerla en los 
lugares convencionales del arte? Preguntas 
como éstas surgieron en la discusión, 
preguntas que son nuestra responsabilidad 
contestar desde la práctica.

En algunos momentos la discusión se 
tornaba bastante densa. Hasta podría pensar 
que no todo el tiempo el grupo estaba 

enterado de lo que se hablaba. El tiempo 
pasó demasiado rápido y no terminamos la 
discusión ni la revisión de aquel día. Sólo 
recuerdo que la sensación de temor se había 
ido y que se había despertado en nosotros 
un ánimo e inquietudes diferentes. Salimos a 
continuar la charla a un café cercano.

Tal vez la enseñanza más clara de aquel 
mítico curador era que el enemigo estaba 
latente y era necesario que aprendiéramos a 
defender nuestro trabajo con los argumentos 
y referencias necesarias. De lo contrario, no 
tendríamos posibilidad alguna y seríamos 
destrozados al menor intento. Cuauhtémoc 
nos dibujaba aquel panorama como una 
guerra donde el arte y sus instituciones no 
eran el campo de batalla, sino una trinchera 
y refugio frente algo mayor que cada vez 
empuja más para desaparecerlas.
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El curso, llevado a cabo durante el mes de 
junio del 2011 en las instalaciones de la 
Unidad de Vinculación Artística de la UNAM, 
comenzó con la presentación de nuestros 
proyectos individuales. Posteriormente, 
teniendo como referencia un texto escrito 
por Samuel, dialogamos sobre cómo 
la construcción y el consumo cultural 
implican procesos educativos en los que el 
intercambio es protagónico. 

Se hizo evidente que un productor 
cultural debe crear estructuras horizontales 
de diálogo para potenciar la subjetividad 
y permitir una lectura polisémica que 
continuamente genere conocimiento. La 
institución del museo se planteó como 
una plataforma práctica de construcción de 
sentidos, un espacio de articulación entre 
público, contenido y contexto que da vida a 
la cultura y evita su cosificación.

Una semana después nos reunimos para 
discutir la manera en que cada seminarista 
había reformulado su proyecto individual 
como un proyecto de arte y educación, 
basándose en guías proporcionadas por el 
docente. Comenzamos revisando tres textos 
leídos para la ocasión. Se discutió cómo la 
lectura de una obra debe llevar al espectador 
a efectuar asociaciones e interpretaciones 
críticas de lo percibido. Una referencia 
importante fue la “Propuesta triangular”, un 
proyecto de arte y educación gestado en 

Brasil, que concibe el proceso artístico como 
un diálogo simultáneo entre la creación, la 
lectura y la contextualización de la obra.

Luego de analizar los textos, discutimos 
nuestros proyectos. Algo común a todos 
fue la necesidad de convocar a un grupo de 
personas que interactuaran simultáneamente 
como público y participante. Dada su 
relevancia durante la discusión, el concepto 
de comunidad se definió como “un grupo 
con sentido colectivo de supervivencia”, 
y nos obligó a diseñar una estrategia 
efectiva y coherente para la convocatoria de 
participantes.

En las siguientes dos sesiones fuimos 
perfeccionando nuestros proyectos 
individuales, discutiéndolos públicamente. Ya 
que en todos estaba implícita la producción 
de conocimiento, evaluamos cómo los 
proyectos manejaban la construcción 
dialéctica de significados, el posicionamiento 
ético-político necesario para su realización, y 
la importancia de una interpretación tanto 
emotiva como intelectual de los contenidos.

TALLER CON SAMUEL MORALES
ARTE Y EDUCACIÓN

LUIS MIGUEL ZEA

Al llegar a Pinto Mi Raya, Mónica Mayer y 
Víctor Lerma nos recibieron con una sonrisa 
en el espacio que les sirve de taller y archivo 
sobre arte contemporáneo mexicano y 
feminismo.

En la primera sesión nos dieron una 
muestra panorámica sobre su labor artística 
desde los años ochenta hasta la fecha, y 
cómo han diversificado sus tareas entre 
varias áreas de interés, que pasan por el 
feminismo, el activismo cultural, la educación 
artística y el seguimiento de las diferentes 
publicaciones sobre arte desde hace más 
de veinte años, aunque siempre interesados 
especialmente en el juego de interacciones 
que se dan entre artista, sistema artístico y 
público. Con toda su experiencia, sin duda 
conocen bien el medio y muchas estrategias 
para visibilizar y hacer viable su trabajo, por 
lo que sus consejos han sido muy útiles para 
nuestras jóvenes carreras.

Primero nos concentramos en detectar 
individualmente los objetivos y rutas a seguir 
en nuestra obra, para después tallerearlo con 
el resto del grupo por medio de dinámicas 
que nos ayudaron a cuestionar y esclarecer 
puntos importantes, tanto de logística y 
viabilidad como conceptuales, que muchas 
veces nos pasan inadvertidos en nuestros 
proyectos. Después trabajamos en el 
simposio que planeábamos realizar en el 
seminario, el cual fue un esfuerzo colectivo 

mucho más complejo y arriesgado de lo que 
habíamos hecho hasta ese momento y de 
lo cual no teníamos mucha idea ni de por 
dónde empezar. Estar acompañados en este 
proceso por Mónica y Víctor fue todo un lujo 
pues ellos se la saben al derecho y al revés 
eso de meterse en camisa de once varas 
y hacer eventos críticos y políticamente 
escabrosos.

TALLER CON PINTO MI RAYA
ARTE Y COLECTIVIDAD

LIZETH GAMBOA ORTEGA
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A pesar de que impartió una sola clase, 
Sofía Olascoaga nos organizó rápidamente 
para trabajar en el MUCA CU, donde se 
realizó el simposio y continuaba montada la 
intervención de arquitectura de la memoria en 
la que estuvimos trabajando semanas atrás. 
Esto le daba un ambiente y carga distinta al 
lugar ya que nos encontrábamos rodeados 
de imágenes, en un lugar que poco a poco 
iba transformándose e impregnándose de la 
memoria del simposio.

Comenzamos con proyecciones en donde 
Sofía nos planteaba los puntos principales 
que se deben tomar en cuenta cuando se 
tiene un proyecto de arte: ser consciente del 
proceso y cuestionarse a quién va dirigido, 
cuestionarnos sobre cuáles son los intereses 
personales, de dónde surge, las disyuntivas 
que emergen al trabajar con comunidades y 
cuáles son los espacios en los que realizamos 
nuestra práctica artística, entre otros. Esto 
como un ejercicio de pensamiento creativo, 
un constante cuestionamiento a nuestro 
quehacer como artistas, tanto en lo individual 
como en lo colectivo.

Acto seguido tomamos cartulinas, 
plumones y crayolas para individualmente 
realizar un mapa conceptual respondiendo 
a las preguntas planteadas al principio. No 
había ninguna condición de cómo debía 
realizarse el mapa sobre la cartulina. El 
único requisito era realizar conexiones entre 

respuestas o conceptos, ir tejiendo nuestro 
mapa. La intensión era, sobre todo, hacernos 
conscientes de la cadena de producción, 
distribución y consumo de nuestro trabajo 
como artistas, además de hacernos las 
preguntas: qué, por qué y para quién. Trabajar 
con los conceptos de comunidad además 
de entender la genealogía de prácticas y 
agentes. 

Posteriormente, Sofía sugirió que 
formáramos grupos, sobretodo que 
estuvieran mezclados con personas que 
no se dedicaran expresamente al arte o lo 
trataran quizá de manera tangencial. En 
cada grupo uno a uno explicaba a los otros 
de qué iba su mapa, así los demás podían 
intervenirlo y enriquecerlo. Después, se 
formaron 2 grupos aún más grandes, en 
donde se discutieron las similitudes entre 
los proyectos ampliando el mapa y se fueron 
encontrando ciertos temas que nos eran 
comunes colocándolos en otra cartulina.

Terminando nos dimos un tiempo para 
comer, despejarnos, recostarnos en las 
Islas de CU. Al regresar y estando todos 
reunidos, comenzó la discusión sobre los 
temas  de los 2 grupos. Formando un gran 
círculo, rodeados por imágenes dispuestas 
en el centro de los mapas de cada grupo, la 
discusión resultó ser bastante nutrida –y a 
veces acalorada–, salían a flote ciertos temas 
y cuestionamientos de manera reiterada 

TALLER CON SOFÍA OLASCOAGA
CONTEXTUALIZAR LA PRÁCTICA, POLITIZAR EL CONTEXTO

ERIKA VÁZQUEZ ATHIÉ

y otros que surgían por primera vez, como 
por ejemplo: indagar en la idea del artista 
como detonador de relaciones o situaciones, 
el trabajo directo con personas, en qué 
sentido nos diferenciamos de un trabajador 
social, ¿por qué hacemos arte?, ¿qué 
responsabilidades conlleva que el artista se 
asuma como portavoz, mediador, parte de 
la comunidad o alguien totalmente ajena a 
ella?,¿qué motivo nos unía a todos en ese 
momento? Los intereses y búsquedas eran 
varias pero todos coincidíamos en que ante 
la realidad actual del país y mundial a todos 
nos resultaba difícil quedarnos enclaustrados 
y ensimismados en un taller. Compartíamos 
la idea de relacionarnos con el mundo y 
los otros a través de prácticas artísticas no 
enajenadas, siendo conscientes del contexto 
en el cual se inscriben. 

Otro de los temas polémicos que 
tratamos fue el de la autoría, la noción de 
creación-creador y más aún la distribución 
de las piezas o proyectos-obra. ¿Cuál y qué 
es la obra? Se habló sobre eventos efímeros 
o momentos estéticos, la problematización 
que surge con el tema de la documentación 
¿La obra es el registro, la acción o puede ser 
ambas? Las prácticas artísticas finalmente es 
para nosotros un organismo vivo y no cerrado. 
Nos encontramos ante procesos complejos 
que buscamos ir desenmarañando a través 
de la unión con líneas de todos los mapas 

e ir llenando los espacios vacíos entre los 
mapas con palabras que funcionaran como 
aglutinante, realizamos una intervención final 
al gran mapa conceptual, lo rodeábamos, 
caminábamos sobre él. De proyectos 
específicos llegamos a cuestionamientos 
más generales. 

Al final el gran mapa se dispuso en el 
espacio que nos prestó el MUCA para que 
formara parte de la exposición, tardamos un 
buen rato en decidir junto a qué dibujos e 
imágenes se relacionaba mejor. Resultó ser 
un proceso cognitivo, un tejido de relaciones 
de nuestros proyectos con los de los otros y 
así tener un escrutinio de nuestros procesos 
como artistas.
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Jorge Reynoso Pohlenz
(Ciudad de México, 1968)
Curador y académico, se ha desempeñado como  
Subdirector General en el Museo de Arte Carrillo Gil, 
Subdirector de Curaduría en la Dirección General de 
Artes Plásticas de la UNAM y Director de la Sala de Arte 
Siqueiros, entre otros cargos.

Blanca Gutiérrez Galindo
Dra. en Historia del Arte por Facultad de Filosofía y Letras 
de la UNAM,  por su tesis Joseph Beuys. Arte ampliado 
y Plástica social  le fue otorgada mención honorífica. Es 
Mtra. en Artes Visuales por la ENAP y académica en el 
posgrado de la misma institución.

Edgardo Ganado Kim 
(Ciudad de México, 1964)
Ha sido curador del Museo de Arte Carrillo Gil y del MUCA; 
profesor en la ENPEG La Esmeralda, la ENAH y la Escuela 
de Artes Visuales de Yucatán. Fue fundador de la galería 
La Refaccionaria e integrante del Comité de Adquisiciones 
de Piezas Artísticas del MUCA. Ha realizado curadurías en 
el México y en el extranjero.

Víctor Muñoz
(Ciudad de México, 1948)
Profesor en la Universidad Autónoma Metropolitana, 
estudió pintura en “La Esmeralda”. Desde los años sesenta 

ha trabajado ambientaciones, instalaciones y acciones 
callejeras. A demás de participar en innumerables 
exposiciones en México y el extranjero, ha mantenido una 
actividad reflexiva sobre el arte contemporáneo.

Eduardo Rodríguez
Filósofo y académico mexicano por la Universidad 
Nacional Autónoma de México, se ha especializado en las 
obras de Nietzsche y el tema de la tragedia en la cultura.
 
Alfadir Luna 
(Ciudad de México, 1982)
Artista Visual por la UNAM. Vincula su trabajo con 
teorías del conocimiento y con intervenciones a sitios 
específicos. Desde 2006 desarrolla su obra alrededor de 
las estructuras sociales e imaginarios de los mercados 
públicos de la Ciudad de México. Ha participado en 
diversas exposiciones en México y en el extranjero. 

Mónica Castillo
(Ciudad de México, 1961)
Artista multidisciplinaria, realizó su licenciatura en la 
Akademie der Bildenden Künste, Stuttgart (1978-1985) 
y la maestría en el instituto Kunst im Kontext de la 
Universität der Künste en Berlín (2007-2009). Además de 
haber participado en diversas exposiciones nacionales y 
extranjeras, actualmente se desarrolla en el campo del 
aprendizaje y la plástica social. 

SEMBLANZAS 

Antonio Vega Macotela
(Ciudad de México, 1980)
Artista Visual por la UNAM y por la Rijksakademie van 
beeldende kunsten de Ámsterdam. Desarrolla su trabajo 
de manera interdisciplinaria y aborda las nociones de 
trabajo, valor e intercambio. Ha expuesto en Holanda, 
Suecia, Estados Unidos, Brasil y Rusia, entre otros países. 

Idaid Rodríguez
(Ciudad de México, 1975)
Artista Visual por la UNAM. Su obra se ha presentado 
en diversos foros nacionales e internacionales como la X 
Bienal de la Habana (2009), entre otros. Ha sido Becario 
del Programa Bancomer-MACG y del Sistema Nacional 
de Creadores. Es coautor de los libros: Medios Múltiples 
Dos (2008) y Manantial de Historias, el Barrio de la Fama 
Montañesa (2003).

Carlos Mier y Terán Benítez 
(Ciudad de México, 1978)
Artista Visual por la UNAM e integrante de la primera 
generación de Seminario de Medios múltiples (2002-
2004). Ha ganado diversos concursos com  

Mario Márquez 
(Ciudad de México)
Especialista en narrativa audiovisual, ha realizado 
trabajos en celuloide, con video análogo, y digital, usa 
tanto técnicas lineales como no-lineales e interactivas. Ha 

sido residente de los laboratorios: Canadian Film Centre 
Media Lab, Banff New Media Institute, Niagara Custom 
Lab, Liason of Independent Filmmakers of Toronto. Sus 
trabajos se han presentado en Festivales de cine (D.F. , 
Morelia, Tijuana, Guadalajara, Rotterdam, Italia, Toronto), 
en congresos internacionales sobre nuevos medios ( D.F. 
, Xalapa, Toronto, Banff, Australia) y en otros lugares 
independientes.

Diego Ibáñez Baumann. 
(Ciudad de México 1976)
Compositor, creador sonoro, productor musical y 
radiofónico. Egresado del Conservatorio Nacional 
de Música y Composición. Co-fundador del sello 
discográfico “Discos Patito”. Desde 2005 dirige la serie 
radiofónica “Tripulación Kamikaze”, foro dedicado a la 
experimentación sonora y radiofónica. Ha trabajado en 
teatro, cine, televisión y radio.
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OCUPACIONES 
EVENTUALES



Los talleres con un artista latinoamericano invitado consistieron 
en la visita de un artista con trayectoria en el trabajo educativo 
y artístico, para coordinar la creación de una intervención 
pública en una semana en la que todos los participantes se 
involucran de tiempo completo, desde su concepción hasta 
la presentación. El taller constituye un estupendo ejercicio de 
vinculación creativa del grupo, que participó con entusiasmo. 
El artista invitado decidió en cada caso la metodología y las 
dinámicas de colectividad. De esta forma se exploraron ocho 
formas de generar la creación común desde diversas prácticas 
y posiciones artísticas, que se discutieron con frecuencia en 
el seminario. La situación imponía varias condiciones: por un 
lado, el coordinador es extranjero y cuenta con pocos días 
para conocer el contexto en el que va a operar; por el otro, el 
espacio público tiene muchas restricciones, y los permisos 
para montar cosas fijas en un espacio pueden tardar meses, 
lo que en este formato de trabajo semanal resulta imposible 
tramitar, así que parte del ejercicio consistía en solucionar 
intervenciones transitorias, con estrategias de ocupaciones 
eventuales de los lugares. Por este motivo, todas las 
intervenciones tuvieron una base de arte acción. 

 Se realizaron ocho talleres, tres dentro del Laboratorio, 
en las instalaciones de San Carlos, y cuatro con la AECID, en 
el MUAC y el Centro Cultural Tlateloco. 

Las crónicas que presentamos a continuación fueron 
escritas por los seminaristas que asistieron a los talleres. 

INTERVENCIONES PÚBLICAS CON 
ARTISTAS LATINOAMERICANOS



SHIRLEY  
PAES-LEME 
Y MEDIOS MÚLTIPLES
En el contexto del Centro Histórico de la Ciudad de 
México, el Seminario de Medios Múltiples colaboró 
con Shirley Paes-Leme para crear la estructura-acción 
“Sin/Cien ambulantes”, la cual consistió en cien 
módulos construidos, durante cinco días en el patio 
de la Academia de San Carlos, con ramas de árboles 
recolectadas en los viveros de Coyoacán.

Cada uno de los módulos construidos fue 
conducido por una persona, de tal modo que en su 
conjunto se desplazaran como un solo organismo con 
capacidad de fragmentación y movilidad rizomática. 
La idea era emular el comportamiento del comercio 
ambulante y las dinámicas con las que ocupan del 
espacio público con sus puestos móviles desarmables 
e inestables.

El 16 de mayo de 2008 a las 10 am arrancó la 
intervención pública de la calle de Academia, justo 
a las afueras del recinto. La estructura dinámica hizo 
un recorrido por la Plaza de la Constitución y calles 
aledañas.

Al final se volvió a la Academia de San Carlos, 
se destruyeron los módulos y se construyó un gran 
nido con las ramas. De este modo, el primer taller de 
producción realizado entre Medios Múltiples y un 
artista invitado culminó con una fogata en potencia 
en medio del patio central de la Escuela Nacional 
de Artes Plásticas.

ALEJANDRO GÓMEZ-ARIAS

Sin/Cien ambulantes, estructura-acción | Centro Histórico, calles de Guatemala, Brasil, Moneda y Academia | 16 de mayo, 2008



Shirley Paes-Leme 

(Cachoeira Dourada, Brasil, 1956)

Estudió arte en Belo Horizonte, Brasil y en Estados 

Unidos. Ha expuesto su trabajo de manera intensa 

desde 1980. Principalmente trabajando como 

escultora con sus tipicas ramitas y otras ramas 

de árbol, los trabajos de Paes-Leme combinan 

un vocabulario vagamente geométrico con una 

sensibilidad notable para la poética de sus materiales. 

Ella vive y trabaja en Uberlândia y Sao Paulo, Brasil.





MARTIN  
DUFRASNE
Y MEDIOS MÚLTIPLES

Fuimos citados al taller con Martin Dufrasne 
en el salón de San Carlos a las 5 pm. La meta 
era realizar una intervención pública en el 
Centro Histórico. Nadie sabía qué esperar, 
ya que para esas fechas decembrinas estaba 
invadido de arbolitos de Navidad, lucecitas, 
novedosos cuan inútiles productos y una 
visión surrealista en medio de la plancha del 
Zócalo: una pista de hielo gigante.

Empezamos a discutir sobre el uso que 
el gobierno local le estaba dando al espacio 
público del Centro en esas fechas, y sobre 
las políticas de diversión y entretenimiento 
populares promovidos desde el poder, que no 
respondían más que sus propias necesidades 
e ideas de espectacularidad. Su lógica dicta 
que algo es mejor entre más caro, más grande 
y más absurdo sea.

En este tren de pensamiento tuvimos 
varias ideas para la intervención, pero 
teníamos poco tiempo para trabajar en la 
pieza y un presupuesto muy reducido. Así 
que quedamos en reunirnos al día siguiente 
ya con ideas concretas.

Eran días en los que el tema más sonado en 
los medios de comunicación era la inminente 
crisis mundial y los esfuerzos de los gobiernos 
por combatirla. A pocos días de Navidad, 

se sentía mucha tensión en el ambiente, se 
hablaba también de despidos masivos en varios 
países y un montón de cosas deprimentes. 
Sin embargo, los ríos de gente para hacer sus 
compras no disminuyeron ni un poco, como 
tampoco disminuyó la publicidad que los 
incitaba al consumo y al desperdicio. De aquí 
surgió la idea para la pieza que finalmente 
realizamos.

Nos dimos cuenta de que en la mayoría de 
nuestras casas teníamos almacenadas cientos 
de bolsas de plástico derivadas de todas las 
compras de nuestras familias. Así que entre 
todos llenamos el taller de esas bolsas de todos 
colores y tamaños. Primero nos tomó un día 
de trabajo agrupar las bolsas por tamaño y 
color, y otros tres unirlas por medio de prensas 
de calor, en jornadas de 11 am a 6 pm, en 
las que no dejó de haber gente trabajando, 
salvo a la hora de comer. Martin resultó ser 
un excelente maestro siempre dispuesto a la 
retroalimentación, que nos ponía atención y 
escuchaba nuestras aportaciones. Trabajar con 
él fue muy fácil y fluido, ya que toma muy 
en serio tanto al trabajo como a nosotros. Lo 
pudimos notar porque siempre era el primero 
en llegar, se iba hasta la hora de cerrar el 
taller, trabajaba tantas horas como todos 

Movimiento plástico | Centro Histórico, circuito 20 de Noviembre-Izazaga- Isabel la Católica | 22 de mayo, 2008



nosotros, platicaba en casi perfecto 
español, se reía y bebía cerveza en 
los descansos.

Así pasaron las horas y los días de 
unir parches de plásticos de colores 
hasta que obtuvimos una enorme 
bolsa de bolsas, que era del doble 
del tamaño del taller, suficiente para 
acoger a los más de 20 participantes 
de la acción.

El día de la acción, hicimos 
un recorrido que empezó en 
República de Guatemala y terminó 
en el cruce de Corregidora con 
Circunvalación. Ahí nos quitamos 
la bolsa del hombro e hicimos un 
churro al que nos sujetamos, lo 
llevamos de regreso a la vecindad 
del Antiguo Dormitorio de Monjas 
y ahí lo colgamos de los barandales 
del tercer piso a modo de lona para 
cubrir todo el patio. Fue hasta ese 
momento que nos dimos cuenta de 
las verdaderas dimensiones de la 
bolsota y del trabajo que realizamos.

LIZETH  GAMBOA Y ALDO MARTÍNEZ



Martin Dufrasne (Montreal, Canadá, 1967)

Desde hace más de 10 años realiza una investigación artística interdisciplinaria. A través de sus obras cuestiona los conceptos 

de valor, plasticidad y compromiso, mediante una lógica basada principalmente en el desplazamiento, el intercambio y el 

desvío. Además aborda temas de identidad, relación y colectividad. Sus instalaciones, maniobras y performances se han 

presentado tanto en Quebec como en el extranjero. En paralelo a su práctica individual, desde 1998 trabaja a dúo con el 

artista Carl Bouchard en instalaciones, fotografías y perfomances. 



GEAN 
MORENO
Y MEDIOS MÚLTIPLES

Tres puntos suspensivos | Centro Histórico; plazas: Pino Suárez, Sto. Domingo, Templo Mayor | 12 de diciembre, 2009

Con Gean Moreno –artista radicado en 
Miami– discutimos y organizamos durante 
cuatro días el evento que titulamos “Tres 
puntos suspensivos”, en el cual jugamos 
con la posibilidad de crear un momento 
de silencio aislando el ruido de tres plazas 
públicas del Centro Histórico.

Juntamos a la gente que quisiera 
participar y formamos un círculo alrededor 
de unos micrófonos que estaban sobre 
el piso. Cuando una compañera daba la 
señal, nos acercábamos al centro y nuestros 
cuerpos tapaban el micrófono. De esta 
manera se registraba un sonido ahogado. A 
otra señal, nos alejábamos y se grababa el 
ruido de la calle. Al terminar las acciones 
en el círculo, regalamos discos compactos 
con una historia que habíamos grabado 
previamente.

Más allá de la pieza en sí, lo interesante 
fue la polémica que desató Gean Moreno 
dentro del Seminario. Ahí cuestionó la 
forma en que trabajamos las intervenciones 
anteriores, esto es como un gran evento 
al final de un taller. Con ello preguntaba 
dónde estaba la obra, si en el registro, en la 
acción o en la distribución. Gean proponía 
realizar una pieza que funcionara fuera del 
círculo del arte, cuya vida no concluyera 
con el día del evento y que jugáramos con 
la foto y el video del registro.

La discusión desencadenó entre 
nosotros diferentes reacciones – unas 
a favor,  otras en contra– en relación a 
que se registrara la acción en fotografía y 
video. Incluso se discutió la importancia 
de la calidad de la grabación del sonido.  
Sin acordar del todo estos puntos, el 12 
de diciembre realizamos “Tres puntos 
suspensivos”. 



El retraso del sonidista a la cita, junto con 
la presencia de fotógrafos y camarógrafos, 
generó mucha tensión en el ambiente, 
que creció más aún al presentarse 
problemas técnicos para grabar el sonido 
y debido al calor que aumentaba con el 
paso del día.

Esta acción, en teoría bastante sencilla, 
resultó muy cansada. En la discusión 
posterior al evento, aclaramos errores 
de organización y vimos la importancia 
de hacer un buen registro para fines 
prácticos del SMM. Esta experiencia 
sirvió de pretexto para trabajar en un 
taller con Radio UNAM.

AMAUTA GARCÍA



Gean Moreno (1972). 

Es artista y escritor, afincado en Miami, Estados Unidos. Su trabajo ha sido expuesto en North Miami MoCA, Kunsthaus Palais 

Thum and Taxis in Bregenz, Institute of Visual Arts en Milwaukee, Haifa Museum en Israel, Arndt & Partner en Zürich, y el 

Invisible-Exports en New York. Ha contribuido con textos a varias revistas y catálogos. En 2008, fundó [NAME] Publicaciones, 

una plataforma para libros sobre proyectos.



A pesar de que han pasado algunos 
meses, el recuerdo se expande. Tratar de 
recordarlo de manera clara es complicado 
por la multiplicidad de sucesos y formas 
que sucedieron en corto tiempo. Muchas 
preguntas surgieron, y también se suscitaron 
situaciones extrañas. Todo esto por la visita de 
Ruslán Torres, el artista invitado a participar 
en el desarrollo de una pieza colectiva con los 
integrantes del Seminario en mayo de 2010. 

Durante su presentación nos explicó el 
desarrollo de las actividades que ha llevado 
a cabo en su taller de arte, y nos contó las 
experiencias vividas en sus diferentes etapas, 
lugares y grupos. Nos mostró, además, una 
serie de acciones hechas por alumnos suyos en 
el taller. Un par de estas piezas nos motivaron 
y emocionaron por la fuerza con la que se 
identificaban con la situación que habíamos 
comenzado a vivir en el país desde hacía unos 
años: por una parte, los medios amarillistas 
dibujaban en el imaginario colectivo una 
violencia latente, seguida de tensión y 
pánico disimulado; por otra, las políticas 
de sobrevigilancia policiaca en la ciudad 
se agudizaban. Cuando Ruslán comparaba 
éstas con las de Cuba, se le dibujaba una 
sonrisa en el rostro, pues lo que vivimos en 
cuestión de espionaje de Estado no se compara 
en nada con lo que se vive en aquella isla. 

Estos temas desataron una charla que duró 
varias horas y que en poco tiempo logró una 
peculiar comunicación con ese que hasta 
entonces era un completo extraño. Fue un 
día de política, arte, pizza y cerveza. Una muy 
buena combinación, créanme. 

El principal problema en el que todos 
coincidíamos era que estaba creciendo y 
haciéndose explícito un miedo colectivo 
que impedía que la gente confiara en los 
demás, síntoma de las circunstancias referidas 
más arriba. Y esto nos comprometía: ¿qué 
podíamos hacer frente a esto?, ¿cómo 
podíamos exorcizar ese problema, por lo 
menos momentáneamente?, ¿cuáles eran 
nuestras posibilidades como artistas para hacer 
algo frente a esto?, ¿acaso nos correspondía?

La respuesta estaba implícita de algún
modo en el momento de hacernos la pregunta. 
Sin embargo no era clara, faltaba el cómo. 
Primero pensamos en acciones individuales, 
ejercicios sueltos con los cuales no llegamos 
a ningún lugar. Al día siguiente había ya una 
idea en el aire: brindar a la gente seguridad a 
través de una acción, un gesto sencillo basado 
en algo que a nosotros nos diera seguridad en 
situaciones difíciles. Sonará extraño, pero a mi 
parecer conocimos el lado simple del arte, y 
no lo digo de manera despectiva, sino con una 
particular admiración. Quizá ya hubiéramos 

RUSLAN
TORRES
Y MEDIOS MÚLTIPLES
Espacio para la seguridad afectiva | Explanada de Santa María la Ribera, Ciudad de México | 01 de mayo, 2010



pensado en ello, pero nunca lo habíamos 
materializado de manera tan clara y natural, 
tan sencilla. Algunos optaron por hacer 
rituales; otros por escuchar, charlar, abrazar, 
trabajar con el cuerpo, con la memoria. Al 
final teníamos veinte maneras diferentes de 
dar una atención afectiva. Logramos diseñar 
un espacio simple y sencillo, un espacio casi 
virtual donde como artistas brindábamos un 
servicio de seguridad afectiva,  un nuevo nicho 
a desarrollar a través de los servicios públicos).  

La mañana del primero de mayo la 
gente de la plaza de Santa María la Ribera 

se extrañaba cuando les ofrecíamos nuestros 
servicios. Pese a ello, fuimos bien recibidos 
y los resultados fueron magníficos. Por un 
momento logramos brindar la seguridad 
anhelada en un espacio sin paredes ni límites, 
en un espacio abierto que se llenó de sonrisas, 
reflexiones y hasta lágrimas. Y al llegar la 
tarde desapareció sin más, y dio paso a la 
trivial cotidianidad de la plaza, al final de 
una extraña semana.

ADRIÁN MONROY



Julio Ruslán Torres Leyva 

(Holguín, Cuba, 1976) 

Egresado del Instituto Superior de Arte 

(ISA) de La Habana, máster en Arte, jefe 

de la cátedra de Pintura de la Facultad 

de Artes Plásticas del ISA, miembro de la 

UNEAC, integrante de DUPP, jefe del proyecto 

Departamento de Intervenciones Públicas 

(DIP). Desde el año 2001 ha desarrollado 

el proyecto L-Conduct-Art con estudiantes 

del ISA. Sus obras se han expuesto en 

Cuba, Suiza, Brasil, Líbano, China, Colombia, 

España, Alemania y EE.UU. Participó en el 

Salón de Arte Cubano Contemporáneo y 

en la Bienal de La Habana. Sus obras se 

encuentran resguardadas en colecciones 

privadas e institucionales de Cuba, EE.UU., 

México, Suiza, Alemania y Perú. Ha impartido 

conferencias y talleres especializados en 

Cuba y el extranjero.



ROSANGELA 
RENNÓ
Y MEDIOS MÚLTIPLES
Compraventa | Tianguis de chácharas Portales, Col. Portales, Ciudad de México | 22 de mayo 2010



Rosângela Rennó 

(Belo Horizonte,Brasil, 1962). 

Su producción artística gira en torno a la 

exploración y apropiación de imágenes 

fotográficas ya existentes. Estudió Artes 

Plásticas en la Escuela Guignard y 

Arquitectura en la Universidad Federal 

de Minas Gerais. Es doctora en Arte por 

la Escuela de Comunicaciones y Artes 

de la Universidad de São Paulo. Rennó 

ha presentado de manera individual su 

trabajo en lugares como la Fundación 

Appel (Amsterdam, 1995), Museo de Arte 

Comtemporáneo (Los Ángeles, 1996), 

Centro Australiano de Fotografía, (Sydney, 

1999), Instituto Tomie Ohtake (São Paulo, 

2001), Museo de Arte de Pampulha (Belo 

Horizonte, 2002), Centro Cultural Banco de 

Brasil (Río de Janeiro, 2003), Museo de 

Arte Moderno “Aloisio Magalhães” (Recife, 

2006), Instituto de Arte Contemporáneo 

“Prefix” (Toronto, 2008) y Centro de Arte 

Contemporáneo “Pharos” (Nicosia, 2009).



“Compraventa”, pieza realizada en conjunto 
con la artista brasileña Rosângela Rennó, 
surgió a partir de una reflexión acerca de 
los objetos: ¿qué les proporciona su valor? 
En el caso de los objetos viejos o antiguos 
específicamente, se trata de la historia del 
objeto mismo, no se valoran bajo los mismos 
parámetros que las mercancías nuevas. 
Algunos de estos objetos ni siquiera son útiles, 
se reducen a ser de ornato o de colección (en 
el mejor de los casos), pero muchas veces 
caen en la categoría de “cháchara”.

Partiendo de la idea de que es su propia 
historia lo que le confiere valor a un objeto 
viejo, decidimos vender historias. Recorrimos 
los tianguis donde se pueden encontrar esta 
clase de objetos –Martín Carrera, Santa 
Cruz, Santa Marta, San Felipe, Portales, 
Lagunilla, entre otros– en busca de cosas 
viejas que tuvieran una historia que contar. 
Los vendedores tenían que vendernos su 
mercancía con su historia; si nos convencían, 
comprábamos el objeto.

Una vez adquiridos varios, fueron 
guardados en cajas de cartón hechas a la 
medida. Al final contamos con muchas cajas 
de distintos tamaños. De cada una colgaba 
una tarjeta donde venía escrita la historia 
del objeto que contenía (que jamás revelaba 
de qué cosa se trataba), el tianguis de origen 
y el nombre del vendedor. Una vez hecho 
esto, instalamos un puesto en el tianguis de 
Portales, donde se ofrecían las cajas a los 

transeúntes, de manera que se pudieran leer 
las historias. Y fue así que muchos curiosos se 
acercaban y leían las tarjetas, una por una, 
o sólo leían algunas dependiendo de cuánto 
pesara la caja que tomaban en sus manos o 
de cómo sonara al agitarla un poco. Otros 
simplemente querían saber qué había dentro 
sin siquiera leer las tarjetas. Pero los objetos 
no podían ser vistos si no se compraba la 
historia. El precio lo acordaba el cliente: si 
le gustaba la historia, ofrecía lo que él o ella 
pensaba que valía (o unos cuantos pesos, si 
era lo único que traía). Este es el texto de 
una de las tarjetas:

NOMBRE DEL TIANGUIS: Tianguis de los 
martes en Cuauhtepec Barrio Alto.

“Robada de la estación de trenes, forzada, 
abandonada y desechada durante años, hasta 
que terminó en un refugio de perros callejeros 
donde fue guardada durante años hasta que 
el encargado falleció. De ahí fue de donde 
la tomaron y la pusieron a la venta”.
N O M B R E  D E L  V E N D E D O R : 
Francisco Javier  Cat alán Esquivel 
(Se trataba de una vieja maleta de cuero)

Similares a ésta, vendimos alrededor de 40 
historias.

MARISOL MONTIEL



Nuestro primer encuentro con Ricardo 
Basbaum se dio en el MUAC durante la 
presentación de su trabajo, seguida de una 
discusión con Cuauhtémoc Medina, que fue 
el preámbulo para comprender el discurso y 
estructura de su obra.

Al día siguiente nos reunimos en la UVA 
(Unidad de Vinculación Artística del CCU-
Tlatelolco) para discutir y planear cómo 
sería el trabajo que haríamos. Basbaum nos 
mostró imágenes que no habíamos visto 
en la presentación del día anterior para 
ampliarnos el panorama de un tipo de obra 
que ha desarrollado en varios lugares del 
mundo y que tenía la intención de desarrollar 
aquí. Su trabajo parte de una imagen –que 
él llama “virus”– que se torna en una guía 
y posteriormente en una metodología para 
realizar acciones. Esta metodología es 
similar en la mayoría de los casos. Primero 
se construye un elemento casi escultórico 
basado en la imagen (que parece ser una 
especie de polígono). Luego se coloca la 
misma imagen poligonal sobre un mapa de 
la ciudad y en cada ángulo de la figura se 
marca una guía o referencia en el mapa para 
realizar las acciones. Por último, un grupo de 
personas en el que hay algunos artistas, lleva 
la escultura completa o fragmentada a estos 

lugares, en donde realiza alguna actividad o 
simplemente documentan algún momento 
con la escultura. Posterior a todo esto, Ricardo 
recolecta los distintos registros del evento 
para elaborar dispositivos que visualicen las 
acciones, los contextos y los usos que se le 
dieron a un objeto que no tiene ninguna 
utilidad específica más que detonar relaciones 
y significarlas con relación al proyecto.

Luego de mostrar su metodología, 
Basbaum nos propuso hacer un trabajo que 
partiera de ella pero que de alguna forma 
estuviera intervenida por nosotros. Muchos 
de los compañeros se sintieron confundidos 
y extrañados debido a que la metodología 
era rígida y poco clara. Desde que hicimos 
nuestra primera intervención con un artista 
invitado nunca nos habíamos enfrentado a la 
dificultad de organizar un trabajo colectivo.

Nuestra propuesta consistió en seguir la 
misma metodología divididos en ocho grupos 
de trabajo de entre dos y tres personas, solo 
que ahora con dos variaciones: por un lado 
las acciones serían determinadas, no por la 
imagen angular, sino por una dinámica que 
cada grupo escogería, y por otro lado,  para 
el registro de cada una de las acciones se 
produciría una pieza sonora compuesta por 
una frase o estribillo (Ricardo lo llamaba refrán).

RICARDO
BASBAUM
Y MEDIOS MÚLTIPLES
Re-proyectando+escrituras-habla+coreografías | Patio principal del Centro Cultural Universitario Tlatelolco | 02 de junio, 2011





Las acciones se realizaron durante dos días, 
abarcando distintos lugares y detonando diversas 
situaciones.

Posterior a la realización de las acciones, 
grabamos las piezas sonoras en las instalaciones de 
Radio UNAM y acordamos todos los pormenores 
para la acción final, que consistiría en una 
instalación sonora acompañada de un dibujo 
a gran formato que representaría gráficamente 
los trayectos que cada grupo siguió.

La acción final comenzó con un recorrido que 
realizaron los ocho grupos por distintas líneas del 
metro, en el que iban reproduciendo las piezas 
sonoras gracias a mochilas con bocinas integradas. 
Mientras tanto, Ricardo Basbaum y otro grupo 
realizaron el dibujo expandido en el patio 
central del CCU-Tlatelolco. Después, los ocho 
grupos se reunieron en una estación del metro 
y se dirigieron al CCU-T. Ahí dispusieron los 
fragmentos de la estructura angulosa para formar 
la imagen completa y colocaron las mochilas en 
los respectivos puntos donde realizaron la acción, 
para finalizar entonces con una coreografía, en 
la que todos los participantes recorrieron las 
trayectorias sobre el dibujo.

GERARDO CEDILLO

Ricardo Basbaum (Sao Paulo, 1961). 

Es un artista y escritor en cuya obra reflexiona sobre 

las relaciones entre los objetos estéticos y el público no 

especializado, como una vía para analizar el circuito artístico 

contemporáneo y  la circulación social de sus productos. Su 

trabajo se basa en la construcción de estrategias, ámbitos 

y situaciones para la recepción estética, donde el uso y las 

interpretaciones de sus componentes puedan ser repensados 

y renegociados colectivamente y sin cesar. Actualmente 

trabaja en el Instituto de Arte de la Universidad de Río de 

Janeiro, Brasil. Sus exposiciones individuales más recientes 

incluyen La société du spectacle (&NBP) (Kunstraum Lakeside, 

Klagenfurt, 2007) y psiu-ei-oi-olá-não (A Gentil Carioca, Río de 

Janeiro, 2004). En 2007 Basbaum exhibió en Documenta 12 

(Kasel) y presentó su trabajo en Image Action (Lisson Gallery, 

London), entre otras exposiciones colectivas. En 2006 cocuró 

On Difference #2 (Kunstverein Stuttgart) y pogovarjanja/ 

conversations/conversas con Bojana Piskur (Skuc Gallery, 

Liubliana). Algunas de sus publicaciones como escritor son 

Além da pureza visual (Zouk, 2007) y una contribución 

en Alexander Alberro y Sabeth Buchmann (eds.), Art after 

conceptual art, Generali Foundation-MIT Press, 2006.



¡Dibujemos a tu mascota! | Ágora de la Unidad Habitacional Nonoalco- Tlatelolco | 1º de julio, 2011

CARLOS
CAPELÁN
Y MEDIOS MÚLTIPLES



El tema principal del taller que desarrollamos 
con el artista uruguayo Carlos Capelán fue 
el material simbólico de la vida cotidiana. 
Durante la semana que nos recibió la Unidad 
de Vinculación Académica del Centro 
Cultural Universitario-Tlatelolco, discutimos 
que el material simbólico es parte esencial de 
la identidad social e individual del ser humano 
y que existe independientemente de que lo 
reconozcamos como arte o no. 

A la par de esta reflexión, organizamos 
una intervención pública en la unidad 
habitacional Nonoalco-Tlatelolco con las 
siguientes limitantes: intervenir el espacio sin 
añadirle nada; hacer una acción significativa 
tanto para nosotros como para nuestros 
interlocutores; no hacer un performance 
para llamar la atención, y por último aceptar 

que el fracaso era posible e incluso plausible 
si aportaba a nuestra experiencia y permitía 
generar ganchos para futuras piezas.

Durante el primer día recorrimos 
la unidad en equipos para observarla. Al 
regresar comentamos tres circunstancias que 
llamaron nuestra atención: la gran cantidad 
de perros, la arquitectura que condiciona el 
comportamiento y la charla casual con doña 
Margarita. Ella es una habitante soltera de 
Tlatelolco, intolerante con los tepiteños, 
dueña de treinta canarios y dos perros, y 
está preocupada por la convivencia en el 
espacio público. Nos sorprendió cómo 
una persona que aniquilaría a sus vecinos 
platicara confianzudamente con nuestros 
compañeros –unos completos desconocidos 
para ella– acerca del gusto que le da dibujar 



a sus mascotas. Entonces nos enfocamos en 
la relación que es posible establecer entre la 
confianza en los animales y la desconfianza 
hacia las personas.

Doña Margarita inició una cadena de 
confianza. Nos presentó a un vecino para que 
dibujáramos sus mascotas, y éste nos presentó 
a otra persona más. Así, durante cuatro días 
visitamos departamentos dibujando animales 
de compañía y platicando con los dueños. 
Fue muy significativo crear cierta familiaridad  
para entrar a los domicilios, justo en esa época 
de violencia. 

Por la tarde del último día invitamos a 
todos los vecinos al ágora de la unidad para 
que dibujaran sus mascotas. Sólo algunos 
aceptaron, la mayoría prefería que nosotros 
lo hiciéramos. Durante tres horas dibujamos y 
platicamos con ellos. Al terminar, concluimos 
que lo más significativo eran los acercamientos 
de los días anteriores con los vecinos y las 
discusiones que tuvimos dentro del Seminario.

AMAUTA GARCÍA

Carlos Capelán 
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del Barro (Venezuela), entre otras. Además ha obtenido el 
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entre otras distinciones.



No film-Ciudad Afectiva| Patio principal del Centro Cultural Universitario Tlatelolco | 4 de junio, 2011

RUSLÁN
TORRES
Y MEDIOS MÚLTIPLES



Por segunda ocasión, el Seminario de Medios 
Múltiples contó con la participación del artista 
invitado Ruslán Torres Leyva, del 8 al 14 de 
agosto de 2011. El encuentro partió del trabajo 
realizado un año atrás bajo el concepto de 
seguridad afectiva, surgido a raíz de haber 
reflexionado en torno a la situación política 
y social que corroe al país. Como se retaló 
páginas atrás de esta compilación, el primer 
taller del artista cubano buscaba una manera 
de brindar seguridad desde el afecto, mediante 
una serie de actos performáticos en la plaza 
de Santa María la Ribera.

Un año de vida pasó desde que trabajamos 
el SMM 3 y 4 con Ruslán, y muchas cosas 
han sucedido. Hemos desarrollado nuestros 
proyectos personales y profundizado en un 
discurso artístico que privilegia la experiencia 
y el contacto directo con personas en un 
contexto específico. En esta segunda parte 
del taller, fueron notables los avances en 
nuestra capacidad discursiva y participativa, 
pues estuvimos en el mismo nivel que este 
artista cubano en cuanto a la autoría de la 
obra. La pieza fue realizada en conjunto de 
una manera orgánica y rica como aprendizaje 
personal y colectivo.

Diario hubo reuniones de trabajo con 
la amplia convocatoria de los compañeros 
seminaristas. El proceso de discusión y 
concepción de la pieza inició al hablar de 
los cambios que podíamos percibir en las 
cuestiones de seguridad y afectividad en 
nuestro país. Nos dimos cuenta de que el 
agotamiento emocional que sufre la ciudad 
se había incrementado y que cada vez estaba 
más cerca de nosotros, casi vecina, como sutil 
hábito tatuado en la relación con los demás.

Decidimos realizar una pieza con la que 
pudiéramos provocar o dar visibilidad a actos 

afectivos en la ciudad, particularmente en los 
contextos de cada uno de los participantes. 
Nos propusimos interactuar con una persona 
en el espacio público a partir de la afectividad.

Decidimos dirigir un video de 3 
minutos que llamaríamos “No film”. De 
esta manera podríamos hacer el registro de 
las interacciones sin que la cámara fuera un 
agente de intimidación y se impusiera en el 
desarrollo de las acciones. Decidimos entonces 
emplear la cámara como un pretexto para 
generar la interacción, bajo las siguientes 
condiciones:

1. No esconder la cámara.
2. Involucrar a uno o más desconocidos.
3. Grabar en cualquier formato. 
4. Plantear una única situación. 
5. Accionar en un espacio público.

La película se llamó Ciudad afectiva. En 
ella, cada uno de los realizadores generó una 
relación afectiva suscitada específicamente por 
la manera en la que actualmente cada quien 
está produciendo y construyendo su discurso. 
La película se presentó en una casa por el 
Parque Hundido, y cada uno pudo invitar a 
5 personas con las que tuviera una relación 
afectiva jerarquizada o con la que tuviera una 
historia de vida peculiar. En la presentación 
hubo alimentos, bebidas, música y situaciones 
relacionadas con el afecto, como la acción 
“Tocar al rojo”, que consiste en que:

- quienes quieran tocar y ser tocados deben 
ir de rojo o llevar algún atuendo rojo donde 
deseen ser tocados,

- y quienes no quieran ni tocar ni ser 
tocados deben ir de blanco.

Para poder participar en la fiesta hay que 
seguir este código.



Aunque realmente no se suscitaron 
comportamientos fuera de lo normal en cuanto 
al contacto, sí hubo algo sobresaliente en la 
elección de los colores –que en este caso se 
señalaron con cintas que se colocaban en 
diferentes partes del cuerpo–. Se puso en 
evidencia un deseo casi generalizado de ser 
tocados, sobre todo por parte de la población 
masculina, que parecía por momentos una 
masa colorada amoldándose al espacio.

Para nosotros la noción de arte es asumida 
como medio para estructurar experiencias. 
Se trata de crear situaciones emocionales, 
afectivas y de aprendizaje estético usando las 
estructuras, los espacios y los mecanismos de 
la producción simbólica, de la producción 
artística.

DANIEL GODÍNEZ



Las intervenciones de los seminaristas fue otra parte esencial en 
este proyecto formativo de arte en el espacio público. El apoyo 
del Centro Cultural de España y de la AECID permitió tener un 
presupuesto, limitado pero suficiente, para la producción de un 
ejercicio por cada seminarista, de manera que tres egresados 
de la primera generación del SMM y todos los de la segunda 
y tercera, realizaron una pieza en el espacio público, aparte 
de las numerosas piezas colectivas, durante la subvención. 
Posteriormente, ya sin este apoyo económico, y por lo tanto 
con recursos aún más limitados, los estudiantes de la cuarta 
generación realizaron una intervención en un Pumabus 
paralelamente a la organización del Simposio “Se Vende o se 
Renta” y recientemente los de la quinta generación crearon 
una serie de replicas de tres minutos, el tiempo que duró 
el terremoto del 19 de septiembre de 2017. Esto llevó a una 
multiplicación de la experiencia del trabajo, pues se hicieron 
más de 30 intervenciones, que además de ser compartidas 
por los seminaristas, -tanto en los preparativos en el taller, en 
que se discutieron, como en el momento de su presentación 
y posterior reflexión-, funcionaron como un importante 
catalizador de los procesos personales de cada estudiante. 
Cada uno realizó su intervención a partir de sus proyectos e 
investigaciones personales, motivo por el cual se plantearon 
una gran diversidad de espacios públicos y situaciones.

Cada seminarista escribió una crónica de su propia 
intervención y son dichas narraciones las que se presentan 
a continuación. 

INTERVENCIONES PÚBLICAS 
DE SEMINARISTAS



 -–¿Qué es eso? ¿Qué es eso?... –No mamen, 
ya ni saben qué inventar–. Ese fue el primer 
comentario que escuché de un señor de más 
o menos 40 años que pasaba frente al CCE y 
se encontró con “La cosa”. Un mes antes de 
la inauguración de la pieza fui invitado por 
José Miguel González Casanova, director del 
Seminario de Medios Múltiples, a realizar 
una intervención de carácter público en el 
Centro Histórico. En aquel momento me 
encontraba elaborando intervenciones en 
diferentes puntos de la ciudad, con esculturas 
inflables hechas de bolsas negras de basura, 
cuyas formas estaban basadas en mis miedos 
y los de la gente de la cuidad. Decidí hacer 
lo mismo, pero con algunas diferencias 
significativas.

Generalmente la escala de mis piezas tiene 
relación con el espacio que voy a intervenir, 
como pasillos, callejones o puentes: espacios 
estrechos y fáciles de bloquear. En este caso, 
la primera idea fue bloquear la calle de 
Guatemala con una inmensa escultura del 
miedo que tuviera las dimensiones de la calle. 
Por razones de seguridad del GDF esta idea 
se abortó. Yo quería realizar algo enorme, 
es decir a escala de la ciudad, y de ahí se 
me ocurrió ocupar la fachada del CCE con 
un monstruo gigante, cuya forma no fuera 
reconocible y cuyo objeto fuera imposible 

de identificar: una forma que hiciera una 
analogía del miedo, de la incertidumbre. Es 
así que hice variaciones formales de la pieza 
hasta obtener una cosa de forma orgánica y 
que se viera como un tumor al estar pegada 
a la fachada. De ahí su nombre: “La cosa”.
A cualquier cosa se le puede tener miedo. En 
sí es una metáfora del sentir de la gente que 
habita el Distrito Federal y que afecta nuestras 
relaciones en el espacio público. Mi idea fue 
generar miedo, pero a la inversa de nuestra 
experiencia común con este sentimiento. 
Siempre que sentimos miedo es porque 
peligra nuestra existencia o nuestra salud. 
Mi idea fue materializar lo que no se ve, y 
generar una experiencia o idea de miedo a 
través de la escultura, pero de una forma 
estética. Es decir, transformar el espacio y la 
idea de miedo a través de la escultura como 
instrumento transformador de la experiencia 
y percepción de un espacio que está ocupado 
por el miedo, pero de una manera en la que 
la sensación o idea de miedo se transforma 
en una experiencia estética y con ella la 
percepción del espacio. Hacer del temor 
algo lúdico. 

Mis piezas generalmente son efímeras. 
Sólo duran unas cuantas horas en el espacio 
que ocupan. En este caso, debía estar instalada 
por lo menos 8 días seguidos si resistía el 

CARLOS MIER
Y TERÁN
La cosa | (Instalación, 10x8x4 m) | Fachada del Centro Cultural España | Guatemala #18, Centro Histórico, D.F. | 17 de abril, 2008



tiempo. Así que me puse a investigar sobre 
materiales. Terminé haciéndola de tela 
repelente color negro (la cual se usa para 
hacer paraguas) y la cosí con hilo de nylon. La 
escultura usa dos motores sopladores de 1hp 
de fuerza. Al inicio del montaje, los motores 
se apagaron porque la instalación eléctrica 
del edificio no resistió el voltaje, así que hubo 
que hacer cambios en la instalación eléctrica 
y se resolvió el problema. 

Al tercer día se rompió una manguera de 
alimentación, por lo que la pieza se desinfló 
y hubo que reparar la manguera. Después, 
durante un concierto al aire libre auspiciado 
por CCE en la calle de Guatemala, un viento 
fuerte desprendió algunos hilos que la ataban 
a la fachada y la parte inferior de “La cosa” 

fue aventada por el aire revoloteando y 
chicoteando sobre los edificios aledaños al 
CCE. Se veía como algo vivo y violento. La 
gente que esperaba el concierto gritaba cada 
vez que el aire la aventaba. Por ese motivo 
apagaron los motores de nuevo. De los 8 o 14 
días planeados, apenas estuvo 5, en los que 
incomodó y movió el sentir de la gente que 
se encontró con ella. Eso me gustó.

Colaboraron en la elaboración y montaje: Emanuel 
Gómez Arias, David Camargo, Gabriela Ceja, Alina 
Centeno y Magdalena Morales.
Se agradece al Centro Cultural España, Escuela Nacional 
de Artes Plásticas, Seminario de Medios Múltiples, 
Secretaría de Cultura del Distrito Federal y Delegación 
Cuauhtémoc.



El espacio central del Zócalo de la 
Ciudad es el lugar donde acontecerá una 
representación gráfica y material del acto 
comunicativo, mediante una acción realizada 
simultáneamente por distintas personas.

Seis voluntarios del Seminario 
maniobrarán seis recipientes portátiles 
diseñados para almacenar y dispensar un 
hilito de azúcar teñida, con el que trazarán 
en el suelo líneas rectas o irregulares hacia los 
peatones que estén presentes en el área y que 
hayan sido invitados a unirse a la dinámica. 
De esta manera, se tornarán visibles las 
líneas intersubjetivas que constantemente 
se trazan entre nosotros, ofreciendo así la 
posibilidad de entablar una conexión entre 
sujetos aparentemente distanciados.

Los recipientes dispensadores tendrán 
la forma sintetizada de una lengua saliendo 
de una boca transparente, imagen que 
pretende hacer referencia al lenguaje y su 
poder comunicativo, y al mismo tiempo 
funcionarán como herramientas seductoras 
que animarán a los peatones a participar. La 
intervención tendrá una duración aproximada 
de cuatro horas.

Este es el texto con el cual le presenté el 
proyecto a Claudia Reyes, en ese momento 
subdirectora del Centro Cultural de España 
en México. Mis preocupaciones al escribir el 
planteamiento de esta intervención formaban 

un gran abanico de interrogantes que no 
sabía aún cómo resolver: ¿cómo hacer el 
cálculo de la cantidad de azúcar necesaria?, 
¿y el diseño y producción de las lenguas 
dispensadoras?, ¿qué materiales podría usar?... 
Además, que los permisos necesarios para 
intervenir el cuadrante más vigilado de la 
Ciudad de México parecían realmente 
difíciles de conseguir, sin olvidar la mayor 
incógnita de todas: ¿funcionaría la obra? ¿Y 
si nadie quería participar?...

Después de resolver uno a uno cada paso 
del proyecto, con sus respectivas dificultades 
(incluyendo un cambio de fecha de última 
hora, ordenado por la Secretaria de Cultura 
del DF), se despejó finalmente la última 
interrogante el día en que se realizó la 
intervención. Con el apoyo de los compañeros 
del Seminario MM2 y MM3 echamos a 
andar las lenguas, desperdigadas por los 
cuatro puntos cardinales de la plaza. Lo 
sucedido rebasó por mucho mis expectativas: 
participantes de todas edades conversando y 
pasando de mano en mano las lenguas o el 
azúcar en cucuruchos, ocupando la plaza 
entera, que desde lo alto lucía como un gran 
pizarrón de concreto lleno de trazos de colores. 
La vista casi irreal de aquel dibujo colectivo 
duró varias horas hasta que, una vez agotado 
el azúcar, apareció un ejército de barrenderos 
dispuesto a borrar todos los trazos.

BRENDA ORTIZ
Líneas de azúcar | Plaza de la Constitución, Cuidad de México |4 de julio, 2008
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García, Daniel Godínez, José Miguel González Casanova, Alejandro Gómez Arias, Alfadir Luna, Rubén 
Maldonado, Nuria Montiel, Ricardo Acevedo, Claudia Reyes, Idaid Rodríguez, Lizbeth Rojano, Diego San 
Vicente, Laura Valencia y Antonio Vega.





Esta obra forma parte de Mercados públicos, 
proyecto en el que estos espacios son abor-
dados en tanto foros de retórica pública. Los 
medios de producción del proyecto parten de 
dinámicas socio-económicas propias de las 
distintas formas de comunidad que articulan 
a estos mercados. Las obras funcionan como 
plataformas de diálogo desde las que pueden 
ser imaginadas otras acciones, y culminan 
con una intervención de sitio específico, 
producto de una estructura temporal cíclica. 
Las dinámicas que propongo como artista son 
disueltas en procesos sociales; todo el proceso 
social es parte de la obra –cabe mencionar 
que resulta absurdo que sea situada desde 
campos de autoría. Aquí es mostrada una 
estructura básica propuesta en un inicio, no 
lo que ha sucedido desde entonces. 

La acción ritual –que desde 2008 reúne 
allegados y comerciantes de once distintos 
mercados públicos de La Merced– inicia 
siete noches antes de la procesión, cuando 
el Señor del Maíz (hasta el 2010) era des-
membrado, y después distribuidas cada una 

de sus partes (brazos, manos, piernas, etc.) en 
distintos mercados de La Merced. Durante 
la procesión, que ocurre el primer martes de 
la primera luna creciente de octubre, van 
siendo reunidos los miembros de la escultura 
a su paso por los mercados, hasta que una 
vez reconstruida, la escultura es recibida en 
el mercado mayordomo, donde es atendida 
durante un año. La Procesión es acompañada 
de chinelos, banda de viento, cestos vacíos 
con cascabeles y estandartes en los que son 
descritas las estrategias de comercio más 
empleadas en los mercados participantes. 

En 2008, el Centro Cultural de España 
en México (a través del Seminario de Medios 
Múltiples), en coordinación con la Academia 
de San Carlos, financió la primera procesión. 
Días después de realizada diversos comer-
ciantes de los mercados se involucraron en 
la planeación y realización de una segunda 
procesión. Comencé pues con caminatas 
a través de estos espacios, dialogando con 
comerciantes sobre la estructura del ritual y 
las formas de financiamiento.

ALFADIR LUNA
Procesión para unir a un Hombre de maíz (Procesión del Sr. del maíz | Acción ritual (anual) | Mercados públicos del barrio “La 
Merced” | Ciudad de México, 2008.

Mayordomos desde 2008: Alfadir Luna –coordinador en turno. Mixcalco: Familia Monroy, Jorge Tapia 
Olvera, Jorge Arellano, Néstor Guzmán González, Raymundo Chávez, Imelda Otero Zárate. Ampudia: 
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Durante un día de trabajo se invitó a los 
visitantes de la plaza de Santo Domingo 
a colaborar en la impresión de un libro 
(scrapbook) que contuviera sus recuerdos 
más significativos. El día seleccionado fue el 
último domingo de noviembre de 2008. Con 
la ayuda de una imprenta de tipos móviles 
y con las ideas de varios autores reunidas en 
un solo libro, la pieza busca reflexionar sobre 
la importancia de (re)construir las historias 
particulares de todos, que a fin de cuentas 
somos los hacedores de la historia. De este 
modo, la Plaza de Santo Domingo, la segunda 
más importante de la Ciudad de México, fue 
el escenario para desarrollar la pieza. 

Este espacio se caracteriza por ser el lugar 
donde se encuentra una gran cantidad de 
imprentas y escribanos desde los tiempos de 
la Colonia. En la actualidad se reconoce por 
los servicios de las distintas imprentas que 
ahí laboran. Uno puede encontrar cualquier 
servicio de impresión que se necesite, desde 
facturas, recuerdos para bodas y quince años, 
hasta recibos y títulos universitarios chuecos, 
lo cual ha generado cierta desconfianza entre 
los usuarios. Sin embargo, el lugar no deja 
de ser un sitio de encuentro e intercambio 
de distintas experiencias, además de contener 
un rico pasado al haber sido recinto de la 
Santa Inquisición y la Antigua Escuela de 
Medicina, cuyos recuerdos se pierden hoy 
entre la basura y los puestos ambulantes. 

La jornada comenzó muy de mañana. 
Se abrió el pequeño establecimiento de 

madera en el portal junto a la iglesia y se 
dio comienzo a la obra. Los visitantes eran 
invitados a participar con la ayuda de un cartel 
que de forma sencilla recuperaba una cita del 
antropólogo Marc Augé que reflexionaba sobre 
el olvido y la memoria: “Un recuerdo es una 
realidad escondida en el desván de nuestra 
memoria”. Las personas se iban acercando 
poco a poco, solas o en grupo, y se les invitaba 
a platicar sobre algún recuerdo significativo 
que no quisieran que se olvidara, para ser 
impreso y formar parte del libro. 

Los recuerdos iban de “La última vez que 
vi a mi padre…”, al de las pastorelas que se 
hacían en ese mismo lugar, o de los viajes con 
la familia, tan lejanos como a Egipto. Una 
vez terminada la narración, el recuerdo se 
sintetizaba en una frase y se pasaba a las manos 
del impresor que iba armando artesanalmente 
las palabras con los tipos de uno en uno, 
como se hacía originalmente en la imprenta 
de Gutenberg. Luego estampaba la frase sin 
tinta sobre un papel blanco, quedando sólo 
el bajorrelieve de las letras. Esta operación se 
repitió durante todo el día, con la participación 
de cerca de 40 personas de distintas edades 
y sexos. 

La siguiente parte de la pieza fue la 
encuadernación, realizada por una especialista 
en restauración de libros antiguos de la 
UNAM, quien finalmente le dio vida y cuerpo 
a este hipertexto de recuerdos creado en un 
solo día, en una tarde de domingo.

IDAID
RODRÍGUEZ
¿Qué te gustaría recordar? | Plaza de Santo Domingo, Centro Histórico, Ciudad de México | 2008





Las ciudades son estructuras ideológicas que 
desde sus orígenes han sido planeadas para 
fomentar modelos en la conducta social, que 
generalmente condenan lo corporal. 

Su función primaria se ha modificado, y 
ha pasado de ser el soporte de la vida urbana y 
de comunidad, a una estructura que mantiene 
el control sobre las actividades humanas. En 
las ciudades contemporáneas se ha masificado 
el uso de vehículos, maquinaria y tecnologías 
porque éstos optimizan los procesos de la 
producción económica. Del mismo modo 
que se modifica y restringe la libre acción 
pública, de pequeña a gran escala el cuerpo 
se ha ido sustituyendo como entidad de 
relación o como fuente de producción y, 
con ello, se ha alterado de manera irreversible 
la noción de pertenencia y de identidad. En 
ese sentido, nuestra ciudad es el reflejo de 
nuestra corporalidad, es decir, de las maneras 
de relacionarnos y de cómo existir. 

Como consecuencia de esa reflexión me 
planteé realizar dos piezas de arte público, 
cuyo fin es estimular el libre uso de los espacios 
en la ciudad al tiempo que buscaba involucrar 

a personas que en su mayoría no estuvieran 
familiarizadas en temas de arte. 

En la primera de ellas, “Terapia física” 
ofrecí un masaje de reflexología a los 
transeúntes, y ellos, en reciprocidad, me 
escribían su experiencia sobre dos telas, 
una que representa el pasado, ¿de dónde 
vienes? (pie izquierdo) y la otra, el futuro, 
¿a dónde vas? (pie derecho). De manera que 
se evidenciaba la vivencia íntima y subjetiva 
de los participantes en correspondencia con 
una experiencia abierta y social del cuerpo. 

En la segunda pieza, “Auriga” conduje 
un bicitaxi remodelado para la ocasión y, 
según la disposición de cada participante, 
los transporté por etapas dentro del parque 
de la Alameda Central, en un recorrido que 
involucraba la autorreflexión y el disfrute. 

Mediante la apropiación de dos oficios que 
suelen ejercerse en la ciudad y combinando 
procesos lúdicos y acciones simbólicas 
determinadas, pretendí cambiar el espacio 
de todos los días para dar paso al espacio de 
la experiencia estética.

MAGALLI
SALAZAR
Auriga: metáfora de la construcción personal | arte de colaboración  | Alameda Central, Centro Histórico, Ciudad de México | 
18, 19 y 20 de diciembre, 2008.





Este proyecto de investigación sobre dinámicas 
participativas en el espacio público trata 
en específico el tema de la publicidad 
espectacular por ser precisamente un asunto 
que se vincula directamente con el uso y abuso 
del espacio público. A través de este proyecto 
se busca que el espectador se pregunte a sí 
mismo si su actitud es meramente pasiva ante 
un sistema que propicia el consumo mediante 
los espectaculares, o si, por el contrario, es y 
puede ser un actor propositivo y expresar su 
punto de vista personal.

Durante el proyecto se desarrolló una 
estrategia modo que el público manifestara su 
opinión individual (¿Qué deseas comunicar?), 
así como su punto de vista social (¿Qué deben 
reflejar los anuncios de tu ciudad?). La 
intención de ambas preguntas era que quienes 
colaboraran en el proyecto se preguntaran 
si el sistema se impone desde fuera, o si los 
habitantes de la ciudad pueden darle la forma 
que deseen.

El proyecto se llevó a cabo durante los 
domingos del mes de abril de 2010, en la 
Glorieta de los Insurgentes, donde se puso a 
disposición del público un pizarrón metálico 
de 1.25 x 2.24 m. de superficie y junto se colocó 

una carpeta que contenía una investigación 
visual sobre los anuncios en el DF y una serie 
de gráficos (imágenes y palabras) extraídos 
directamente del lenguaje espectacular, así 
como sus opuestos. Se invitó a los paseantes 
a crear un anuncio en un tiempo limitado, 
luego de observar y seleccionar el material 
de los gráficos propuestos. En cada sesión los 
elementos a utilizar en el pizarrón fueron 
renovados: se retiraron palabras e imágenes 
utilizadas en exceso y se agregaron otras 
provenientes de textos y contextos más críticos.

 Al concluir cada participación, se capturó 
mediante dos fotografías cada “espectacular”. 
La primera retrató la obra; la segunda, al 
autor junto a su propuesta. Gracias a esta 
estrategia el público se reconoció como autor 
y responsable de su anuncio. Finalmente, 
los 62 espectaculares que resultaron de la 
investigación se colocaron en un blog y 
conformaron un video, proyectado dentro 
de la misma Glorieta de los Insurgentes un 
año más tarde. 

El registro del proyecto está disponible para 
consulta y descarga en el blog (tuespectacular. 
blogspot.com). Te invitamos a conocerlo.

LOLA SOSA
Tú: espectacular | Glorieta de Insurgentes, Ciudad de México | domingos de abril, 2010





Meestli es una agencia que tiene el propósito 
de proyectar la bóveda celeste y la Luna en 
espacios públicos del Valle de México.

La compañía generó un acercamiento 
urbano popular a la experiencia de contemplar 
el cielo, las estrellas y los cuerpos celestes. 
Meestli se propone cultivar la contemplación 
como una actividad que nos vincula con 
nuestro entorno, así como sensibilizarnos a 
las relaciones naturaleza humano y humano-
cosmos. La contemplación es una actividad 
que provoca inspiración y deleite inmaterial. 

El 28 de febrero de 2010, en el kiosco del 
centro de Tlalpan (Ciudad de México), se 
realizó la primera intervención de la Agencia 
Lunar Meestli, en dos etapas. La primera 
consistió en una interacción audiovisual per-
mitida por un circuito de sensores térmicos 
y de movimiento programados para detonar 
sonidos e imágenes prediseñados al paso y 
acercamiento de los espectadores dentro 
del kiosco. La segunda fue una improvisa-
ción audiovisual con los mismos sensores y 
una plataforma gráfica llamada Stellarium1  
(software didáctico de la bóveda celeste), que 
monitorea en tiempo real la ubicación de los 

1 Stellarium es un programa gratuito de código abierto. 
Es capaz de mostrar un cielo realista en 3D, tal como 
se aprecia a simple vista, con binoculares o telescopio 
(http://www. stellarium.org/es). 

astros en la bóveda celeste de la Ciudad de 
México. Basado en Paul Bourke (comp.), 
Dome projection using a spherical mirror y en 
el proyecto “Domos portables” de Stellarium. 

Plataforma del circuito
Hardware: Arduino Mega y Arduino Due-
milanove,
Xbee para transferencia inalámbrica. Pure 
Data/Pduino en PC. Circuito integrado para 
las 6 fotoresistencias.
Echo Audio Fire con 4 canales de salida, 
lámparas sordas, 4 monitores de piso (bocinas).
Software: Arduino, Pure Data, Stellarium, 
Resolume Avenue.
Input: Arduino Mega recibió datos seriales 
del circuito de 6 fotoresistencias que trasmitió 
a través del Xbee vía inalámbrica hacia PC. 
A través de pduino (arduino para pd) in-
terpretó la variación de luz y calor en las 
fotoresistencias para disparar 250 loops de 
audio preproducidos. El video interactuaba 
con el sonido a través del análisis FFT del 
Resolume Avenue en tiempo real.
Output: 4 bocinas, proyector con lente macro 
instalado.

CARLOS
GAMBOA
Agencia Lunar Meestli | Kiosco del Centro de Tlalpan | 28 de febrero, 2010 | 18ºC



Colaboradores
Dirección: Carlos Gamboa
Programación: Cuitláhuac Acuña y Hafid Velasco
Audio: Noizel
Diseño y animación: Viumasters http://vimeo.
com/16502782

El proyecto pretende realizar festivales 
que promuevan las expresiones de cul-
tura popular relacionadas con la Luna, 
así como la divulgación de información 
básica sobre el satélite y la bóveda celeste 
en general.

Agradecimientos: Guillermo Monroy, Ninel 
Calderón, Viumasters, Mónica Pelos Dávalos, 
Emiliano Leyva, MM2, Brenda Ortiz Guadarra-
ma, Gustavo Ruiz Lizarraga, Guillermo Calderón, 
Saúl Sandoval, Televudu.



“La imprenta móvil” es entendida como un 
taller de participación colectiva, lista para 
ser instalada en cualquier lugar. Su cons-
trucción fue inspirada en el típico carrito de 
fruta ambulante, pero en este caso equipado 
con una pequeña prensa de grabado y los 
materiales necesarios para el proceso de 
impresión. Durante los primeros recorridos 
del carrito, la IM buscaba aquellos puntos 
de reunión y convivencia en el espacio 
público en que la gente tuviera el tiempo 
y la curiosidad para realizar una estampa 
individual. El conjunto de las estampas 
generadas en distintas plazas, salidas de 
metro, parques y tianguis, conformaron 
una primera colección de sellos populares 
que representaron la identidad de algunas 
de las comunidades que coexisten en las 
calles de la Ciudad de México. 

Los participantes hicieron un grabado 
sobre la superficie de un CD reciclado uti-
lizando la técnica directa de la punta seca. 

Elegí el CD como matriz por ser un objeto 
de nuestra época en el que almacenamos 
información, y que se distribuye, vende 
e intercambia en la calle en el mercado 
informal y la piratería. Asimismo, estamos 
habituados a marcar y rayar la superficie de 
un CD para identificar la información que 
ahí guardamos, por lo que resultó más fácil 
para el público dibujar esta superficie que 
la de una página en blanco. El CD permitió 
a su vez reproducir el dibujo varias veces, 
de tal manera que el participante conservó 
una copia de su dibujo y la Imprenta Móvil 
otra para su archivo.

Ficha técnica: Imprenta Móvil 
(199x90x62 cm.) Madera, llantas, tórcu-
lo, fieltro, tinta, talco, espátulas, rodillo, 
tina, toallas, mandil, guantes, aguarrás, 
alcohol, agua; CD, plumones y clavos; 
acrílico, sección amarilla, cartón gris, papel 
revolución, papel de algodón.

NURIA
MONTIEL
Imprenta móvil | Ciudad de México | del 12 de mayo al 23 de junio, 2010

Recorrido: 12/05/2010 Glorieta Chilpancingo; 
13/05/2010 Parque México 15/05/2010 Tianguis 
Jardín del Arte/Monumento a la Madre; 01/06/10 
Tianguis del Chopo; 23/06/2010 Parque skate de 
Circuito Interior/ Santa María la Ribera.

Colaboradores: Trabajo de carpintería para la cons-
trucción del carrito: César Gamboa y Fox. Registro 
fotográfico: Paola Dávila y Brenda Ortiz. Video: 
Andrés Villalobos y María Tejeda. Edición: Andrés 
Villalobos y Txema Novelo Asistente de impresor: 
Genaro López y Ferrus.





Archivo General de Negación Los 
representantes del AGN dan comienzo a la 
sesión plenaria para presentar su sitio oficial. 
Sus argumentos sobre la instrumentalización 
mediática nacional se intensif ican 
gradualmente hasta estallar en una eufórica 
protesta. Finalmente, encapuchados, 
proponen colapsar el sistema a través de la 
creación desmedida de conceptos e imágenes.

El AGN se apropia de la imagen y el 
diseño del sitio oficial de la Presidencia 
mexicana para legitimar imágenes y 
conceptos al margen del discurso estatal. 
La idea del proyecto es apropiarse de las 
estrategias mediáticas con las que cuenta 
el Estado para cuestionar las demagógicas 

representaciones que su proyecto dictatorial 
condiciona y reproduce sistemáticamente. Su 
labor consiste en conformar un archivo virtual 
de imágenes y videos de realización popular, 
que cuestionen el discurso mediático de las 
élites que actualmente detentan el poder en 
el Estado mexicano. Esto es un esfuerzo por 
diversificar los espacios de reflexión en torno 
al actual sistema de explotación económica 
y sus múltiples simulacros de legitimación 
política y social. Busca ser un juego que 
cuestione la construcción mediáticamente 
consensuada de la realidad, y que denuncie 
el actual clima de represión que sufre nuestro 
país, en la medida en que vemos resquebrajarse 
el derecho fundamental a la libre expresión.

DAVID
CAMARGO
Archivo General de Negación | www.presidencial.org.mx | Sesión plenaria y presentación oficial del sitio web del AGN |
Centro Cultural Universitario Tlatelolco |16 de junio, 2011

Dirección: David Camargo 
Dirección actoral: Mauro Altschuler 
Actores: Gustavo Vallareta es Lucio Mancuso, Gerardo López 
Sánchez es Víctor Magón y Ghalib Elhateb es Henry Rodatiga.

“Por sí mismas, las imágenes no poseen 
el poder para condicionar nuestra 
experiencia simbólica de lo real; son 
los planteamientos ideológicos que las 
revisten los encargados de prolongar 
el efecto narcotizante de la alienación 
mediática.”

 “Hacer colapsar la estructura 
con la creación desmedida de 
conceptos, acumulando tanta 
información que sea imposible 
asimilarla”



 “Nos engañan con la promesa absurda de que 
todo va a ser mejor en el futuro, que tenemos 
que jodernos ahora, para ser recompensados 
después.”

 “El verdadero crimen de la televisión es ser un 
espacio exclusivo para la difusión sistemática 
de la ideología elitista que detenta el poder 
del Estado.”

“¿Somos aquellos a los que 
siempre estuvimos esperando?”

“La telepantalla se ha apoderado 
de lo real, y todo lo que una vez 
fue vivido directamente, hoy se ha 
convertido en una representación.”

“En un contexto determinado 
por representaciones, nuestro 
mundo es tal y como la 
teledictadura nos dice que 
debe ser.”



De perro a dios
Decidí intervenir un periódico con una se-
cuencia fotográfica que planteara una tem-
poralidad paralela a la del diario (el cual 
considero una forma del espacio público). 
Un mundo paralelo en un tiempo paralelo, 
oculto en el sigilo.

Distribuir sigilo
Distribuir sigilo no es lo mismo que dis-

tribuir silencio. El sigilo existe como táctica, 

como herramienta de ocultamiento de las 
palabras y las cosas. ¿Qué mensaje se ocultaría 
en este sigilo? Pensé en alguno proveniente 
de los soldados, motivado en buena medida 
por una conversación casi casual con uno 
de ellos –una conversación extraña, revela-
dora, sin embargo–. La noción del soldado 
como herramienta del poder es una visión 
compartida ampliamente. Me interesaba la 
capacidad del propio soldado de separarse de 
ese estado, asumirse como individuo y sumar-

ANTONIO VEGA
MACOTELA

De perro a dios | Diario El Sol de México | 2011



nos como cómplices. Conocí a un soldado 
de nombre inconfesable, por las razones que 
como sociedad atravesamos. Tras un cierto 
tiempo se animó a discutir conmigo y, unos 
días más tarde, a unir fuerzas en este proyecto. 

Los labios de este soldado pronuncian la 
frase que se dice al final de un entrenamiento 
militar en México “Acuérdate, perro, que 
nada eres y en dios te convertirás”. Esta frase 
se hizo popular en el ejército mexicano, ya 
que estaba relacionada con el ritual de gra-
duación de los “gafes” (soldados mexicanos 
de élite). Algunos desertores de este grupo 
de élite fueron los fundadores del cártel de 

los Zetas. Los gafes no son identificados por 
el Gobierno por este nombre sino según la 
zona a la que están asignados (por ejemplo, 
Z-1 para la Ciudad de México, Z-13 para 
Acapulco). “Z” significa ’zona’; los Zetas, 
‘las zonas’. Tomé el video de mi cómplice 
diciendo esta frase de graduación y luego lo 
dividí en cuadros (stills). Aquellos en los que 
apareciera un fonema fueron seleccionados 
para ser publicados. La frase dicha por el 
soldado se compone de veintitrés fonemas, 
o sea un total de veintitrés fotografías, que 
fueron publicadas en un diario de circulación 
nacional, El Sol de México.



El mundo contemporáneo se encuentra en 
un grave estado de descomposición social 
y exige del arte la necesidad de buscar ese 
equilibrio perdido. La balanza se ha inclinado 
hacia lo material, dejando rezagado el aspecto 
metafísico-espiritual de los seres humanos, 
es decir su psique: todo aquello que no es 
evidente a la vista pero que igual forma parte 
estructural de la existencia humana. 

Nuestro objetivo es generar y poner en 
práctica “la importancia de la ubicación para 
una vida espiritual más equilibrada”. Para ello 

desarrollamos investigaciones sobre el territorio 
del Centro Histórico de la Ciudad de México 
y las difundimos a través de exhibiciones que 
diseña el museo en este mismo contexto. Las 
exhibiciones están compuestas por talleres, 
exposiciones y campañas de información, 
basadas en un conjunto de tácticas dirigidas 
al reconocimiento del espacio, que relacionan 
los principios de la Internacional Situacionista 
y el conocimiento adquirido a través de viajes 
espirituales y la relación personal con el 
pueblo wixaritari.

RUBÉN
MIRANDA

Museo nómada | Centro Histórico, Ciudad de México | junio, 2010





La cocina es el primer taller al cual podemos 
tener acceso para transformar nuestro mundo. 
Es el espacio destinado a mantenernos vivos 
de las maneras más creativas posibles. La 
cocina aún se mantiene como un centro 
en el que el habitante de la casa puede con 
cierta libertad experimentar, con el saber 
e ignorancia de sus manos, los sabores más 
agradables o repulsivos. 

Una receta heredada se nos queda grabada 
como una historia. Uno prefiere omitir o 
resaltar ciertos detalles que le parecieron 
menos o más importantes en el relato. Por 
más que uno intente contar una historia 
tal como nos la contaban de pequeños, 
la mayoría de las veces resulta imposible 
igualar los matices con los que cada quien 
interpretaba los hechos. Del mismo modo, 
los ingredientes adquieren un sabor especial 
incluso si son estrujados entre las manos o 
son triturados por un utensilio de metal o 
madera. Preparar los platillos con paciencia 
o con prisa, al aventón o meticulosamente, 
nos lleva a resultados diversos. Por eso me 
gusta entender la cocina como un cúmulo 
de prácticas heredadas e inventadas que va 
rastreando el carácter de los que la usan como 
campo de experimentación y creación. 

Procurarnos hábitos que nos mantengan 
en una constante manipulación de nuestros 
procesos vitales nos permite no solamente 
contemplar nuestro mundo sino modificarlo 

como se nos hinche la gana. El arte tiene la 
posibilidad de retomar estos hábitos no como 
resultados estáticos, contemplables, sino como 
procesos de vida, como plástica vital. 

“Memoria sazonada” es un performance 
en el cual se aborda el concepto de identidad 
a través de la cocina, y en específico de varias 
recetas de mole pertenecientes en su mayoría 
a mujeres de la tercera edad de la colonia 
San Juan Cerro. El objetivo era invitar a cada 
una de las mujeres a que contara cómo había 
llegado la receta a sus manos y que ofreciera 
una pequeña porción del mole preparado 
para una degustación abierta a los habitantes 
de la colonia.

La degustación y lectura de los relatos se 
desarrollaron con la amena compañía de un 
pequeño grupo de marimba, generando una 
situación en la que la colonia se retroalimentó 
de las historias que a diario constituyen su 
tejido comunitario y los sabores que en parte 
la representan. 

Todo finalizó con una votación abierta 
para nombrar las cinco mejores recetas 
para premiarlas con partes de una vajilla 
que previamente había fabricado yo con 
mis manos. Si el contenido de la muestra 
había sido producto del saber empírico de 
las participantes, entonces a manera de 
intercambio el premio sería un producto 
del saber contenido en mis manos.

RUBÉN
MALDONADO

Memoria sazonada | Iztapalapa, Ciudad de México | Centro Cultural Universitario Tlatelolco | 3 de junio, 2010





Cuatro habitaciones fueron intervenidas con 
piezas que cristalizaban momentos de una 
relación amorosa. 

La primera habitación aparenta estar llena 
de momentos irrepetibles, toda cubierta de 
momentos que reposan en forma de pétalos 
de rosa color carne. La sensualidad de los 
pétalos como pedacitos de piel. La cama y el 
piso invitan al tacto. Quien entre debe hacerlo 
descalzo, debe poder sentir la suavidad. El 
tamaño del cuarto sólo permite estar sobre la 
cama, mirando en la TV cómo se marchita 
un vestido hecho de pétalos. 

La segunda habitación es inaccesible. Las 
manos que cubren mi cuerpo, tus manos que 
cubren mi cuerpo, toman forma en un vestido

que se asoma desde el ventanal del balcón 

de la habitación. En ese momento no hay 
nadie más adentro, la puerta está cerrada 
con llave. 

El tercero es el cuarto de las pasiones. Lo 
visceral, la carne que se pudre, la muerte. Las 
pieles que se quedan sobre la cama, cuando 
se abandona el cuerpo. La cama cubierta 
con sábanas rojas, la piel de un desollado al 
lado de dos corazones dispuestos sobre una 
manta blanca. Luz tenue de una lamparita 
de noche. Se escucha una canción de amor. 

El último es el cuarto de las ausencias. 
Cascarones de dos examantes reposan vacíos y 
secos sobre dos camas en aquella habitación. 
Los cuerpos blancos sobre las sábanas blancas. 
Una televisión que sólo muestra estática, un 
reloj roto y detenido al lado de las camas.

MARISOL
MONTIEL

Lo que se queda en la habitación | Intervención en el Hotel República | Centro Histórico, Ciudad de México | 6 de abril, 2011
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A la familia Montiel y a los Maldonado por su cariño y apoyo. A Luis Carlos Andrade por su amor y su 
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intervención.



A la mitad de la velada, todos los asistentes 
fueron reunidos en el lobby. Los esperaba 
una mesa llena de vasos de vino tinto. Dos 
maestras de tango fueron invitadas a dar una 
clase para quienes asistieron al hotel. A cada 
una se le pidió previamente que describiera 
en un texto lo que es el tango, sin ninguna 
especificación técnica, tan sólo subjetividad. 
Ese texto lo leyeron frente a todos. Lo que 
leyeron bien pudo haber tratado sobre una 
relación pasional más que de una simple 
danza, o… ¿es el erotismo una danza?

Mientras ellas hablaban se dispusieron 
máscaras de animales en el piso. Después 
se invitó a los próximos bailarines a tomar 
la máscara de su agrado, ponérsela y tomar 
a su pareja. La clase consistió en aprender 
a caminar juntos, aprender a abrazarse. Las 
parejas caminaban en círculo, un poco 
sofocadas por el calor que les provocaba la 
máscara sobre su rostro, pero sin dejar de 
moverse. Fue así como el hotel terminó lleno de 
aves, panteras, monos, camellos, tiburones y alguna 
que otra oveja distraída que bailaba con un lobo.



¿Quieres saber qué pasó aquí? Recorrido 
sonoro es una acción-intervención que 
consiste en una caminata por distintas calles 
del centro de la delegación Iztapalapa, con 
una audioguía que ofrece un paseo acústico 
por medio de narraciones, paisajes y collages 
sonoros. Su finalidad es intervenir espacios 
familiares para convertirlos en territorios 
imaginarios que muten bajo el efecto del 
sonido mientras son recorridos. 

La caminata comenzaba en la explanada 
Cuitláhuac, donde fue colocado un stand 
con el equipo y carteles. Se invitaba a la 
gente que transitaba por la plaza a realizar un 
recorrido por un circuito de calles y avenidas 
próximas, con el objetivo de encontrar otros 
paisajes e historias ocultas al ojo, pero visibles 
con la ayuda del sonido. En la mayoría de las 
ocasiones, a quienes se les ofrecía el recorrido 
se rehusaron, unos alegando falta de tiempo, 
otros, que tenían toda su vida viviendo ahí y 
que no era necesario andar con las audioguías 
por lugares que transitaban a diario, y mucho 
menos para conocer otras historias, puesto que 
conocían la historia del lugar. A los que sí 
aceptaban se les prestaba un equipo de audio 
(reproductor y audífonos) y se les obsequiaba 
una postal con el mapa del recorrido. El 
equipo de audio contenía 11 piezas sonoras 

que se reproducirían mientras se visitaban 
distintos puntos en el circuito señalados por 
carteles. Había 4 paradas donde el grupo de 
personas que hacía el recorrido se detenía 
para escuchar 4 piezas sonoras, cada una 
sobre temas distintos, como la historia del 
lugar narrado por mi familia (enfrente de la 
casa donde nací), las promesas incumplidas 
del presidente de México acompañadas de la 
Marcha fúnebre de Chopin (en un edificio 
de Gobierno abandonado), un collage sonoro 
sobre la educación (frente a una escuela 
privada) y el sonido de fuegos artificiales 
mezclado con sonido de balas (en un puente 
peatonal).

Entre las cuatro paradas se podían escuchar 
paisajes sonoros, algunos reproducidos 
guturalmente y otros compuestos por distintos 
sonidos, que develaban otras miradas del lugar.

Las audioguías se situaban entre la 
ficción y la realidad. Aportaban al usuario 
del recorrido la posibilidad de deconstruir los 
relatos oficiales que la mirada nos impone, 
para después mostrar que constantemente 
numerosas situaciones acontecen debajo 
de esos relatos. Al develarlas, no sólo se 
hace visible lo que acontece, sino que nos 
permite además redimensionar una situación 
o problema y actuar frente a él.

GERARDO
CEDILLO
¿Quieres saber qué pasó aquí | Recorrido sonoro | Centro de la Delegación Iztapalapa, Ciudad de México | 8 de abril, 2011



Producción de audio: Diego Ibáñez

Voces: Patricia Bolaños, Rosa Ma. Cedillo, Ernesto 
H. Cedillo, Laila Torres, Erika Athié, Nadia Valencia, 
Sebastián González, Daniel Godínez, Miguel Ángel 
Méndez.



Al darme cuenta que los sectores sin acceso a 
ciertos medios de producción de imágenes e 
información en la llamada “sociedad del cono-
cimiento” se encuentran en una situación de 
desventaja política y social, ya que consumen 
de continuo conocimientos e imágenes que 
les son ajenos, propuse la revista Habitante 
como un medio de producción e intercambio 
de información donde los que quieran puedan 
participar a través de fotografías, entrevistas, 
ensayos o anécdotas que se pondrán en 
circulación en la calle.

Juan, Óscar y el Robert accedieron a 
participar tomando fotografías. Tuvimos un 
par de meses para platicar acerca del tipo 
de imágenes, información y contenidos que 
podíamos incluir; charlas muy extensas y 
extrañas, por cierto. Durante este periodo 
los visitaba continuamente y poco a poco 
comenzamos a involucrarnos de una manera 
más personal, generando una relación de 
mayor confianza, la cual permitió que se 
rompieran los prejuicios que existían de mí 
hacia ellos y viceversa. Fue un proceso bien 
interesante, porque a pesar de no dejar de 
ser el foráneo me acogieron como parte del 
grupo invitándome a comer y a acompañarlos 
en las diversas actividades que realizaban.

El 7 de abril del 2011 a las 3:00 pm se 
acordó que fuera la presentación de la revista 
en el Zócalo de la Ciudad de México, en el 
campamento del Sindicato Mexicano de 

Electricistas (que pedía la restitución de la ya 
extinta compañía Luz y Fuerza del Centro). 
El bullicio era enorme porque una marcha 
se perfilaba para llegar minutos después de 
la hora en que invitamos a la gente para que 
conociera la revista. Días atrás habíamos 
pedido un sonido a los miembros del sindicato, 
el cual nos ayudó a abrirnos paso entre tanto 
ruido y explicar el proceso y finalidad de 
la revista. Óscar compartió la técnica que 
empleaba para fabricar flores deshiladas, 
artesanía que había aprendido en la calle y 
de la cual vivía él y que eventualmente daba 
para la comida de quienes le ayudaban.

Después de la presentación, invitamos 
a los que asistieron a celebrar que por fin 
habíamos concluido la primera etapa de la 
revista. Los que quisieron nos acompañaron 
al lugar donde suelen vivir: una jardinera 
que han tomado como hogar frente a una 
estación del metro a las orillas del centro de 
la ciudad. Compramos bebidas y comenzó un 
encuentro maravilloso entre los que estaban 
habituados al lugar y los extraños que por 
primera vez formaban parte de ese sitio. Al 
paso de una hora todos estábamos envueltos 
por una euforia muy divertida; los inquilinos 
de la jardinera, como buenos anfitriones, 
cocinaron una gran olla de chicharrón de 
pollo con cebolla y especias, realmente un 
manjar pues quien estaba cocinando era un 
chef desempleado adicto al crack. Durante 

ADRIÁN
MONROY

Revista habitante: un espacio de conocimiento | Plaza de la Constitución, Ciudad de México | 7 de abril, 2011



este tiempo hubo toda clase de intercambios 
entre los visitantes y los residentes, lo cual a mi 
parecer fue extremadamente valioso, pues en 
ese momento el intercambio era directo, sin 
intermediarios, y pudimos hacer una pequeña 
fisura en el cotidiano de todos los presentes.

Juan (en estado alcohólico) se encargó de 
hacer el registro de tal evento. Entre algunas 

fotografías mal enfocadas, se lograron otras 
que nos harán recordar ese día como una 
ocupación eventual que hizo íntimo el espacio 
público.

 
José Adrián Monroy López. Coordinador de 

la Agencia de Investigación e Interacción Espacial



La necedad de señalar que la realidad 
no es un hecho consumado e inamovible 
me llevó a organizar “Entelequias” , una 
intervención que forma parte del proyecto 
Santocho Querido. El objetivo del proyecto 
es recaudar y distribuir microhistorias que 
nos recuerden la capacidad humana de 
apropiarse física y simbólicamente un 
espacio urbano a partir de la organización 
colectiva. Tomé como eje principal al 
Pedregal de Santo Domingo, una colonia 
popular ubicada en el sur de la Ciudad de 
México, fundada tras una invasión ilegal 
de terrenos y desarrollada por medio de la 
autoconstrucción. 

Durante todo el proyecto he recaudado 
historias de personas que migraron, 
invadieron terrenos y se organizaron 
para construir sus hogares, sus calles, sus 
leyendas. Este material previo sirvió para 
realizar “Entelequias”. 

En la intervención, algunos colaboradores 
y yo repartimos playeras serigrafiadas con la 
historia de la colonia, a cambio de que las 
personas nos contaran la manera en que 
invadieron sus terrenos y construyeron la 
zona. Al mismo tiempo repartimos postales 

con la pregunta “¿Qué cambiarías de 
Santo Domingo?”. Los vecinos escribían su 
respuesta en la postal, nos la dejaban y se 
llevaban otra que aún no había sido llenada. 
Por un lado de la postal estaba impreso el 
mapa de la colonia y por el otro la historia 
de algunas calles. 

Entre las respuestas hubo dos extremos: 
desde el señor enojado que denunciaba 
gritando la imposibilidad de cambiar la 
realidad –y nuestra falta de autoridad para 
decir lo contrario–, hasta la señora que, 
gustosa, nos dijo que enmarcaría la playera 
porque era parte de su historia. El juego 
de estos extremos marca la diferencia de 
reconocernos, o no, como sujetos activos 
de nuestro propio devenir. Situación 
inquietante si tomamos en cuenta que 
en la interpretación del pasado se forman 
narrativas que explican nuestra relación 
con el entorno. Reconstruir continuamente 
las historias de Santo Domingo es recordar 
que somos agentes activos en el acontecer 
de nuestra realidad, y que ésta es moldeable 
a pesar de que el cansancio de la vida 
cotidiana nos diga lo contrario.

Colaboradores
Diseño e impresión de playeras: Etnic
(Ruth Acosta y Héctor Espinoza)

Diseño de módulo: Gabriela Castillo* Para Aristóteles, entelequia es la realización plena de un 
ser, de una forma en sí misma.

AMAUTA
GARCÍA

Entelequias | Pedregal de Santo Domingo, Ciudad de México | 9 de abril, 2011





Investigando acerca de la manera en que la 
identidad colectiva se construye y reafirma 
en una “colonia dormitorio” como la Prensa 
Nacional ubicada en el límite territorial del 
Estado de México y el Distrito Federal, partí 
de la intención de crear un videojuego acerca 
de la misma, para hacer un taller en donde 
algunas niñas y niños residentes cuestionaran y 
socializaran las problemáticas que deseaban. A 
través de varias charlas, se determinó que sería 
un ataque zombie la manera de expresar la 
violencia que iba en incremento en ese lugar, 
pero que serviría también como pretexto para 
recorrer sus calles y reconocer sus tiendas, 
casas y otros lugares significativos. 
 La intervención consistió en la 
presentación del videojuego “Zombies en 
la Prensa Nacional”, donde el protagonista 

debe rescatar a su colonia de estos seres con 
ayuda de los poderes adquiridos en lugares 
específicos y reconocibles: la virgen, la 
antojería, el billar, etc. El producto final 
fue instalado en un mueble arcade dentro 
de un local de maquinitas en la colonia. El 
juego logró una identificación plena que se 
reflejó en la capacidad de reconocer lo propio 
(“¡Ésta es mi casa, aquí está!”), reconocer al 
otro (“Acá está la carnicería del Güero”), intuir 
lo no visible a causa de la vista isométrica 
(“Atrás de este edificio vive mi novia, sí salió 
su casa”), imaginar lo deseable (“Creo que 
si hacemos varios niveles del juego, como 
unos diez, podemos llegar hasta mi colonia”), 
convivir y reconsiderar que el espacio que se 
habita cotidianamente es parte esencial para 
construir nuestra identidad.

IVELIN MEZA 
¡¡Zombies en la Prensa Nacional!! | Local de videojuegos, col. Prensa Nacional, Estado de México |10 de abril, 2011
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El sábado 18 de junio se llevó a cabo en el 
vestíbulo del Centro Cultural Universitario 
Tlatelolco un proceso de diálogo e 
improvisación musical, un intercambio 
de ideas y conocimientos sobre la música, 
inspirados en el tequio, que es una forma de 
trabajo comunitario de beneficio colectivo. 
Participaron la Banda Infantil Indígena de la 
Ciudad de México, el colectivo de arte sonoro 
Radiador y el ensamble de percusiones de 
Luis Pantoja. Estas agrupaciones pertenecen 
a diferentes manifestaciones de la música, y 
nunca antes se habían visto.

La primera parte del evento consistió en 
una asamblea en la que se discutieron de 
manera colectiva las siguientes preguntas: 
¿qué imaginas que es la música?, ¿sirve 
de algo la música?, ¿qué sentimos cuando 
interpretamos?, ¿cómo entendemos la 
improvisación? Cada pregunta puesta a 
discusión y las opiniones vertidas fueron 
plasmadas en dibujos que posteriormente 
servirían como diagramas-partituras para 
la improvisación colectiva. El público 
asistente también participó y fue un elemento 

importante para la asamblea conocer las 
reflexiones de personas que se desempeñan 
en ámbitos fuera de la música y las artes 
visuales. Para la segunda parte del evento 
–la ejecución musical–, logramos contar 
con cuatro diagramas musicales, fruto de las 
preguntas y la asamblea previa, y dio inicio 
la improvisación colectiva. Cada ensamble 
se tomó unos minutos para discutir entre 
sí la manera en la que interpretarían los 
dibujos, conservando una relación con la 
discusión previa. A continuación comenzaron 
a tocar, entonces dieron forma y vida a una 
música emotiva y dinámica, que mantuvo 
un equilibrio entre los distintos grupos. 
Así, la improvisación se convirtió en una 
conversación entre las bandas participantes 
que duró casi dos horas. 

Gracias a esta experiencia, consideramos 
la música como un sistema de organización 
perdurable que permitió la libre interpretación. 
Nuestras partituras dieron a conocer el 
tequio como sistema de trabajo y método 
de improvisación musical, que puede ser 
interpretado en cualquier lugar del mundo.

DANIEL
GODÍNEZ 
NIVÓN
Asamblea Musical | Centro Cultural Universitario Tlatelolco |18 de junio, 2011



Músicos: Banda Filarmóni-
ca Infantil Indígena de 
la Ciudad de México, 
colectivo de arte sonoro Ra-
diador, Ensamble de percu-
siones de Luis Pantoja Con-
ductor: Francisco Grijalva. 
Dibujantes: Rubén Mal-
donado Barrera, César Cas-
trejón Rosales 
Agradecimientos:
Asamblea de Migrantes 
Indígenas (AMI), Banda 
Filarmónica Infantil In-
dígena de la Ciudad de 
México, Ximena Molina 
Petrich, Jaime Lobato, Fer-
nando Lomelí, Luis Pan-
toja, Leonardo Odriozola, 
Jada Bharata Das, Mujer 
Tambor, Elías González 
Carbajal, Víctor Mejia.



Kaku es un juego de destrezas físicas basado en 
las etapas de la vida de la cultura na savi (‘gente 
de la lluvia’, quienes no aceptan ser llamados 
“mixtecos”, por considerarlo peyorativo). El 
objetivo del juego es escuchar los nombres 
de dichas etapas en el idioma tu’un savi (‘los 
sonidos de la lengua de la lluvia’), y con ello 
conocer parte de una cosmovisión de la vida 
y la muerte. 

La idea del juego nació en el taller Arte 
y Educación que organizamos con alumnos 
de la Licenciatura en Educación Indígena 
de la Universidad Pedagógica Nacional. 
Buscábamos difundir formas de enseñanza-
aprendizaje no académicas y relacionarlas 
con una práctica artística que generara 
conocimiento. Quienes asistían al taller 
narraban usos y costumbres de sus pueblos 
natales. El tema más recurrente fue el ciclo 
de la vida y la muerte, pues su explicación del 
mundo depende de la manera en que se forma 
dicho ciclo. Por ejemplo, entre los nahuas, 
el cordón umbilical es enterrado al lado de 
un maguey, planta que crece hacia múltiples 
direcciones; ello significa que el niño recorrerá 
todos los caminos pero al mismo tiempo 
echará raíces. Esta costumbre fue la base de 
todo el juego. Maricela Tenorio, de origen 
na savi, trabajó hasta el final del proceso, y 
con ella decidimos sintetizar sus costumbres 

con la imagen del maguey como símbolo del 
nacimiento. Las etapas consideradas fueron: 
kaku (‘nacer’), leé (‘bebé’), ña lo’o gundia 
(‘niña pequeña’), ña lo’o (‘niña’), ña kúaa 
(‘joven’), nana (‘señora’), nana xa’nu (‘abuela 
que sigue creciendo’). 

Se juega con dos equipos de tres jugadores 
y dos árbitros. Los seis jugadores se colocan 
alrededor de un maguey de madera, cuyas 
pencas pueden quitarse de la base y armarse 
entre sí. A cada jugador se le da un listón 
que tiene escrito en tu’un savi una etapa 
de la vida. A la primera señal del árbitro 
todos los jugadores corren y a la segunda se 
detienen. Los jugadores trazan un círculo en 
el lugar donde pararon y escriben dentro el 
nombre de su listón, por lo que cada círculo 
corresponde a una etapa de la vida. Después, 
todos los jugadores van al círculo leé (bebé). 
Ahí empieza la carrera: los equipos deben 
cruzar de una etapa a otra resolviendo un reto, 
ganan pencas por cada obstáculo resuelto. 
Para completar el ciclo es necesario regresar a 
leé y construir una figura equilibrada con las 
pencas que juntaron. Gana el primer equipo 
en lograrlo. El juego resultó muy divertido, 
pero concluimos que el aprendizaje más 
profundo fue haberlo diseñado. 

Diseño y realización del maguey: Coral Noriega
Traducción al tu’un savi: Maricela Tenorio

DANIEL GODÍNEZ N.
AMAUTA GARCÍA Y
MARICELA TENORIO
Kaku, el juego del ombligo | Universidad Pedagógica Nacional | 27 de octubre, 2011

Agradecemos al Departamento de Difusión Cultural de la Universidad Pedagógica Nacional por el apoyo a este proyecto.





El emplazamiento/el plantel
A diferencia del resto de los planteles del 

sistema de bachillerato del Gobierno del 
Distrito Federal –que fueron construidos desde 
cero con base en consideraciones didáctico-
pedagógicas– la preparatoria Salvador Allende, 
ubicada en un área de alta marginación social, 
se albergó en edificios que décadas atrás 
funcionaron como bodegas y oficinas de una 
extinta empresa paraestatal. En términos 
simbólicos y formales, mucho del espíritu 
burocrático del antiguo uso continúa

presente, tanto en la conformación interna 
de los espacios, como en la apariencia de la 
fachada. Ambas son en extremo monótonas y 
hasta cierto punto tristes, genéricas y opresivas, 
debido en parte a la repetición modular cuasi 
infinita (por ejemplo, el plantel cuenta con 
100 cubículos de estudio, todos prácticamente 
idénticos), lo que hace recordar ambientes 
de tipo carcelario u hospitalario. Para poder 
convivir y adaptarse cotidianamente a esta 
situación, los estudiantes han generado 
diagramas y microurbanismos mutantes en 
todo momento, que se manifiestan, entre 
otras formas, como rutas de movimiento, usos 
y codificaciones espaciales no oficiales que 

tienden a mitigar los efectos arriba referidos. 
El objeto emplazado. A través del estudio 
del urbanismo al interior del plantel, se 
identificó que el área con el mayor déficit 
en cuanto a la presencia de autoridades, 
profesorado y vigilancia corresponde a un 
espacio remanente y algo desolado ubicado 
entre el estacionamiento y las canchas 
en la parte trasera del terreno. Esta zona 
está próxima a las áreas donde se dan las 
mayores concentraciones de estudiantes, lo 
cual nos habla, entre otras cosas, del rechazo 
por permanecer en los espacios interiores 
techados. Ahí se construyó un objeto híbrido 
e informe de gran tamaño, con estructura de 
madera y piel de lona blanca, las que le dan 
un carácter entre orgánico y monstruoso. En 
su modalidad de espacio interior, sirve como 
plataforma para la anomalía y la fuga, o como 
refugio para la impunidad estudiantil en tanto 
cueva de escape no vigilada, espacio que se 
despliega y da cabida a las excepciones y los 
secretos. Por otro lado, también funciona 
como escultura de gran formato de tipo 
landmark, capaz de potenciar identidades 
grupales en contra de la crudeza genérica 
del contexto arquitectónico que le circunda.

ERICK
HERNÁNDEZ

Heterotópica IEMS | Preparatoria Salvador Allende del Instituto de Educación Media Superior del Gobierno del Distrito Federal
| de septiembre a diciembre, 2011.



Colaboradores: estudiantes de los grupos 305, 
306, 307 de la materia de Artes Plásticas y de 
5to semestre de la materia optativa.
Agradecimientos: a los técnicos Valentín 
Guerrero y Ricardo Benavides en el trabajo 
constructivo; a la profesora Aída Menchaca 
Coordinadora de la preparatoria.
Agradecimientos especiales a la Dra. 
Consuelo Farías Villanueva y el Taller 
de Pensamiento Urbano Arquitectónico 
Contemporáneo”
Fotografías: Érick Hernández

Las prácticas
La cara más sutil del proyecto surgió cuando se incorporaron 
los programas de las dos materias de Artes Plásticas que imparto 
en la preparatoria. En otras palabras, la intervención realizada 
en el plantel no sólo se circunscribió a los espacios físicos, 
sino también a los temas y contenidos del semestre. Para ello 
se llevaron a cabo dinámicas relacionales y de exploración 
ligadas a los contextos cotidianos de los estudiantes. Parte de 
los resultados fue colocado al interior del objeto construido 
–como si se tratara del museo de sitio de los estudiantes–, en 
el que se presentaron piezas elaboradas por ellos mismos: 
imágenes, objetos y textos que pueden ser vistos como una 
narrativa conjunta. Como aquella en la que los estudiantes 
redactaron individualmente una historia verídica ocurrida 
en sus colonias de procedencia, que recordaran o alguien les 
hubiera contado. Éstas fueron impresas sobre papel en un 
solo renglón de texto, y luego todas las tiras de las historias 
fueron unidas en su principio y su fin a las restantes hasta 
conformar un círculo de texto con una extensión no menor 
a los 50 metros. Éste fue colocado en el centro del espacio 
construido, a manera de maraña en la que uno podía leer 
un texto empezando por la mitad y continuar en el otro sin 
percatarse, o cambiar de sección en la maraña. 

De las otras piezas, una puede ser descrita como derivas 
individuales y recolección de objetos particulares, que los 
estudiantes tradujeron en historias inventadas a partir de lo 
que los objetos mismos les sugirieron. La última de las piezas 
fue una pinta con esténcil. Los estudiantes identificaron en los 
barrios donde habitan imágenes que resumieran sus visiones 
sobre los mismos. Así, tortas gigantes y cocteles de camarón 
servidos afuera del metro; carteles de rutas de microbuses o 
íconos de estaciones del metro, entre muchos otros, fueron 
representados en imágenes altamente sintetizadas y luego 
mezcladas de manera aleatoria. 

Después de su exhibición por algunos meses, las piezas 
fueron retiradas dejando el espacio construido libre para futuras 
intervenciones realizadas por los estudiantes sin mediación 
institucional alguna, y particularmente aquellas ya comentadas, 
que enfatizan el desdoblamiento del espacio como si se tratara 
de una heterotopía.



Cuenda: madeja de hilo de 8mm de espesor.

El primer paso de la acción consistió en hacer 
cuendas de color negro, con una longitud 
equivalente al índice de masa corporal (IMC) 
de un desaparecido, dato obtenido a partir 
de conocer su altura y peso. El negro no 
como luto o pérdida, sino para representar 
formalmente un vacío visual. 

Con apoyo de voluntarios, artistas y 
activistas, se envolvieron con cuendas las 
figuras de 13 estatuas de personajes históricos 
liberales del siglo XIX. Las estatuas fueron 
elegidas por estar a escala natural y formar parte 
de una serie de monumentos abandonados 
en el espacio urbano, sin mantenimiento ni 
responsables de su resguardo. La idea fue 
hacerlas visibles. 

Durante la acción de dos días, estos 
liberales “prestaron sus cuerpos” a los 

desaparecidos, haciéndolos visibles de forma 
simbólica desde su ausencia: es decir, como 
vacío que no puede llenarse con nada ni con 
nadie. Se trató de un gesto escultórico que 
generó el diálogo directo entre más de 300 
personas, contando peatones, voluntarios y 
familiares de víctimas. 

“Mi propuesta fue reconstruir esta 
ausencia– presencia con y desde el cuerpo, 
como una herramienta poética y de 
conocimiento. Primero mirando de manera 
crítica el modelo o paradigma mediático de 
los últimos años, el cual exhibe el cuerpo 
como botín de los distintos grupos de poder 
en México. Luego, esta reflexión me otorgaría 
elementos para reconstruir esta ausencia–
presencia con acciones como medir, pesar, 
calcular, extender o tocar, para evocar metro 
a metro la memoria íntima de lo primero que 
nos constituye: nuestro cuerpo”.

LAURA
VALENCIA

Cuenda | Zona peatonal del Paseo de la Reforma, entre Av. Insurgentes y el monumento al Ángel de la Independencia, Ciudad de 
México | 10 y 11 de diciembre, 2011
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El sábado 28 de agosto de 2010 llegué nerviosa 
al Centro Histórico de la Ciudad de México 
junto con Álex Aceves (a quien debo agradecer 
enormemente por su ayuda en todo el proceso 
de producción de la pieza y porque ese día 
me ayudó a transportarla desde mi casa en 
Xochimilco). Eran las 10:30 am y sentía por 
dentro unas ganas terribles de por fin conocer 
el resultado de meses de trabajo. 

En la invitación fijamos la cita a las 11:00 
am en República de Guatemala y República 
de Brasil, donde no tardaron en llegar algunas 
personas para ser partícipes de la acción. A 
las 11:45, cuando ya se había reunido un 
buen número de personas alrededor de mi 
triciclo rosado, encendí una grabadora que 
empezó a reproducir un compilado que hice 
para la ocasión de canciones populares que 
construyen el arquetipo de la quinceañera. 
Unas eran cursis, otras graciosas y algunas 
bastante vulgares. Luego empecé a invitar a 
la gente a participar en la pieza diciéndoles: 

Este es un acto simbólico colectivo para 
romper con todas las normas sociales que 
se nos imponen a las mujeres y que están 
contenidas en el arquetipo de la quinceañera, 
como tener que ser madre, virgen, casada y 
sentimental, hacer las labores del hogar y estar 
siempre guapa. Elige del menú de milagritos 
todas las imposiciones que quieras sacar de 
tu vida y córtalas del vestido, y así entre todas 
estaremos deshaciendo este arquetipo que 
nos oprime. 

No tardaron en animarse las primeras 
valientes a participar en este acto simbólico 
ambulante en el que se incitó a las personas a 
reconocer los símbolos y mensajes culturales 
contenidos en el ritual de quinceaños. Con 

ello se pretendía detectar las formas en que 
éstos influyen en la manera en la que las 
mujeres aprehendemos la realidad y nos 
sumergimos en un mundo alienante de 
estereotipos y clichés que distorsionan nuestra 
visión de nosotras mismas y del papel que 
jugamos en la sociedad. 

Cada participante eligió y cortó, de un 
vestido de quinceaños, milagritos de azúcar 
que representaban nueve alienaciones 
femeninas. Algunas cortaban varios milagritos 
y despedazaban sin piedad el vestido, mientras 
me decían “Uy yo necesito uno de cada uno”, 
o “¿Por qué no supe esto cuando estaba más 
chava…?”. Otras se lamentaban diciendo 
cosas como “No quiero romper el vestido, está 
muy lindo”, pero al final de todas maneras 
lo cortaban, pues el deseo de participar en 
el acto simbólico pudo más que su deseo de 
preservar la integridad del vestido y del ritual. 

Así recorrí el Centro Histórico hasta las 
calles en donde se venden los artículos para 
quinceañeras, sobre el carrito-nicho que 
llamaba la atención de todo cuanto se cruzaba 
con él con un vestido de quinceaños rosa y 
ampón. Ahí encontré un público bastante 
interesante, justo al que estaba buscando: 
madres e hijas planeando sus fiestas de 
quinceaños. Hubo todo tipo de reacciones 
ante la acción, la mayoría muy positivas; pero 
también hubo quienes recibieron la pieza con 
bastante recelo e indignación. Incluso hubo 
una señora mayor que después de observar la 
acción un buen rato nos dijo “Dejen de andar 
de revoltosas, por eso les pegan sus maridos”, 
lo que me dejó helada y reflexionando sobre 
el machismo introyectado que muchas de 
nosotras reproducimos cotidianamente. 



Una madre joven que iba con su hija de 8 
ó 9 años, al escuchar la invitación a participar 
en la pieza, muy emocionada le dijo a su hija 
“Mira esto, me interesa que lo veas tú, ven a 
ver los milagritos para que decidas cuál vas a 
cortar”. Acto seguido le leyó y explicó cada 
uno de los conceptos, hasta que la niña cortó 
uno y se despidieron de mí muy contentas. 

La intervención resultó un éxito, la 
respuesta del público ante esta pieza fue 
mucho mejor de lo que pude imaginar en un 
principio. Pero lo que más llamó mi atención 
fue el hecho de que mujeres de todas las 
edades se sintieran afligidas por las mismas 
imposiciones. 

Ver a mujeres que iban con sus hijos en 
brazos que renegaban de la imposición de ser 
madres, chavas que despreciaban al príncipe 
azul, mujeres mayores diciendo que la castidad 
es una tontería, me hizo pensar que si somos 
tantas las que no estamos de acuerdo con estos 
modelos de feminidad, ¿por qué los seguimos 
enseñando y reproduciendo? 

Espero que esta pieza haya sembrado esa 
misma duda en las participantes y que las 
mujeres, hayan o no celebrado sus quinceaños, 
reconsideren la función de este ritual de 
iniciación, lo cuestionen y lo adapten a sus 
necesidades.



La intervención buscó transformar 
poéticamente el tiempo de viaje del 
pasajero común, e intentó reflexionar 
sobre el nivel de convivencia y las formas 
de ocupación del tiempo dentro de un 
espacio de transporte como el pumabús. 
Mediante intervenciones individuales se 
propuso transformar la experiencia de 
abordar un autobús llevando al usuario 
a otro lugar o a otro tiempo, convirtiendo 
un requerimiento rutinario en una 
experiencia extraordinaria. La imagen 
general de la intervención fue recubrir 
completamente el suelo del vehículo 
con pasto natural.

INTERVENCIÓN 
RUTA SIETE 
PUMABÚS
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Ciudad Universitaria | 22 de noviembre, 2011

ERIKA VÁZQUEZ ATHIÉ
Dibujo colectivo translúcido
Consistió en dibujar en las 
ventanas del pumabus con 
plumones para vidrio como parte 
del viaje, incitando a los pasajeros 
a que plasmaran en qué lugar 
les gustaría estar o simplemente 
para realizar unos trazos sobre el 
vidrio. Dibujos que también se 
podían ver por fuera, acentuando 
la idea del viajero activo. En varias 
partes del camión se dispusieron 
letreros indicando “dibuje”, al 
proporcionar a los pasajeros 
los plumones las reacciones 
eran varias algunos se negaban 
rotundamente mientras otros no lo 
pensaban dos veces.

ESTRELLA LUNA MUÑOZ 
Intercambios conectivos
“Intercambios conectivos” constó 
en la realización de un mapa 
de intercambio de experiencias, 
para lo cual se colocó un mapa 
de CU en una de las ventanas. 
Posteriormente se les pidió a 
los pasajeros que pegaran en el 
mapa una o varias palabras, que 
habían sido escritas por otros 
universitarios días antes. Con las 
palabras elegidas, los pasajeros 
resignificaron simbólicamente un 
espacio en movimiento compartido 
por las experiencias y vivencias de 
los universitarios.



GABRIELA SANDOVAL
Instructivo para convivir con un 
extraño
Trabajé con elementos ya existentes 
y de uso común en este tipo de 
espacios. Les daba la bienvenida 
a los usuarios del pumabús y les 
entregaba un boleto que les advertía 
sobre la inusual experiencia de 
las otras intervenciones. Además, 
dispuse en asientos y paredes 
letreros (stickers) que invitaban 
al usuario a invertir su tiempo 
entablando una conversación con 
un extraño.

LUIS MIGUEL ZEA 
GASTELBONDO Y
DASHA CHERNYSHEVA 
Meditación exprés
Con el objetivo de potencializar el 
ejercicio de la imaginación de los 
pasajeros dentro del pumabús, se 
dictó un curso exprés de relajación 
y meditación basado en técnicas del 
yoga. Usando mudras (posturas de 
las manos para meditar), ejercicios 
de respiración y visualizaciones 
(viajes mentales dirigidos), la 
maestra Dasha Chernysheva 
condujo a los pasajeros del 
vehículo hasta un silencioso 
refugio personal. Se oscureció el 
pumabús y se dispusieron algunos 
pufs en el suelo para facilitar la 
comodidad del participante.

ARJAN GUERRERO
Recorrido turístico por la ruta 7 
del pumabús 
El mapa de la ruta 7 fue alterado 
y reproducido con referencias 
dictadas por los usuarios del 
pumabús, que iban desde “Aquí 
sube mucha gente que se viste 
hippie y fodonga” (en la Facultad 
de Filosofía y Letras), hasta 
“Después de este puente, que es 
la entrada al estadio, Elida siente 
como si ya no estuviera en CU”. 
Basado en dicho mapa, Zeltzin 
Manzano, la guía de turistas, 
narró el recorrido, mientras los 
usuarios contemplaban los puntos 
de interés, ya fuera en el exterior 
del puma o en la cartografía-relato 
de la ruta 7 que les era entregado 
al abordar.

ALDO MARTÍNEZ MUÑOZ 
Memoria de lo no vivido 
Consistió en crear la imagen de 
un tiempo y lugar distintos a los 
del pumabús, utilizando varios 
recursos: el suelo fue recubierto 
de pasto para emular un jardín 
o estadio, un audio rememoraba 
las olimpiadas de México ‘68 
y su contexto histórico, y una 
serie de imágenes de las mismas 
olimpiadas fueron colocadas en las 
ventanas traseras. Decidí además 
ser parte de esta escenificación y 
me vestí como futbolista de antaño 
paseando mi balón para aumentar 
el desconcierto de los viajeros.



MIGUEL ÁNGEL MÉNDEZ 
SALINAS Y DIEGO SEXTO 
Este no es mi dolor. Sesiones de 
peluterapia  
Bajo el eslogan de “Extirpamos 
penas, dolores, miedos, 
inseguridades, sentimientos no 
deseados, rencores y duelos no 
resueltos”, las personas que se 
inscribían llenaban una hoja de 
pre-registro en donde escribían 
de lo que querían “operarse”. 
Tomando sólo esto como criterio, 
el estilista-cirujano les cortaba el 
cabello y removía así de su ser ese 
dolor que venían cargando. Con 
el cabello sobrante y la hoja de 
pre-registro se hacía un sobre que 
el paciente utilizaría para realizar 
una tarea acorde a su enfermedad 
y concluir la terapia.

XCHEL J. GALLEGOS 
GALVÁN 
1 viaje
Consistió en la realización de una 
acción poética con relación a las 
experiencias de viaje, a lo simbólico 
y efímero que éstas representan. 
Jugando con la manera en la que 
se transmiten los mensajes, a cada 
pasajero se le dio un globo con 
frases o anécdotas de viaje dentro 
de él, que habían sido recolectadas 
previamente en las Islas.

CÉSAR GRANADOS
Roto
El objetivo de la pieza fue 
exacerbar mi inseguridad creando 
una metáfora del encierro y la 
vulnerabilidad. Metiéndome en 
una bolsa de basura me convertí 
en un bulto. Permanecí dentro 
de la bolsa todo el recorrido de la 
ruta del pumabús. Me sofoqué, 
me desesperé y quería que todo 
terminara pronto. En el segundo 
recorrido, alguien rompió la bolsa 
y pude respirar con soltura. Eso 
fue todo. Me salvaron.

TÁBATA BANDIN RAMA
Postales
A partir de un viaje por las 
facultades de Ciudad Universitaria 
se recolectaron a modo de postales 
memorias y pensamientos de 
las personas de cada lugar. Se 
les pedía a los participantes que 
escribieran algo sobre su facultad 
o sus intereses personales, y 
que lo acompañaran con una 
fotografía que se tomaba en el 
momento. Posteriormente fueron 
intercambiadas con otras personas, 
formando así un sistema de correo 
interno que conectaba a personas 
entre diferentes facultades para 
compartir experiencias y fomentar 
la comunicación.



INTERVENCIÓN 
GRÁFICA EN EL MUSEO 
UNIVERSITARIO DE 
CIENCIAS Y ARTES 
(MUCA)
Ciudad Universitaria | del 22 de noviembre al 3 de diciembre, 2011

A la par del simposio Se vende o se renta. 
Políticas de representación y representación 
política, realizamos una intervención en 
el MUCA basada en la arquitectura de la 
memoria. Este ejercicio de la ars memoriae 
consiste en imaginar un edificio lo más 
detalladamente posible –sus ventanas, jardines 
y adornos–, para después colocar en su interior 
las imágenes de aquello que se desea recordar. 
Cuando se quiera reavivar la memoria, sólo 
se tienen que visitar las imágenes en el orden 
en el que fueron ubicadas dentro del edificio 
imaginario. 

Para realizar esta intervención, acordamos 
que cada seminarista realizara una serie de 
dibujos en blanco y negro relacionados con su 
proyecto. Durante el primer día de montaje 
presentamos los trabajos para distribuirlos 
en la sala según sus afinidades temáticas. 
Entre más cerca estuvieran los dibujos, más 
relacionados estaban. Si alguno de nosotros 

quería enlazarse con un trabajo alejado, debía 
aproximarse con una sucesión de dibujos que 
fueran acercándolo al discurso del otro. Por 
ejemplo, si mi gráfica hablaba del cuerpo y 
quería comunicarme con quienes trataban la 
ciudad, podía realizar dibujos que vincularan 
progresivamente la corporalidad con la urbe. 
El objetivo era que durante todo el simposio la 
comunicación gráfica mutara constantemente 
y continuara hasta saturar los muros. Así, los 
asistentes a las mesas redondas discutirían 
inmersos en un universo vivo de imágenes 
interconectadas.

Durante este proyecto fue interesante 
trabajar por primera vez con personas de 
todas las generaciones de Medios Múltiples, 
conocer las afinidades entre los proyectos y 
ver que nuestros discursos están vinculados 
en más de una forma.

AMAUTA GARCÍA





INTERVENCIONES
TELÚRICAS
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2017-2018

Luego del sismo del 19 de septiembre de 
2017, el Seminario de Medios Múltiples 
5 decidió intervenir distintos lugares, 
tanto de la Ciudad de México como del 
extranjero, con acciones que duraran 
tres minutos, es decir, el mismo lapso 
temporal del temblor. La idea principal 
era resignificar aquel día telúrico y la 
manera en que cimbró no sólo la tierra, 
sino todas las relaciones simbólicas y 
sociales de este país. Así, las intervenciones 
hablan más allá del sismo, apuntalan 
temas como las condiciones laborales, la 
violencia económica y la organización 
civil, entre otros.



DANIEL
BENÍTEZ

Dinamarca 58 | Impresión risograph y láser sobre papel | 21.5 x 14 cm | 2017

En colaboración con Memorias del 19, Repositorio 
Digital, se creó una publicación con una narración 
sobre el terremoto del 19 de septiembre de 2017. Es 
distribuida en archivos bibliográficos y bibliotecas 
de México y Europa (ubicación del autor durante 
el terremoto). El testimonio se simultáneamente 
con imágenes originadas a partir de una fotografía 

satelital (mapa) de la Ciudad de México. Con el 
uso del escáner de la impresora se crearon cuatro 
texturas que imitan un movimiento telúrico. Una 
encuadernación temporal con una banda elástica 
crea una interacción entre texto e imagen, y permite 
que el libro pueda ser fragmentado haciendo visibles 
los mapas distorsionados.





ARIATNA
SÁNCHEZ

Martes | Proyección animación | Túnel de la Ciencia, Metro La Raza, CDMX | Duración 3 min | 2018

Animación sobre la monotonía en un trabajo 
oficinista que se vio interrumpida por los 
sucesos del sismo del 19S 2017.

Me gusta mirarlos cuando viajan en el transporte 
público. Los he visto a los ojos al final del día cuando 
sus rostros dicen “qué cansancio”. Trato de imaginar 
los gestos para evadir sus horas repetidas, su rutina 
para estirase y tronarse los dedos, cuantas cucharadas 
de azúcar le ponen al café, como garabatean en las 

servilletas de papel… Luego observaran la fotografía 
que está en su escritorio o atenderán alguna distracción, 
para escabullirse al intercambio de palabras de al 
lado. Creo que temen mover la pieza equivocada, tal 
vez prefieren la seguridad de vestir del mismo color 
todos los días, de ver esa pared blanca, de escuchar el 
replicar de tacones contra el piso y sonidos de teclados. 

Y  en un día sin mayor distinción a la lista de todos 
los martes, cuando sucedió ese instante inevitable, me 
pregunto cómo vuelven las cosas a la normalidad…



ARJAN
GUERRERO
Cómo hacer un ritual anti-sismos| Barrio Chino | 16 de febrero, 2018

El 19 de septiembre de 2017, el mismo día del año 
del terremoto de 1985, un potente sismo sacudió 
al territorio mexicano y en la Ciudad de México 
derrumbó edificios como el de Bolívar 168, un 
edificio comercial donde entre otras labores se hacía 
importación de mercancías chinas y donde a causa 
de este sismo 21 personas perdieron la vida.

El 16 de febrero de 2018, hubo una convergencia 
de señales que me indicó lo que tenía que hacer, pues 
ese día, final de año y principio del nuevo año chino, 
año del elemento Tierra en su forma Yang, volvió a 
temblar – como si la Tierra se manifestara en el inicio 
de su año. Por otro lado, el símbolo animal del año 
que comenzó es el perro y durante la celebración de 
año nuevo en el Barrio Chino se vendía una figurilla 
de Frida – la famosa perra rescatista del ejército 
mexicano que salvó a 12 personas – representada 
cuidando riquezas. La figurilla iba acompañada por 

semillas de varios tipos, un billete de la buena suerte y 
las instrucciones para hacer un ritual del cual realicé 
un video tutorial en los vestigios del edificio de Bolívar 
168. Tal como se puede ver en el video, el ritual dura 
3 minutos para hacer conexión simbólica con el sismo 
del 19 de septiembre de 2017.

Además del amuleto de Frida, utilicé algunas 
monedas en fracciones de dólares y euros, la fotocopia 
de un billete de 10 dólares, un billete de 10 euros, y 
otros amuletos adquiridos en el Barrio Chino como 
monedas de la suerte chinas, un sombrero chino del 
año del perro con impresiones de perros de caricatura 
al que añadí más impresiones, incienso dorado para 
llamar fortuna y alejar malas energías el cual encendí 
con un encendedor de la revista Terremoto, y un sobre 
rojo donde guardé los billetes más un papel donde 
escribí mis deseos:

Madre Tierra, aquí te pido que nos dejes vivir. 
Que nuestras casas se mantengan en pié, así como 
también la organización ciudadana que lucha por 
la vivienda segura y por el derecho a permanecer 
en nuestros territorios, a permanecer en nuestros 
barrios contra las fuerzas de la corrupción, contra las 
fuerzas del desplazamiento forzado y a pesar de las 
fuerzas de la naturaleza. te pedimos que se castigue 
a los responsables de estas tragedias y que nadie más 
permita el peligro de estas catástrofes. ofrezco aquí estos 
elementos simbólicos para que nuestras vidas tengan 
estabilidad energética y para que al mismo tiempo sea 
un año de reflexión crítica y de sanación profunda, de 

cambios positivos y de tomar la orientación correcta 
para que nuestra vida tenga el rumbo debido y nuestro 
futuro sea un mejor futuro.

El tutorial puede mirarse en la siguiente dirección:

http://www.arjan-guerrero.com/como-hacer-un-ritual-
anti-sismos



ALEJANDRO
GÓMEZ-ARIAS
Intervenciones ultravioleta sobre aparatos del Estado y la Banca | 2018, Intervención, 3 min 

La intervención consistió en depositar en un cajero 
del banco HSBC —vinculado al lavado de dinero del 
narcotráfico— una cantidad de billetes marcados con 
tinta de seguridad que reacciona a la luz ultravioleta, 
para ponerlos a circular de nuevo. Los billetes marcados 
con cráneos aluden al estadio de violencia que vivimos 
actualmente en México1, en el cual se entreteje una 
sofisticada estructura de complicidades permitidas por 
el Estado, que van desde el extractivismo corporativo 
(como en el caso de la minería) hasta el narcotráfico2; 
mediadas por un factor esencial en la ecuación 
neoliberal mexicana: el lavado de dinero3. 

Esta misma operación ha sido ejercida desde 
2015 clandestinamente, durante ese tiempo se ha 
llevado el registro de todos los números de serie 
de los billetes intervenidos. Al utilizar los canales 
de circulación de la banca como táctica crítica, no 
solo se intenta diseminar contenido, sino también se 
busca cuestionar el propio canal de circulación y sus 
anomalías sistémicas dentro del capitalismo.

1 En 2015 una investigación del Congreso estimaba que al menos 
80,000 personas habían sido asesinadas en incidentes relacionados al 
crimen organizado desde 2006.

2 Invadiendo territorios e imponiéndose con la mayor violencia 
a la población a partir de la denominada necropolítica.

3 Se calculan entre 19 y 29 billones de dólares las ganancias anuales 
de los cárteles mexicanos por venta de drogas a los Estados Unidos.



AARÓN
VELÁZQUEZ
Invitación a reconstruirnos | Ciudad de México | Todos los martes de febrero, 2018 

La intervención consistió en repartir invitaciones 
durante tres minutos, tiempo que duró el sismo. 
Distribuí las invitaciones cada martes de febrero 
de 2018 en varios lugares de la Ciudad de México. 

Era una invitación a reconstruirnos. La hoja 
que repartía decía:

Tembló, y se sacudieron sociedades e 
instituciones; entre los escombros vimos 
estructuras corroídas, mal edificadas. Se 
rompieron cañerías y se olieron la aguas 
negras de las televisoras, todavía hay miles 
de desaparecidos entre los escombros de 
estas estructuras podridas que amenazan 
con seguir desapareciendo estudiantes.

Tembló, y también surgió organización 
y trabajo sin necesidad de instituciones y 
partidos políticos, que temblaron al sentir la 
fuerza de las masas. ¿Qué pasaría si usáramos 
esa fuerza para reclamar y construir una vida 
digna? Esta es una invitación a reconstruir 
y demoler las estructuras podridas que no 
nos sirven, en las que creemos y por las que 
trabajamos, el país está en ruinas, literal 
y metafóricamente, ¿vas a esperar que se 
desplomé y te desaparezca?





MEMORIA
SIMPOSIO

Se vende o se renta. 
Políticas de representación

y representación política 
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El simposio  SE VENDE O SE RENTA: Políticas de 
representación y representación política consistió en tres 
mesas: la primera sobre Políticas económicas del espacio 
público: orden social y disenso, la segunda con el título de 
El cuerpo codificado, y la tercera, acerca de la educación, 
propondrá el Tráfico Libre de Conocimientos. Con esta 
estructura, en la primera jornada se hace un diagnóstico, 
en la segunda se encuentra en el cuerpo un principio 
de identidad (inter) subjetiva y en la tercera se hace 
una propuesta educativa. El objetivo final, la propuesta 
creativa, fue conformar un centro abierto y plural, múltiple, 
de enseñanza-aprendizaje, de elaboración e intercambio 
de conocimientos; que se utilizara como un lugar común, 
entre los numerosos proyectos educativos, colectivos e 
individuales, institucionales y de artistas,  que entraron 
en diálogo en este simposio. En el siguiente apartado 
recopilamos los textos que sirvieron como punto de 
partida para diseñar el simposio en general y cada jornada, 
además de las ponencias íntegras de algunos invitados al 
evento.
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Representar no sólo es hacer 
presente lo ausente por medio de 
imágenes y conceptos: implica 

un juego de visibilidad condicionado por 
intereses políticos, económicos y culturales 
que orientan nuestra percepción para 
concebirnos capaces o incompetentes 
de redefinir los roles sociales que 
desempeñamos. Justo ahora, en un escenario 
de crisis permanente donde el sistema 
político-económico intenta convencernos 
de que no hay mejores condiciones de vida 
que las desplegadas por el neoliberalismo, 
es imprescindible discutir con base en 
qué políticas se nos representa. Examinar 
quién determina la inclusión y exclusión 
de esta representación nos permite entrever 
posibles vías de rearticulación entre lo 
propio y lo ajeno, entre lo común y lo 

privado.  Planteamos las prácticas artísticas 
como un campo de oportunidades para 
desarticular los mecanismos hegemónicos 
de representación que polarizan y favorecen 
la desvinculación social, limitando nuestra 
injerencia en la organización de la vida 
individual y colectiva. Por esta razón, es 
necesario pensar al arte no como una 
esfera separada de las otras actividades 
humanas, sino como un intersticio en 
el que convergen los marcos históricos, 
sociales, políticos y culturales. 

Propusimos al Simposio Se Vende o 
Se Renta: Políticas de Representación y 
Representación Política como un proyecto 
interdisciplinario que reuniera a especialistas 
de diversas áreas del conocimiento para 
dialogar, debatir, proponer y construir 
en torno a las formas de representación 

dentro del arte, la política, el espacio 
público, el conocimiento y el cuerpo. Los 
temas fueron abordados desde diferentes 
formatos y dinámicas de discusión del 
23 al 25 de noviembre con sesiones por 
la mañana y por la tarde. El Simposio 
estuvo dividido en tres jornadas de diálogos. 
En la primera, Políticas económicas del 
espacio público: orden social y disenso, 
diagnosticamos la influencia que ejercen 
los intereses económicos de una minoría 
sobre el sistema político que organiza el 
espacio público y supedita la interacción 
social. Durante la segunda, El cuerpo 
codificado, reflexionamos acerca del papel 
que juega el cuerpo del individuo sumergido 
en la sociedad, cómo ésta condiciona la 
construcción de identidades e influye en 
los diálogos de lo corpóreo con el entorno 

a través de signos y representaciones. En la 
tercera, Tráfico Libre de Conocimientos, 
propusimos revisar prácticas educativas 
artísticas que reconocieran y fomentaran 
la producción colectiva de conocimiento, 
asimilando mecanismos de trabajo 
colaborativo como la Web 2.0.

Paralelo al Simposio se llevó a cabo 
la exposición de un proyecto gráfico 
colectivo de las cuatro generaciones del 
Seminario de Medios Múltiples. Así mismo, 
se organizaron talleres teórico- prácticos 
abiertos a la comunidad universitaria. El 
Simposio concluyó con la presentación 
del libro Medios Múltiples Tres. Todas 
las actividades fueron de acceso gratuito.

SEMINARIO DE 

MEDIOS MÚLTIPLES  3 Y 4

SE VENDE 
SE RENTA
PUNTOS DE PARTIDA

POLÍTICAS DE REPRESENTACIÓN
Y REPRESENTACIÓN POLÍTICA 
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PRIMERA 
JORNADA
POLÍTICAS ECONÓMICAS
DEL ESPACIO PÚBLICO: 
ORDEN SOCIAL Y DISENSO

Organización: Arjan Sánchez, Aldo Martínez, David Camargo, Gabriela 

Sandoval, Laura Castellanos, Luis Miguel Zea, Omar Vega Macotela y Tabata 

Bandín

Participantes: Lorenzo Rocha, Marisol Maza, Erick Hernández, Anne 

Huffschmid, Karla María Téllez, Pablo Gaytán, Loreto Alonso, Carla P. Cobos 

y Pamela Xochiquetzal Ruiz, Primo Mendoza, Jorge ReynosoPohlenz, Carlos 

Prieto y Alfadir Luna

Asesora: Graciela Schmilchuk

23 de noviembre de 2011

La primera jornada de este simpo-
sio tuvo como objetivo reflexio-
nar en torno a la influencia que 

ejercen los intereses económicos de 
una minoría elitista en la organización 
política y social del espacio público. 
Particularmente abordamos la manera 
en que dichos intereses intentan condi-
cionar nuestra relación con el entorno 
para reducir las interacciones sociales al 
consumo de estatus. Organizamos dos 
conversatorios y una mesa redonda con 
arquitectos, cronistas y artistas, que se 
dieron a la tarea de problematizar esas 
premisas junto con los asistentes. De esta 
manera se exploraron algunos intersticios 
que permiten replantear la organiza-
ción del espacio a través de la práctica 
sistemática del disenso. Finalmente, se 
concluyó que el desacuerdo crea líneas 
de fuga que reactivan el espacio como 
lugar en permanente transformación y 
de múltiples significaciones políticas.

En el primer conversatorio, “Conci-
biendo lo público”,  participaron como  

invitados Lorenzo Rocha,  Primo Men-
doza y  Anne Huffschmid. La discusión 
se centró en los criterios que construyen 
y modelan la noción de espacio público. 

En principio, Primo Mendoza, en 
una revisión histórica de Ciudad Neza-
hualcóyotl, definió la dicotomía “espacio 
público-espacio privado” como una rela-
ción superpuesta. Afirmó que el espacio 
público está permeado por una condición 
de privacidad, en la medida en que se 
vuelve parte de una identidad grupal y se 
defiende como una propiedad. En una 
línea similar, Lorenzo Rocha consideró 
el espacio público como un espacio 
intersticial del espacio privado, es decir 
que se trata de un espacio ambivalen-
te que es apropiado irregularmente, 
privatizado a través de negociaciones 
contingentes que generalmente se ganan 
“por orden de aparición”. Por otro lado, 
Anne Huffschmid habló de la memoria 
social que guardan los espacios públicos 
y cómo estos lugares responden a una 
dimensión simbólica que los resignifica 
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continuamente y, por lo tanto, los hace 
susceptibles de ser reapropiados por 
nuevos agentes en contextos históricos 
distintos.

Hubo consenso al considerar que el 
espacio público se construye a partir de 
luchas de poder y de sentido, incluso 
por medios predatorios. La naturaleza 
del espacio público se torna entonces 
paradójica y parece insinuarse que emer-
gerá dondequiera que la sociedad esté, 
ya sea como negociación o construcción 
colectiva del espacio, que se expande y 
contrae en diferentes intensidades.

El segundo conversatorio, “Normali-
zando las interacciones”, reunió a cuatro 
especialistas –Carlos Prieto, Pablo Gay-
tán, Loreto Alonso y Alfadir Luna– para 
discutir el juego de representaciones que 
definen el espacio público. Esto es cómo 
son orientadas nuestras dinámicas de 
convivencia y en qué medida asumimos 
y naturalizamos ciertos roles.

La conversación giró en torno a las 
condiciones arquitectónicas que nor-

malizan las interacciones en el espacio 
público y la manera en que el modelo 
panóptico fracasa sistemáticamente, a 
pesar de su esfuerzo por preservar in-
tacto el mundo. El condicionamiento 
espacial de nuestras interacciones no 
es suficiente ni absoluto. Las fugas de 
este modelo se crean y se destruyen a 
través de procesos de negociación entre 
intereses políticos, económicos y sociales, 
que se transforman mutuamente en la 
medida en que luchan todo el tiempo 
por su visibilidad.

La mesa redonda “Habitando políti-
camente el espacio” tuvo como invitados 
a Carla P. Cobos, Jorge Reynoso Pohlenz, 
Pamela Ruiz y Marco Antonio Ramírez 
Cornejo. En esta mesa se revisó el papel 
que juega la micropolítica en las confi-
guraciones sociales que interactúan en 
el espacio público.

Se analizaron las estrategias comer-
ciales, contraculturales e institucionales 
para ocupar el espacio social y se discutió 
abiertamente sobre cómo tales proce-

sos pudieran ser institucionalizados sin 
ser neutralizados. Después de exponer 
casos que ilustran las tres alternativas 
(la neutralización, la absorción o la 
ocupación relativamente libre de un 
intersticio) se hizo clara la posibilidad 
de la institucionalización del disenso 
para concretar una lucha y generar un 
espacio no normalizado de resistencia.

Conclusiones generales
La manera como se concibe el espacio 
público es un ejercicio heterogéneo que 
depende de los agentes que actúan en él. 
Parece ser, ante todo, una organización 
variable, cuya  condición se explica por la 
negociación, la depredación, el consenso 
y la constante transformación de sus 
límites simbólicos. Naturalizamos la idea 
del espacio público como ese reducto en 
el que se nos permite encontrarnos con 
el otro, siempre con la condición de estar 
mediados espacialmente por constructos 
ideológicos capitalistas, que se concretiza 
en la acumulación de estatus. 

El problema no consiste en saber 
cuál es el espacio público, sino quién 
se arrogó el derecho de nombrarlo y en 
manos de quién recae la responsabili-
dad de coaccionarlo. En este sentido, 
más que preguntar qué es lo público, 
deberíamos preguntarnos por qué existe 
sólo como una exclusión y no como un 
elemento constitutivo. Recordemos que 
este espacio común no funciona ni opera 
neutralmente.



El espacio público es paradójico: es de 
todos pero no es de nadie en particular; no 
debe privatizarse, pero al ser utilizado por 
individuos, todos sus usos son privados. 
Hay quienes piensan que algunas personas 
se apropian del espacio público cuando 
ejercen el derecho de apartado sobre un 
lugar. También existe la percepción de que 
la publicidad exterior es uno de los usos 
abusivos de la vía pública. Todo esto es 
relativo y está sujeto a interpretación.

El espacio público sería un arquetipo 
casi perfecto de lo que la teoría crítica 
llama “campo de fuerzas”. Cada individuo 
tiene una idea de cómo quiere o cómo le 
conviene más usar el espacio, pero esta 
idea debe negociarse con todas las demás 
ideas del resto de los individuos, y éstas 
entran inevitablemente en conflicto. En 
consecuencia, el uso de lo público está 
sujeto a constantes mutaciones derivadas 
de la contingencia entre los individuos y los 
grupos que éstos forman (que no tienen 
otro objetivo que el de unir fuerzas para 
tener una actuación más potente en el 
campo de acción).

¿Cómo se concibe el espacio público? 
¿Qué criterios lo organizan? ¿Cómo se 
normalizan las interacciones sociales en el 
espacio público? Estas tres preguntas son 

indudablemente interesantes. Sin embargo, 
no tienen respuestas simples ni unívocas. 
Para empezar, el término “espacio público” 
es demasiado amplio y de difícil definición. 
Podríamos intentar reducirlo al conjunto 
de áreas abiertas y de libre tránsito en las 
ciudades –como las calles, plazas, par-
ques, atrios, etc.– y hacerlo extensivo a los 
espacios privados de uso público –como 
los vestíbulos y corredores de los centros 
comerciales y edificios de oficinas. Pero 
esto sería un error, ya que de inmediato 
surgirían cuestionamientos: ¿acaso las 
carreteras y sus inmediaciones no son 
espacios públicos?, los parajes naturales 
deshabitados ¿no son también de acceso 
libre, como lo son los parques urbanos?, 
¿es necesaria la presencia humana para 
determinar el carácter público o privado 
de un espacio?

Lo único cierto es que el uso del suelo 
está sujeto a interpretación. Incluso la no-
ción de propiedad pertenece a la percep-
ción humana y no es inherente al objeto o 
espacio en sí, sino más bien a los códigos 
de derechos humanos.

Es demasiado frecuente escuchar dis-
cusiones en donde se separa o incluso se 
enfrenta directamente a la ciudadanía con 
la autoridad. Sin embargo se olvida que la 

TRES PREGUNTAS 
SOBRE EL ESPACIO 
PÚBLICO
Lorenzo Rocha

autoridad no es la propietaria de lo público 
ni mucho menos su adversaria, sino que 
se encuentra al servicio de la ciudadanía 
para administrarlo. Además, los funcio-
narios públicos a su vez forman parte de 
la ciudadanía, son tan ciudadanos como 
cualquier otro habitante de la metrópolis. La 
ciudad la hacemos los propios habitantes. 
Fue establecida por nuestros ancestros, 
pero gracias a nosotros subsiste, y somos 
nosotros y nadie más quienes estamos 
facultados para decidir su forma y admi-
nistración. En sociedades democráticas 
elegimos a nuestros representantes por 
mayoría de votos, y de esta manera se 
convierten en los responsables de garantizar 
los servicios y la manutención del espacio 
público durante el período de su mandato. 
Pero ellos no pueden hacer milagros y los 
últimos responsables de las condiciones 
en las que crecen y se encuentran las 
ciudades somos los propios ciudadanos, 
incluidos nuestros representantes. 

Por estas razones, conviene tener 
siempre en mente que como ciudadanos 
tenemos el derecho y la capacidad de 
transformar la ciudad ejerciendo nuestros 
derechos civiles, o incluso podemos pos-
tularnos para ocupar cargos en la adminis-
tración o trabajar en el servicio público, en 
su más amplia acepción. La planificación 
urbana es demasiado importante para 

la vida cotidiana de la población como 
para dejarla en manos de unos cuantos 
expertos, arquitectos y urbanistas, que 
toman las decisiones desde sus mesas de 
dibujo, alejados de los problemas diarios 
de las metrópolis.

Las interacciones sociales están todas 
sujetas a las contingencias y a las nego-
ciaciones entre los individuos que ocupan 
el espacio público. Las contingencias son 
características inmanentes al tejido social. 
Se podría decir incluso que las redes so-
ciales se conforman de las contingencias. 
Las negociaciones cotidianas entre los 
ciudadanos son en ocasiones más efectivas 
que las leyes, ya que pueden modificarse 
inmediatamente. En cambio, una ley tarda 
tanto en ser discutida y aprobada, que 
muchas veces es obsoleta incluso antes 
de entrar en vigor.

No hay ninguna práctica que sea nor-
mal cuando se trata del uso del espacio 
público, todas son contingentes y están 
sujetas a un proceso crítico constante. 
A quienes nos interesa el estudio de las 
mecánicas del uso social de lo público nos 
conviene cuestionar constantemente todo 
lo que acontece a nuestro alrededor. En 
la ciudad no hay nada permanente, todo 
está en constante transformación y todo 
es absolutamente reversible.
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El espacio público, en tanto espacio de 
libre acceso, es un espacio de ocupaciones 
temporales. Por lo tanto, no podría ser 
objeto de posesión, pero sí de apropiación. 
Apropiarse de algo no es poseerlo, sino 
reconocerlo como propio. Ocuparlo es 
hacer uso de él, volverlo apropiado, o sea 
dotarlo de significado mientras se usa. El 
tiempo de ocupación está sujeto a ese uso. 
El espacio deja de ser público en cuanto la 
ocupación se vuelve permanente.

Sin embargo, este principio de libre 
accesibilidad es acotado por los sistemas 
de poder.  De acuerdo a sus intereses 
específicos, éstos inhiben los usos que no 
se ajustan a sus expectativas de ordena-
miento, a lo que deberían ser los escenarios 
sociales por excelencia.

Dentro de esta estructura no es acep-
table ningún tipo de apropiación física o 
simbólica del espacio, ya que tener el control 
del espacio físico implica también controlar 
a sus habitantes.

Al concebir el espacio como un sistema 
de “contenedores” del poder social, el 
sistema capitalista está constantemente 
organizando ese poder mediante la re-
configuración de sus bases geográficas. 
Cualquier lucha por reconstituir relaciones 
de poder es una lucha que reorganiza sus 
bases espaciales. 

La apropiación del espacio para fines 
distintos a los impuestos es una reinter-
pretación del mismo, que a su vez genera 
nuevas interpretaciones y apropiaciones. 
Un espacio es habitado políticamente cuan-
do las acciones de ocupación temporal 
surgen como una estrategia para invertir 
las relaciones de poder que regulan los 
espacios. Son una respuesta para “dar 
lugar” a todo lo que no tiene cabida en el 
ordenamiento establecido. Su propósito 
último sería reorganizar las estructuras 
sociales y generar una nueva correlación 
entre el control y la resistencia

SOBRE 
EL ESPACIO
PÚBLICO
Marisol Maza

El urbanismo mediático y global de hoy 
en día ya no busca contenernos o reu-
nirnos bajo consensos forzados, como 
anteriormen-te ocurría. Por el contrario, 
busca nuestro extravío y dispersión, la 
evacuación y el vaciamiento constante; 
todo y todos somos expulsados por fuerzas 
centrífugas siempre hacia afuera, inmersos 
en un proceso de rarificación. 

La ciudad es dispersada por un urba-
nismo desbordado, que opera como una 
red global que penetra gracias a los medios 
de comunicación telemáticos en espacios 
insospechados hasta hace poco, y al mis-
mo tiempo, desdibuja de raíz dicotomías 
como lo urbano-rural, público-privado 
y local-global. Estamos ante un mundo 
perpetuamente urbano y completamente 
mediatizado, y por ello borroso, falto de 
definición, plano; vivimos en los mundos 
de Ciudad genérica y Espacio basura que 
describiera Rem Koolhaas. 

Todo aquel lugar en donde en algún 
momento buscamos recogimiento y quie-
tud, todo aquel espacio interior creado para 
estar, permanecer y pertenecer, que nos 
permitía desenvolver nuestra intimidad, 
también ha quedado anulado como parte 
de esa lógica hegemónica pro disolución 
arquitectónica, operada por los medios 
masivos y la hipercomunicación. Nuestras 

identidades e intimidades han sido lanzadas 
a la nada, de tal forma que no existen más. 
A cambio, hay un único exterior que le da 
la vuelta al planeta entero, arrastrado por 
infinidad de trayectorias, cables, satélites, 
señales y corrientes energéticas, que se 
eslabonan para construir un mundo líquido, 
en el que todo fluye, como un río, una cade-
na, o más bien una banda transportadora 
postideológica. 

En este contexto rabiosamente global, 
urbano, exterior y virtual, es decir en un 
mun-do de sinsentido en dispersión y en 
tránsito permanente, evadido de sí mismo 
-y por ello, un mundo infinitamente público-, 
por contradictorio que pueda parecer, y para 
nuestra ventaja, existe el potencial para 
llevar a cabo prácticas urbano-afectivas 
que puedan generar consecuentemente una 
híper-congestión urbano-pasional por sobre 
exposición, que a su vez produzca espacios 
relacionales a manera de contraflujos que 
subviertan y retomen para la colectividad 
el espacio exterior, refundándolo como 
espacio interior agorístico propicio para 
el diálogo y el encuentro.

“¿Por quién se toma el espacio?” 
pregun-tarán algunos.

¡Vamos, capturemos los flujos y repro-
duzcámoslos para nuestra conveniencia!”

EL ESPACIO 
AGORÍSTICO 
QUE VIENE
Erick Hernández
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De entrada, habría que decidir de qué esta-
mos hablando. O bien hablamos de la esfera 

pública, en tanto vida pública (Öffentlichkeit) 
al estilo de Jürgen Habermas y su influyente 
fantasía teórica de una “arena del razona-
miento discursivo”, y las múltiples críticas 
que ésta ha recibido, ya que esta arena, en 
realidad, se concibe como una esfera de 
acceso selectivo, impregnado por todo tipo 
de asimetrías y fragmentaciones.1 O más 
bien nos referimos, como lo haré en este 
breve espacio, a la vía pública: el afuera 
urbano en tanto objeto de estudio y deseo, 
urbanidad en extinción, tierra prometida y 
territorio disputado, espacio apropiado, 
intervenido o –literalmente– ocupado. 

En uno de mis últimos proyectos de 
investigación concebí y exploré lo públi-
co como un tejido de sitios, prácticas y 
conflictos de memoria política en tres ca-
pitales –Buenos Aires, Ciudad de México 
y Berlín–, atravesada cada una por expe-

1  El tomo Los poderes de lo público: 
conceptos, debates y actores en América 
Latina, editado por Marianne Braig y Anne 
Huffschmid (Francfort/Main y Madrid: 
Vervuert, 2009) reúne revisiones críticas 
del concepto habermasiano desde las 
experiencias latinoamericanas.

riencias específicas de represión y violencia2 
Proponía como hipótesis de partida que 
hacer memoria en estas ciudades equivalía 
a hacer y disputar el espacio público. En 
lo que sigue presento un par de viñetas 
que pueden trasmitir una idea de cómo 
pensar lo público como espacio tangible 
y semiótico en disputa.

Para ello, propongo apartar la mirada 
por un momento de este ombligo al que 
siempre regresamos, y me incluyo, que es 
la gran Ciudad de México. Veamos Berlín: 
en una de sus áreas centrales, a unos 
pasos de la Potsdamer Platz, un extraño 
espacio se extiende ante la vista, una amplia 
explanada de muchos cientos de estelas, 
todas del mismo tono gris, todas de la 
misma planta, aunque de distinto tamaño. 
En la orilla hay bloques de apenas medio 
metro y ya más adentro hasta de tres o más 
metros de altura, con la línea de suelo algo 
vacilante, como si fuera hundiéndose. En 

2 La monografía Risse im Raum. 
Erinnerung, Gewalt und städtisches Leben 
in Lateinamerika (Fisuras en el Espacio. 
Memoria, violencia y vida urbana en 
América Latina), publicado en 2015 bajo 
el sello editorial de Vervuert, ofrece un 
recorrido tanto teórico y metodológico, 
como empírico y visual por esta exploración 
multi-situada.

LAS DISYUNTIVAS 
DE LO PÚBLICO, 
DISPUTA 
E INCERTIDUMBRE
Anne Huffschmid

conjunto, una suerte de gigantesco jardín 
de cemento, de 90 cm de distancia entre 
cada estela, un espacio minuciosamente 
cuadricular que no obstante se vuelve 
laberinto. Es el Memorial del Holocausto, 
inaugurado aquí en 2005 después de un 
prolongado debate sobre cómo inscribir la 
memoria del genocidio en el corazón de la 
nueva capital alemana. Al final quedó este 
paisaje petrificado que invita y extraña a sus 
visitantes, accesible por todos y por todos 
lados. Aunque hay un tímido reglamento 
que prohíbe, por ejemplo, llevar bicicletas 
o animales, consumir alcohol o tabaco, no 
hay quien lo vigile, si acaso dos guardias sin 
ningún control efectivo sobre el espacio. En 
los días posteriores a su inauguración los 
grandes medios se escandalizaron cuando 
algunos jóvenes aprovecharon para brincar 
las estelas, al parecer una irresistible ten-
tación deportiva. Lamentaron la supuesta 
falta de respeto ante el dolor y la historia, 
constatando algo así como una pérdida 
de valores de las nuevas generaciones. 

Pero el propio arquitecto del Memorial, 
Peter Eisenman, salió en defensa de ese uso 
alegre de las estelas. Defendió con vehe-
mencia la apertura e inevitable polivalencia 
de este lugar que se estaba convirtiendo 
en un espacio público y urbano, y por lo 

tanto impredecible y arriesgado. Hoy en día 
el espacio y sus usos se han normalizado, 
ya nadie se escandaliza ante nada. Me 
resulta innegable un cierto desconcierto, 
ya no con los jóvenes, sino ante la frivoli-
dad turística, el entusiasmo de fotógrafos 
amateurs buscando el mejor ángulo, o la 
evidente indiferencia de muchos que pasean 
por entre las estelas. Es por eso que sus 
críticos, entre ellos los más respetables 
expertos, lo han descrito como un espacio 
frío y abstracto, sin ningún catalizador para 
un recuerdo doloroso, puro presentismo es-
teticista o acaso una mera reflexión sobre la 
(im)posibilidad de recordar. Por el otro lado, 
hay quienes pensamos que justamente la 
experiencia sensorial y corporal, al sumergir 
el cuerpo propio en este espacio-laberinto 
desconcertador, sin ningún discurso que 
dirija esta sensación, representa un cata-
lizador privilegiado para “hacer  memoria”, 
en un sentido menos controlado.3 En todo 
caso, propongo pensar que este sitio y 

3  Habría que agregar que el Memorial no 
prescinde del todo de un marco discursivo 
y explicativo. El “lugar de la información”, 
un espacio subterráneo accesible por una 
rampa en medio de las estelas, ofrece 
un muy logrado recorrido museográfico 
por el genocidio nazi. Sin embargo, me 
parece esencial que los espacios no sean 
mutuamente condicionantes.
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su breve relato ya contienen algunos de 
los elementos a tomar en cuenta cuando 
nos acercamos a lo público en nuestras 
ciudades: las disyuntivas entre experiencia y 
sentido, regular o abrir, rutinas e irrupciones. 

Lo público en la ciudad, afirma Manuel 
Delgado, se puede definir como aquello 
que no se puede poseer o fijar sino sólo 
apropiar y significar. Es el espacio de la 
“alteridad generalizada” (1999:14) o bien 
una “sociabilidad difusa”4. Para Delgado, el 
urbanita no es, en primer lugar, el habitante 
ni el usuario de la ciudad, sino aquello que 
“ejerce lo urbano” (1999:13) justamente en 
sus espacios llamados públicos, es decir no 
habitados, propiedad de ningún particular 
y sin edificación, y que son (co)producidos 
por los llamados urbanitas y sus prácticas 
urbanas. Ello aplica también al revés: “Cier-
tos colectivos usan el espacio público para 
ponerse en escena a sí mismos en tanto 
tales; no porque existen sino precisamente 
para existir” (1999:45). El autor constata 
además una paradoja constitutiva entre el 
desborde de visualidades en el escenario 
urbano y, al mismo tiempo, sus poderes 

4  Nos referimos a dos clásicos del 
antropólogo catalán: El animal público 
(1999) y Sociedades movedizas. Pasos 
hacia una antropología de las calles (2007).

de invisibilización (1999:203), que puede 
ser impuesta (por indiferencia, afanes de 
control o limpieza urbana) pero también 
estratégica (para esconder, desaparecer 
o jugar a la máscara). 

Delgado no es ingenuo, conoce y critica 
ampliamente las mutaciones de lo público 
en la ciudad provocadas por dinámicas 
de gentrificación, privatización y políticas 
de higiene urbana, sobre todo en su ciu-
dad natal Barcelona, que hoy en día sin 
duda representa el prototipo de una nue-
va marca urbana. Sin embargo, al mismo 
tiempo no deja de insistir en la dimensión 
potencialmente libertaria del espacio urbano 
como un resorte de resistencia cultural, 
contraponiéndolo a las identidades fijadas 
y jerárquicas de la ciudad (o la sociedad) 
estructurada. Advertimos ahí una cierta 
mistificación de lo público-urbano como 
reino de la democracia radical posible y 
de la coexistencia cuasi-anárquica de los 
extraños. No por ello el autor deja de ser 
perfectamente consciente de los poderes 
y discursos que restringen y segregan la 
experiencia urbana. Por ejemplo, en su 
excelente análisis de la relación de la mujer 
con la calle, señala la ambivalencia entre el 
sometimiento en lo privado y la agorafobia 

impuesta a lo público (2007: 224-261).5 
En un tomo titulado Spaces of un-

certainty (2002), Kenny Cupers y Markus 
Miessen, asocian lo urbano-público con 
el tropo de la incertidumbre. Advierten y 
cuestionan las muy difundidas retóricas de 
la pérdida que suelen advertir (en boca de 
urbanólogos como Richard Sennett, Mike 
Davis o Edward Soja) la crisis, el declive o 
incluso el fin del espacio público, debido 
a la proliferación imparable de los miedos 
urbanos y los dispositivos de seguridad 
cada vez más militarizados, el vértigo de 
la fragmentación o los tentáculos de la pri-
vatización. Los autores no niegan que todo 
ello suceda (difícilmente podrían hacerlo), 
pero abogan por ampliar nuestra idea de 
lo público más allá de las zonas ya institu-
cionalizadas, y más allá de sus funciones 
de representación establecidas, a partir de 
una lectura del paisaje urbano de Berlín en 
los años noventa. Enfocan lo que han deno-
minado como “entre-espacios” o “espacios 
intersticiales, donde la experiencia pública y 

5  En este capítulo, Delgado se revela como 
uno de los muy contados autores que se 
ocupan de la mujer en el “afuera” urbano, 
cuando la gran mayoría de los estudios 
sobre mujeres y ciudad suelen centrarse, 
incluso de corte feminista, en el hábitat y los 
espacios domésticos.

privada se sobreponen” (p. 49). Con ello se 
refieren a todos aquellos nichos, espacios 
y sitios residuales, tan característicos del 
Berlín postmuro, que se escapan de las 
funcionalidades urbanas y que nos hablan 
de los quiebres y de la constante reorgani-
zación del espacio urbano. Proponen pensar 
el borde (the margin, p. 102-121) como 
punto de fuga de lo urbano y contrapunto 
de los espacios públicos diseñados. Los 
conciben como novedoso escenario de 
las “actividades micropolíticas” (p.123), 
que interrogan y retan constantemente 
las concepciones de lo público. Dan pie 
justamente a eso: spaces of uncertainty, 
espacios de la incertidumbre.

Ello corresponde a la imposibilidad 
de fijar, de una vez por todas, un relato o 
un sentido. Según Isaac Joseph,6 la vida 
cotidiana en las grandes ciudades nace 
precisamente de la desconexión entre la 
identidad y el terreno compartido de lo 
público, de la capacidad de lo urbano de 
“trastornar la equivalencia entre una iden-
tidad colectiva (...) y un territorio” (p. 45). 
Para Joseph, la ciudad no es en primer 

6  Isaac Joseph, El Transeúnte y el Espacio 
Urbano. Ensayo sobre la dispersión del 
espacio público. Barcelona: Gedisa, 2002.
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lugar el espacio del relato o la narrativa, 
y por ende la construcción discursiva de 
significados, sino el espacio de la expe-
riencia (visual, espacial, sensorial), el roce 
con el otro o con lo otro, copresencia y la 
“indiferencia flotante” como condición para 
la convivencia de los diferentes.

Estas nociones de indiferencia e in-
certidumbre son claves para comprender 
de como la memoria traumática irrumpe, 
y se materializa, en el presente urbano: 
específicamente, en los sitios del terror 
(como le ex-ESMA o el Campo Militar N. 
1) y las plazas públicas (como la Plaza de 
Mayo o Tlatelolco), las intervenciones y las 
prácticas conmemorativas. Son topografías 
en constante construcción, inestables, en 
contra y a pesar de los esfuerzos por fijar 
sus sentidos a través de políticas públicas.

Como decíamos, los lugares de me-
moria producen espacio público, pero no 
por medio del consenso razonado de una 
sociedad, sino a través de disputas de 
poder y de sentido. Las decenas de sitios 
de memoria que se han inaugurado en 
Buenos Aires a partir del 2003, cobijado 
por un gobierno de izquierda, fueron tanto 
producto de diversas luchas de décadas y 
como de las coyunturas políticas del pre-
sente. En su construcción, las disyuntivas 

fueron múltiples: ¿qué voces y versiones 
se incluyen en los relatos desplegados en 
estos lugares, y cuáles no?, ¿para quiénes 
se construye: para familiares, sobrevivien-
tes o excombatientes, o para las nuevas 
generaciones, para la sociedad en su con-
junto?, ¿son lugares para conmemorar y 
hacer el duelo, o para aprender y enseñar, 
para simplificar o bien para complejizar 
los saberes?, ¿quién se beneficia de es-
tas narrativas, en términos de legitimidad 
y capital político?, ¿con qué objetivo se 
construye un lugar de memoria: con una 
finalidad didáctica-pedagógica, (“¡nunca 
más!”), o para marcar más bien un borde, 
un límite, eso, que justamente no se deja 
representar o racionalizar? 

Además, estos sitios y las marcas ur-
banas de memoria enfrentan un inevitable 
dilema: pretenden reconstruir y evocar un 
estado de excepción, recrear una memoria 
incómoda que no debe diluirse en el olvido; 
pero al inscribirse en el tejido urbano se 
sitúan justo en medio de la indiferencia 
cotidiana de la urbe, donde toda marca se 
vuelve invisible, donde uno se acostumbra, 
espacial o visualmente, a todo. Hoy en día, 
esa indiferencia o normalización sería acaso 
un enemigo más difícil de vencer que los 
aparatos represivos.

Para pensar la conflictividad y rivalidad 
de memorias en un plano espacial, muchos 
recurrimos a la metáfora del palimpsesto 
urbano, planteada por Andreas Huyssen:7 
capas que se sobrescriben y se cubren 
constantemente, pero que también coe-
xisten en distintos planos de visibilidad y 
no se eliminan del todo. Un ejemplo emble-
mático de un palimpsesto explícito es, por 
supuesto, la Plaza de las Tres Culturas en 
la Ciudad de México. Pero también podría 
ser el paisaje urbano de la propia cuidad 
de Berlín, que en el siglo pasado quedó 
triplemente marcada y reconfigurada: pri-
mero por la Segunda Guerra Mundial, más 
tarde por un régimen genocida –aunque 
cabe señalar que las dictaduras no sue-
len inscribirse en las superficies urbanas, 
Berlín quedó mucho más marcada por 
bombardeos que por la maquinaria nazi– y 
finalmente por ser absurdamente dividida 
por casi 30 años, de 1961 a 1989.

En el 2009 la capital alemana celebró 
sus veinte años como ciudad reunificada, 
cual curación de un cuerpo urbano herido. 
Es probablemente la metrópoli más mar-

7  Andreas Huyssen, Present pasts. Urban 
palimpsests and the politics of memory. 
Stanford: Stanford University Press, 2003.

cada por las políticas de la memoria en el 
mundo: abundan los sitios y marcas para 
recordar aquel muro de 160 kilómetros que 
rodeaba la parte occidental de la ciudad, 
pero también los sitios para conmemorar 
el fascismo y las topografías del terror. Sin 
embargo, con todo y su evidente concien-
tización histórica, la nueva Berlín dista de 
brindar una versión soberana de sus espa-
cios públicos. Éstos no son simplemente 
el escenario de una nueva sociabilidad 
ciudadana, heterogénea y autorreflexiva, 
sino se debate entre la comercialización 
y las aspiraciones de un “urbanismo re-
presentacional”, como constatan Cupers 
y Miessen (2002:58), que se afana por 
normalizar el paisaje urbano, erradicando 
irrupciones y discontinuidades. 

Un ejemplo es la desaparición –nom-
brada, en un curioso eufemismo, “decons-
trucción”– de lo que fuera el Antiguo Palacio 
de la República. El edificio, construido en 
los 70 en pleno centro histórico del viejo 
Este de Berlín, funcionó como sede del 
parlamento de la República Democrática 
Alemana (RDA) y como centro de diversión 
popular hasta la disolución de la RDA en 
el 1990. Anteriormente, en casi el mismo 
sitio estaba un antiguo castillo prusiano, el 
llamado Stadtschloss, que había quedado 
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en ruinas tras la Segunda Guerra Mundial y 
que en 1950 fue demolido por el gobierno 
socialista.

Hubo una larga disputa sobre el destino 
de aquel palacio, la más significativa ruina 
del pasado socialista de la ciudad. Una 
minoría lo defendía de modo más bien 
nostálgico como símbolo popular de un 
pasado supuestamente mejor; la mayoría de 
quienes propagaban la salvación del palacio 
–un frente amplio de artistas, intelectuales 
y urbanistas– argumentaron más bien su 
sentido como huella de la quebrada textura 
histórica de la ciudad, y propusieron una 
reapropiación cultural. A ello se opusieron, 
con vehemencia, los conservadores que 
exigieron eliminar esta “monstruosidad 
arquitectónica” y reconstruir en su lugar 
aquel antiguo castillo prusiano, en pos 
de una reconstrucción histórica: ésta se 
refería, por supuesto, a otra historia, no a 
los años setenta sino al siglo XIX. 

Éstos últimos ganaron el debate, apo-
yados por inversionistas privados pero 
legitimados también por una votación par-

lamentaria. Aunque la sólida estructura del 
Palacio de la República pareció resistirse a 
su “deconstrucción”, al cabo de casi tres 
años desapareció. En su lugar quedó, en 
los primeros años, una inmensa superficie 
de césped, hasta que hace un par años, 
se empezó a construir –si las colapsadas 
finanzas públicas de Berlín permiten ter-
minarlo– un ambicioso megaforo cultural, 
el llamado Humboldt Forum, un híbrido 
arquitectónico, enmarcado por las fachadas 
reconstruidas de aquel castillo: una suerte 
de guiño al pasado prusiano y claramente 
un gesto triunfante. 

Así, Berlín optó por borrar de su espacio 
una marca incómoda que estorbaba al 
imaginario de una capital reconciliada con 
sus antepasados, donde el modernismo 
socialista no debía figurar sino como un 
vergonzoso episodio pasajero. “La RDA 
nunca existió” rezó una pinta sobre los 
cimientos del ya inexistente palacio. En este 
caso, la certeza de una historia oficial se 
impuso sobre la incertidumbre de lo urbano.

El espacio urbano está predeterminado 
por la cultura. El ancho de las banquetas, 
el tamaño de los terrenos, la cantidad de 
parques, mercados y plazas, y las dis-
tancias en su interior que nos permiten 
acercarnos o alejarnos, todo ello expresa 
cuánto y cómo deseamos relacionarnos 
con desconocidos. Cada quien es respon-
sable del espacio urbano, más allá de la 
parcela que le toque cuidar. Por ejemplo, 
hoy lunes 21 de noviembre del 2011, a las 
9 de la mañana, estoy en la computadora 
escribiendo, sola, vivo conmigo misma. 
Más tarde saldré a comprar comida y tal 
vez mantenga la conversación segura de 
siempre con la marchanta, o tal vez me 

atreva a acercarme más y la mire cálida-
mente a los ojos y use otro tono de voz o 
diga algo fuera del guión preestablecido. 
Decido a cada instante permanecer en una 
isla o crear puentes para que cada vez sea 
más común vivir hombro con hombro, de 
corazón a corazón, con las personas con 
las que comparto tiempo y espacio. Esto 
requiere amor, movimiento y conciencia 
en cada respiración y su manifestación 
en la cotidianidad. Yo normalizo las inte-
racciones sociales en el espacio público 
con cada pensamiento, palabra, acción, 
manifestación, expresión de mi ser aquí y 
ahora, con cada respiración.

¿CÓMO SE NORMALIZAN 
LAS INTERACCIONES 
SOCIALES EN EL ESPACIO 
PÚBLICO?
Karla María Téllez Guier
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Desmoderno apartheid urbano1 

Para comprender en su complejidad la 
aplicación del programa de videovigilan-
cia Ciudad Segura, planeado, licitado y 
gestionado por el actual gobierno de la 
Ciudad de México, tenemos que explorar 
sus orígenes a finales de la década de los 
ochenta, cuando la tecnocracia mexicana 
mediante el proyecto modernizador con-

1 “Definiremos la desmodernización como 
la dialéctica producida por las carencias 
materiales (dimensión material y calidad de 
vida) y el declive de los derechos civiles y 
sociales (dimensión cultural y política) de una 
sociedad que se mueve mayoritariamente 
en las ciudades portando los harapos 
materiales, sociales y culturales impuestos 
por los proyectos de una modernidad 
adoptada siempre a destiempo. Bajo 
esta dialéctica podemos comprender por 
qué los sujetos sociales afectados por 
tal modelo de “desarrollo” (trabajadores 
asalariados, indígenas, mujeres en 
situación de pobreza, jubilados, migrantes 
o jóvenes excluidos) hayan experimentado 
la des-modernización como un conjunto 
de experiencias de desarraigo cultural, 
desterritorialización socioespacial, despojo, 
persecución política, invisibilización y 
exclusión racial y social, todo ello resultado 
del “progreso” modernizador, entendido 
éste, según la tradición utilitaria al estilo de 
Bentham, como la maximización progresiva 
del bienestar del individuo promedio”. 
Pablo Gaytán Santiago, Territorialización 
y desterritorialización de los movimientos 
culturales metropolitanos (1994-2005), tesis 
de maestría, CYAD y UAM-A, México, 2006, 
p. 16.

figurado en el Tratado de Libre Comercio 
(TLC) se propuso insertar al país en los 
procesos de globalización económica. La 
tecnoutopía de la apertura del país a los 
mercados internacionales implicó desde 
entonces la introducción de las nuevas 
tecnologías de la información y comu-
nicación (TIC) en todos los niveles de la 
vida económico-social. En ese devenir 
modernizador, el espacio urbano cobró 
esencial relevancia.

En esas condiciones, la Ciudad de Mé-
xico, bajo la regencia de Manuel Camacho 
Solís (1988-1994), inició una nueva fase 
de reforma urbana, donde urbanistas y 
policía cobrarían un excesivo protagonismo. 
Los primeros, montados en sus bulldozer, 
reestructuraron algunas zonas de la Ciu-
dad de México, recuperaron zonas de alta 
renta urbana (Xochimilco, Centro Histórico), 
despojaron a cientos de familias de sus 
propiedades, edificaron en los exbasureros 
de Santa Fe una microciudad para la elite 
capitalista nacional e internacional, moder-
nizaron iconos urbanos (por encargo de la 
Regencia el escultor Sebastián deconstruyó 
la neoclásica escultura del Caballito), y por 
último convirtieron a la Ciudad de México 
en una estación más del tour rockanrolero 

VIGILAR 
Y NEGOCIAR.
IMAGINARIO SOCIOMEDIÁTICO

 DE LA SEGURIDAD PÚBLICA 

Y CAMPO CIUDADANO VACÍO

 O EL ESPACIO PÚBLICO NEUTRALIZADO.

Pablo Gaytán Santiago.
de moda para incorporar las demandas de 
los consumidores del espectáculo. Desde 
entonces la ciudad se globalizó al ritmo de 
los flujos del capital financiero.

Junto a esta desmodernización urbana 
y económica, la ciudad se democratizó 
gracias a un sistema partidista institu-
cional, donde al ala izquierda le tocaría 
protagonizar la transición política. Así, en 
el periodo 1994-1999 el proyecto moder-
nizador urbano se suspendió para darle 
prioridad a una recomposición política. El 
gobierno democratizado optó por reno-
var las redes corporativas del movimiento 
urbano-popular, el control de la Asamblea 
de representantes y el empoderamiento 
de una elite administrativa en las distintas 
instituciones públicas. En suma, se focalizó 
en erigir una nueva pirámide política como 
base del régimen urbano. 

Constituida la nueva elite del gobierno 
urbano, en el año 2000 la democratización 
de la ciudad se transfiguró en política asis-
tencialista dirigida hacia los sectores vulne-
rables de la ciudad (ayuda a personas de 
la tercera edad, la creación del Instituto de 
Educación Media Superior, programas para 
jóvenes y mujeres, entre otros).  Al mismo 
tiempo, el gobierno de la esperanza popular 

de Andrés Manuel López Obrador realizaría 
un gran número de obras públicas dirigidas 
a resolver los problemas de circulación de 
los sectores medios, las conexiones viales 
para los nodos empresariales globales y 
la industria del entretenimiento, y con ello 
favoreció a las industrias automotriz y de 
construcción. La desmodernización urbana 
y el Bando Dos de Vivienda adaptaron la 
metrópoli a las nuevas necesidades del 
desarrollo capitalista postfordista.

Mediante la desposesión de espacios 
de reserva urbana, la Ciudad de México 
lentamente se polarizó. La privatización del 
Centro Histórico por parte de Carlos Slim 
es el gran ejemplo de este mecanismo. A 
esta desposesión capitalista se suman la 
zona de Santa Fe, el bordo de Xochiaca 
en Ciudad Neza y algunas zonas de la 
delegación Iztapalapa, así como el barrio 
de Tepito. En este famoso lugar, bajo el pre-
texto de la lucha contra la delincuencia y el 
comercio informal, el rescate del patrimonio 
nacional y la instalación de empresas que 
darán empleo a los habitantes de la zona, 
el Gobierno de la ciudad, en asociación con 
los oligopolios, se ha dado a la tarea de 
despojar legalmente el territorio urbano a 
sus anteriores dueños, privatizando grandes 
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zonas de reserva urbana.2 
Podemos decir que el más reciente 

proceso de gentrificación3 de la ciudad 
(despojo, privatización y polarización social) 
inició en el año de 1997, cuando Cuauhté-
moc Cárdenas –primer Jefe de Gobierno 
elegido democráticamente– inaugura las 
obras de la Torre Mayor en los terrenos 
en donde se ubicaba el cine Chapultepec. 
Este proceso significa un franco desarrollo 
sociourbano desigual, sustentado en la 
modernización de cuatro ejes metropoli-
tanos: el Central (Centro Histórico-Juárez-
Reforma-Siglo XXI), el Norte (Fuente de 
Petróleos-Atizapán), el Surponiente (Peri-
férico Sur-San Jerónimo-Insurgentes Sur-

2  El despojo se llama jurídicamente 
“extinción de dominio”, cuyo concepto es la 
pérdida de los derechos sobre los bienes, 
sin contraprestación ni compensación 
alguna para su dueño ni para quien se 
ostente o comporte como tal.

3  “Gentrificación (…) un proceso urbano 
contrario al proceso por el cual la clase media 
que reside en los suburbios retorna a ocupar 
los centros históricos de las ciudades, 
algo que acarrea la recapitalización de 
esas áreas y el desplazamiento de sus 
residentes originarios, generalmente de una 
clase económica inferior (…) la distribución 
espacial de las ciudades cambia cuando 
cambian las preferencias del grupo 
adinerado”. Iria Candela, Sombras de 
ciudad. Arte y transformación urbana en 
Nueva York, 1970-1990, Alianza Forma, 
Madrid, 2007, p. 114.

Insurgentes Centro hasta Circuito Interior) y 
el Centro-Sur (Avenida Universidad-Calzada 
de Tlalpan). Para que estos cuatro ejes ur-
banos cobraran funcionalidad, el Gobierno 
de la ciudad construyó infraestructura vial 
y de sistemasde vigilancia. Asimismo, en 
esas zonas se concentran el equipamien-
to educativo y cultural, y los servicios y 
transporte públicos. Mientras tanto, en el 
resto de la ciudad las carencias de todo 
tipo configuran un archipiélago de escasez 
de agua, ausencia de obras de drenaje, 
equipamiento educativo, salud, cultura 
conjuntado con desempleo y presencia 
territorial del crimen organizado. 

Esta gentrificación hoy en día es refor-
zada por los proyectos urbanos en dichos 
ejes, entre los que figuran: la construcción 
de la línea Dorada del Metro, las nuevas 
líneas del Metrobús, la instalación de 
contenedores de basura en la zona de 
Tláhuac, la construcción del acueducto 
Magdalena Contreras-Ciudad Siglo XXI, 
entre otros, acentuando así la polarización 
social urbana, la cual definí en 2004 como 
“apartheid social”4

4  Pablo Gaytán Santiago, Apartheid 
social en la ciudad de la esperanza cero. 
Capitalismo y cinismo (contra)cultural, 
Interneta-Glocal, México, 2004 (“Autonomía 
Metropolitana”).

Podríamos decir que el espacio no está 
producido: está produciéndose.1 Podemos 
entenderlo no tanto como una cosa sino 
como procesos colectivos en una relación 
de fuerzas, tensiones y movimientos que 
nunca acaban de contornearse de forma 
precisa, que siempre quedan sin definir. 
Estas magnitudes y escalas se mueven en 
una negociación entre procesos produc-
tivos, fenómenos sociales, flujos vitales y 
territoriales, que ofrecen una configuración 
provisional de los distintos regímenes de 
visualidad.

Los casos que se presentan proponen 
escenas paradójicas en la distribución es-
pacial de la acción de mirar: lo que se ve, 
lo que se quiere mostrar, lo que vemos 
y lo que nos mira, lo que se exhibe y lo 
que se oculta, lo que ven todos y lo que 
sólo pueden ver unos pocos. Espero que 
arrojen algunas preguntas sobre la clase 
de espacios hegemónicos que estamos 
produciendo para abordar conjuntamente 
posibilidades de fuga y de creación.

1  Tal y como escribe Lefebvre en La 
producción del espacio (1984), “Las 
ideologías no producen espacio, sino que 
están en el espacio y son del espacio. Son 
las fuerzas de producción y las relaciones 
de producción las que crean el espacio 
social”.

1. OPACO. Sobre ver sin ser visto

Se trata de considerar la producción 
y dislocación de fronteras en los espacios 
producidos por “oscurecimiento”, procesos 
de prevención que resultan en estratifica-
ción y segregación, en la proliferación de 
divisiones que crean nuevas formas de 
vulnerabilidad.

Fenómenos de clausura voluntaria de 
exhibiciones impuestas; la repartición del 
espacio entre las clases laboriosas y las 
peligosas, entre los que “no pueden salir” 
y los que “no quieren entrar”, que aumenta 
los espacios de desconfianza y acaba en 
la deserción de una posible esfera pública.

2. PALIMPSESTO. Ordenar, subordinar, 

insubordinar, todo en uno

Entre todas las capas del palimpsesto2  

2  La palabra “palimpsesto” proviene 
etimológicamente del griego palin que 
significa ’otra vez‘ y psao que quiere 
decir ‘raspar’, y denominaba los papiros 
y pergaminos escritos que eran raspados 
para ser reutilizados como el soporte de 
un nuevo escrito. Implica, pues, no sólo 
la superposición de capas de texto –unas 
más y otras menos legibles–, sino también 
la acción de intentar borrar lo anterior. En 
algunos casos esto no se logró porque no 
se rasparon suficientemente, pero además 
en la actualidad, gracias a los medios y 
tecnologías contemporáneas como los 
rayos x, algunos de estos textos borrados 
pueden ser descifrados fácilmente. La 
metáfora del espacio como palimpsesto 
fue formulada por Michel de Certau en La 

Control 
Confort
Loreto Alonso Atienza
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podemos reconocer dos herramientas bio-
políticas solapadas: el panóptico (muchos 
mirados por pocos) y el sinóptico (que pocos 
miran a muchos), se trata de ser vigilados 
pero también de que el control (autocontrol) 
resulte efectivo.

La mediatización de diferentes discursos 
entrelazados y las distintas modalidades de 
acceso a éstos reproducen las relaciones 
sociales de producción, desde los conflictos 
de apropiación y normalización hasta la 
guerra abierta, tanto de producción simbó-
lica como de formas totalmente materiales 
y corporales.

3. TRANSPARENTE. Una vigilancia no ve-

rificable

Lo que masifica, lo que individualiza, lo 
que identifica, se encuentra en modulación 
permanente. Existen configuraciones espa-
ciales en las que no estamos reunidos pero 

invención de lo cotidiano (2000).

sí conectados, en las que la comunidad se 
plantea como una asociación (o sociedad)3  
en tránsito. El habitante como caminante vive 
en la inmediatez del presente y está lleno 
de ambivalencias: produce y es producido, 
media entre mundos, lugares y cosas pero 
también es un ser vivo mediatizado, tiene 
una extraordinaria aptitud para representar 
y sin embargo no puede escapar de su 
condición de representado.

En todos estos casos, las imágenes 
propuestas no pretenden ser ejemplares. 
Son únicamente el  fruto de un trabajo hecho 
en la ciudad de Monterrey en un momento 
específico; una experiencia subjetiva que 
tiene que ver con los procesos actuales 
de deserción de la esfera pública, que se 
suman a los procesos de largo aliento de 
normativización y expropiación.

3  Ferdinand Tönnies, en Comunidad y 
sociedad (1887) hace una distinción entre 
el “Gemeinschaft” –que consiste en una 
comunidad que comparte una experiencia 
del pasado, unida por el sentimiento común 
de sus miembros– y el “Gesellschaft” –que es 
una asociación voluntaria, y en cierta medida 
arbitraria, basada en la racionalidad y capaz 
de construir una estructura imaginaria y 
mecánica que denominamos sociedad.

CIRCUITOS DEL 
ARTE, CIRCUI-
TOS URBANOS1 
Carla P. Cobos

Desde los añorados tiempos de Temís-
tocles, La Panadería y otros espacios 
independientes emblemáticos de los 
noventa, la geografía de las artes visuales 
en México ha experimentado cambios 
significativos. En el marco de dinámicas 
más amplias de gentrificación, ciertas 
zonas de la ciudad se han convertido 
en referencias indispensables para las 
prácticas artísticas contemporáneas, 
así como también para otros sectores e 
industrias culturales. La proliferación de 
la movida artística de los últimos años 
y su concentración en ciertas colonias 
de la Ciudad de México han ido de la 
mano de una activación de circuitos 
urbanos vinculados a un tipo específico 
de turismo cultural.

Las colonias Roma y Condesa cons-
tituyen un claro ejemplo de estas trans-
formaciones. No es posible entender el 
nuevo perfil urbano de estos barrios sin 
considerar los desplazamientos suce

1 Fragmento de la investigación “Estrategias 
creativas y redes culturales para el 
desarrollo”, coordinada por Néstor García 
Canclini, que cuenta con el apoyo de 
Fundación Carolina, Fundación Telefónica 
y OEI. El equipo de artes visuales está 
conformado por Néstor García Canclini, 
Verónica Gerber Bicecci y Carla P. Cobos.

didos dentro de las prácticas artísticas 
contemporáneas. Algunas voces apun-
tan, en este sentido, que el surgimiento 
del chico condechi como nuevo sujeto 
en el panorama social capitalino es un 
producto directo del arte contemporáneo 
mexicano, y que sería necesario hacer 
una “microsociología de la Condesa” para 
terminar de comprender las condiciones 
que hicieron posible la emergencia de 
este tupido corredor de expresiones 
culturales. Aunque se oigan innumerables 
voces críticas que condenan el estrecho 
vínculo que las artes establecen hoy en 
día con la industria de la moda y las 
tendencias, lo cierto es que estos cruces 
han logrado posicionar una demanda 
por ciertos productos culturales que 
antes no existía. Ocho o diez años atrás 
–recuerdan nuestros entrevistados– no 
había en la Ciudad de México un corre-
dor de galerías de arte como el que hoy 
atraviesa este circuito. “Eran contadas 
con los dedos de la mano. Había una 
en Polanco y una en la Condesa” nos 
dicen. Estimuladas también por la gran 
cantidad de talleres de artistas que había 
en la zona, estas colonias se poblaron no 
sólo de galerías, sino también de cen-
tros culturales, tiendas de ropa, diseño 
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y música, open studios, restaurantes y 
cafés con salas de exhibición, etc. En 
la actualidad, esta diversidad de ofertas 
ha alcanzado un importante nivel de 
coordinación, el cual podemos observar 
periódicamente en el llamado “Corredor 
Roma-Condesa”, evento que reúne “los 
espacios culturales y galerías” empla-
zados en la zona “que están marcando 
la pauta del arte en México”. De forma 
un poco más espontánea, también las 
noches de inauguración en la colonia 
Roma se convierten en un recorrido ur-
bano: “Sabes que si hay inauguración de 
Border, de ahí te vas a la Nina Menocal 
o La Miscelánea. Todas se pusieron de 
acuerdo para inaugurar el mismo día. 
Caminando diez cuadras, no ves sólo 
una exposición, sino que ves cinco”. Este 
tipo de sinergias hacen de estos circuitos 
urbanos una oferta cultural muy atractiva.

De alguna manera, podemos consi-
derar este florecimiento comercial como 
la apertura de las artes visuales a una ló-
gica de consumo más masiva y accesible, 
que desplaza una concepción del arte en 
tanto producto solemne de la cultura doc-
ta para comenzar a entenderlo como un 
estilo de vida al cual se accede mediante 
el consumo. Visitar la Condesa, como 

mercado de consumo cultural, significa 
justamente la posibilidad de participar 
de aquel ambiente artístico e intelectual, 
donde es posible conectarse con una 
escena cosmopolita y donde se crean 
y reproducen las tendencias locales. 
Utilizando conceptos de la mercadología 
contemporánea, podemos afirmar que la 
Condesa conforma la zona hipster de la 
ciudad y que ello no sería posible sin la 
particular intersección que muestran las 
artes visuales en esta zona con el diseño, 
la moda, la música, la gastronomía y 
otras industrias culturales de pequeña 
escala. En las palabras de un curador del 
medio: “Si algo representa la condición 
industrial y de consumo, la conversión 
del gusto del arte contemporáneo en 
espacio vital y social, sin duda sería la 
Condesa.”

Se trata de una relación recíproca: los 
gestores culturales y jóvenes empresarios 
del mundo del arte han utilizado para su 
provecho la existencia de tales corredores 
urbanos, pero también han reconocido la 
necesidad de invertir en la propia escena 
y apostar por proyectos culturales de 
calidad para fortalecer estos circuitos. 
En una galería emplazada en la colonia 
Roma, estas inquietudes se trenzan con 

el interés por potenciar el barrio. Su 
directora nos dice: “Se me ocurrió hacer 
este lugar porque me importa mucho 
generar un capital cultural dentro de la 
ciudad; porque no existían los espacios 
donde presentar grandes proyectos de 
arte, de calidad de museo. […] Y así 
empezó. Me encontré este lugar porque 
vivo a una cuadra. Siempre he vivido aquí 
y aquí reventaba hace 12 años Aquí fue 
la primera tocada de Titán, aquí estaba 
el escenario. Fue un billar. Se armaban 
reventones. Y luego fue el Salón Tijuana 
aquí abajo; era un lugar underground”. 
Otros emprendimientos han optado por 
instalarse de forma satelital en barrios 
emergentes, como las colonias San Ra-
fael y San Miguel Chapultepec. 

También otras zonas de la ciudad han 
involucrado al arte contemporáneo en el 
reposicionamiento de su imagen urbana. 
La renovación del Centro Histórico de la 
Ciudad de México –activada desde prin-
cipios de la década de 2000 con el objeto 
de revitalizar una zona que, a pesar de 
su potencial turístico, presentaba graves 
problemas urbanos– encontró en las artes 
visuales un mecanismo para dotar de 
capital simbólico a zonas marginalizadas 
y edificios derruidos. En una estrategia 

mixta, el Fideicomiso del Centro Histórico, 
desde el ámbito público, y la Fundación 
del Centro Histórico y otras fundaciones 
del mundo privado, ocuparon un papel 
significativo en el despliegue de este tipo 
de estrategias de revaloración urbana: 
se ofrecieron a artistas e intelectuales 
rentas accesibles en antiguos edificios 
remodelados; se edificaron espacios 
ciudadanos orientados a la promoción 
de la cultura y las artes a nivel vecinal; 
se construyeron corredores peatonales 
en algunas calles estratégicas –entre las 
que destaca Regina, donde la Fundación 
tiene su centro cultural Casa Vecina–, e 
incluso se les entregaron a jóvenes artis-
tas concesiones temporales de algunas 
viejas casas de la zona para que realizaran 
allí exposiciones y eventos culturales. De 
aquellas experiencias artísticas alternati-
vas, recuerda un artista joven que para 
entonces aún no egresaba de la escuela: 
“Nos decían: ‘Aquí hay una casa, hagan 
algo con ella. Nosotros los ponemos en 
un flyer’”. Algunas iniciativas autogestivas 
lograron entroncar sus esfuerzos, de 
manera independiente a estas políticas: 
Casino Metropolitano es una de ellas. El 
cambio en la plusvalía que experimentó el 
Centro Histórico permitió que un edificio 
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de 100 años de antigüedad se convir-
tiera en una plataforma de exhibición y 
encuentro para la generación emergente. 
En un formato más flexible que el de 
las instituciones formales, pero que a la 
vez ofrece unos privilegiados 600 m2  
para la exposición de piezas artísticas, 
Casino Metropolitano abre un lugar para 
la producción joven en un vecindario de 
edificios institucionales emblemáticos.

Por otro lado de la ciudad, un nuevo 
perfil de iniciativas artísticas parece estar 
generándose en Polanco, una acauda-
lada zona de la ciudad donde solían 
emplazarse las galerías de arte “a la 
antigua”, orientadas abiertamente a las 
élites sociales y económicas del país. Los 
actores principales detrás de este giro, 
que provienen del mundo corporativo, 
están inyectando importantes capitales 
en la activación de este eventual “corredor 
cultural”. Dos hitos recientes ilustran este 
fehaciente interés del mundo empre-
sarial por incursionar en este campo: 
la apertura en 2011 del monumental 
Museo Soumaya, diseñado por Fernando 
Romero y financiado por Carlos Slim, y 
la próxima inauguración de las nuevas 
instalaciones de la Fundación-Colección 
Jumex, diseñadas por David Chipperfield, 

que se esperan para comienzos de 2013 
(Hernández, 2010).

Sin embargo, la efervescencia de 
los círculos urbanos de carácter privado 
contrasta con los balances que se realizan 
desde las instituciones. “La mayoría de 
los jóvenes no conocen el Museo, pero 
sí conocen la Feria”, nos dice comenta 
un curador del ámbito institucional. Y es 
que la capacidad que ha demostrado 
la iniciativa privada –espacios indepen-
dientes y corporativos, con y sin fines 
comerciales– para construir alianzas en 
pos del posicionamiento de sus circuitos 
urbanos, está casi del todo ausente en 
la esfera institucional. Algunos museos 
situados en el sur de la ciudad, como el 
Museo de Arte “Carrillo Gil”, se quejan de 
la desventaja competitiva que les resulta 
esta lejanía, y esperan que la presencia de 
un proyecto a gran escala como el Museo 
Universitario de Arte Contemporáneo 
(MUAC) permita generar un contrapeso 
para esta zona del Distrito Federal. En la 
Sala de Arte Público “Siqueiros”, ubicada 
en una calle residencial de Polanco, dicen 
tener que luchar por el público. Desde 
dentro de las instituciones, los jóvenes 
abogan por la implementación de estrate-
gias conjuntas que sean favorables para 

todos, en lugar de continuar disputándose 
a los públicos: “Yo me he peleado mil veces 
porque hay un evento en el MAM, otro en el 
Tamayo, otro en la SAPS y otro en Casa del 
Lago. ¿Quién va a venir al mío? Me pregunto 
por qué no podemos sentar a todos los jefes 
de prensa a que se pongan de acuerdo”. La 
alta concentración de espacios institucionales 
en áreas reducidas, como en el Bosque de 
Chapultepec, ofrece condiciones idóneas 
para la creación de un circuito artístico. En 

el DF, afirman nuestros informantes, la gente 
siempre participa cuando existe una buena 
idea detrás. Como advierten rápidamente los 
extranjeros que visitan la ciudad, cualquier 
excusa –el arte, el deporte, la cultura– es 
buena para reunir personas en torno a los 
espacios urbanos. “Tú abres el museo de 
noche y siempre llegan. Lo toman como 
entretenimiento”.
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Las grandes metrópolis se han convertido 
en el escenario de una gran cantidad de 
ideologías, formas de vida y visualida-
des, que necesitan ser manifestadas y 
comunicadas. La forma más inmediata 
es a través de imágenes de todo tipo 
–publicitarias, políticas, artísticas– las 
cuales entablan una eterna batalla por 
ocupar los mejores sitios, tanto en el 
espacio público como en la mente de 
sus espectadores. Bajo esta perspectiva, 
podríamos decir que el espacio público se 
organiza a partir de las diferentes formas 
de representación de sus habitantes; es 
decir, de cómo se hacen visibles ante 
los demás.

Idealmente esta organización de-
bería ser equitativa para todos, pero 
la realidad es que está dominada por 
la distribución vertical y unidireccional 
de los discursos de los grupos en el 
poder, y para mantenerse en este lugar 
deben reafirmarse a través de todos 
los medios posibles, sobre todo de las 
imágenes en el espacio público ya que 
son de los más eficaces. Justifican este 
derecho sobre lo público con lo que 
Jacques Rancière llama “distribución 
de lo sensible”; es decir, quién puede 

tomar parte en lo común1 en función de 
lo que hace, del tiempo y del espacio en 
los que ejerce dicha actividad. “Tener tal 
o cual ocupación define competencias 
o incompetencias respecto a lo común. 
Esto define el hecho de ser o no visible 
en un espacio común, de estar dotado 
de una palabra común, etc.”.2 

Según esta idea, la división del tra-
bajo es la que determina y justifica si un 
individuo está capacitado o no para la 
creación de visualidades e ideologías para 
el común. Es importante entender que 
este común es definido por los grupos 
en el poder, según sus necesidades y 
para favorecer su hegemonía. Por lo 
tanto, todo aquello que no entre en su 
esquema de organización y sobre todo 
de visualidad será rechazado o, peor 
aún, subsumido.

Esto último es lo que creo que está 
pasando con el arte urbano o street art 
contemporáneo. Originalmente signi-
ficaba una afrenta contra esta injusta 

1  Visualidad, organización, división entre lo 
visible y lo invisible, qué se puede y debe 
ver y qué no.

2  Jacques Rancière, The politics of 
aesthetics. The distribution of the sensible, 
Continnum, Londres, 2004, p. 13.

IMÁGENES 
Y CONTRAIMÁGENES 
EN EL ESPACIO PÚBLICO
Pamela Xochiquetzal Ruiz Gutiérrez

concepción y distribución del espacio 
público, pues exigía el derecho a utilizarlo 
y hacerse presente en él, independiente-
mente de la clase social de  sus creado-
res. No sólo hacía visible una parte de la 
sociedad que podía ser incomoda para 
los grupos en el poder, sino también de 
sus modos de visualización, distintos a 
los parámetros del común.

Ya que a los grupos en el poder les 
fue casi imposible luchar contra estas 
manifestaciones, por el carácter semi-
clandestino de los ahora llamados artistas 
urbanos, tuvieron que buscar la forma 
de neutralizar su presencia y efecto en el 
espacio público. La solución fue utilizar 
las mismas estrategias comunicativas, 
técnicas y estética del street art para la 
difusión de los discursos hegemónicos.

Destacan dos espacios donde esta 
subsunción se lleva a cabo: el museo 
de arte y la campaña publicitaria. En el 
primero, una forma de representación 
creada para espacios públicos a los 
que todos tienen acceso es llevada a 
espacios privados destinados a públicos 
específicos. En la segunda, una forma 
de representación que transgredía la 
imposición de imágenes en espacios 
públicos que dictaran formas de ser, de 
ver y de consumir, ha sido fetichizada 
y mercantilizada para pasar a ser una 
nueva forma de vender identidades a 
partir de mercancías.

¿Hacia dónde se dirige la concepción 

de lo público y su organización? ¿Cómo 
se redistribuyen las imágenes en estos 
espacios? Creo que la concepción de 
lo público y su antagónico, lo privado, 
han sufrido enormes transformaciones. 
Los espacios donde se activaban se 
han movido. Lo público ya no es única-
mente lo que está afuera. Esta reflexión 
surge al pensar en las redes sociales, 
donde los límites entre lo público y lo 
privado se disuelven. Es en este nuevo 
espacio público donde las imágenes de 
crítica o transgresión se están haciendo 
presentes.

Así como los dispositivos de poder 
emularon las formas de comunicación 
crítica para neutralizarla, ahora los dis-
positivos transgresores emulan los de los 
sistemas de control para seguir presentes 
y no desaparecer. Los mass media no 
sólo son utilizados para el control de las 
masas, sino que, están siendo utilizados 
para contraatacar los dispositivos de 
control. Usar las armas del enemigo en 
su propia contra.

¿Qué tan eficaz será este medio 
para la representación no hegemónica? 
¿Cuánto tiempo pasará antes de que sea 
subsumido o privatizado por los dispo-
sitivos de control? Es difícil decirlo, ya 
que esta reconfiguración de los espacios 
públicos y privados está en proceso y 
somos parte de ello.
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Andrade y Alfredo Bellfiore.

24 de noviembre de 2011

213

Los cuerpos nacen desnudos pero 
no se construyen libremente ni 
de la misma manera. En ellos 

se inscriben códigos que los moldean 
según sexo, raza, clase y situación polí-
tica. Dejan de ser sólo cuerpos para ser 
clasificados, categorizados y gobernados. 
Desde el biopoder se establecen cuá-
les son los cuerpos que importan: los 
correctos, los obedientes, los sanos, los 
bellos. Todos los cuerpos que salen de 
estas categorías son castigados desde las 
estructuras que sustentan y legitiman el 
poder: el ejército, la iglesia, la familia,  
la moral,  la medicina, etc.

La construcción biopolítica del 
cuerpo establece, mediante mecanis-
mos coercitivos, qué es lo normal y cuál 
es la anomalía que debe ser erradicada 
para posibilitar el ejercicio del poder. 
Éste, o mejor dicho estos poderes que 
violentan son variados y complejos, se 
retroalimentan unos a otros y convergen 
en la alienación del sujeto, de sus deseos, 
libertades y muchas veces llegan tan lejos 
como a privarlo de la vida.

Es imposible hablar de una violencia 
ejercida sobe el cuerpo sin hablar de 
las demás, es obtuso pensar que una 

coerción y una normatividad es más 
violenta o importante que otra, cuando 
en realidad se trata de hechos culturales 
que se inscriben sobre los cuerpos para 
domesticarlos.

Si bien el cuerpo es el primer espacio 
en donde se ejercen tanto el poder como 
el control, también debemos reconocer 
que es múltiple, plástico y político, por lo 
que se convierte en el principal espacio 
de resistencia. Asimismo, el discurso 
del arte es un buen caldo de cultivo 
para abundar en estos cuestionamientos, 
pues desde ahí es viable proyectar otros 
mundos posibles.

Bajo este orden de ideas, en la jornada 
titulada El cuerpo codificado decidimos 
incluir en una misma mesa discursos que 
parecían disonantes, pero que al mirar 
más de cerca se hicieron evidentes sus 
intersecciones. Resultó imposible hablar 
de violencia política sin hablar de géne-
ro, economía, educación, salud, raza y 
colonialismo.

El objetivo de esta jornada fue propi-
ciar una reflexión sobre los condiciona-
mientos sociales del cuerpo en la cons-
trucción de identidades, sus símbolos 
y representaciones. Para organizar las 
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asambleas se dictaron tres preguntas: ¿De 
qué manera se utiliza el cuerpo como 
plataforma de representación dentro del 
tejido social?, ¿Cómo se interpretan y 
adaptan los códigos sociales para generar 
nuevas identidades a partir del cuerpo? y 
¿En qué medida y de qué forma funciona 
el cuerpo como herramienta para la 
generación del conocimiento?

La primera asamblea, “Cuerpo y es-
pacio público”, presentó siete propuestas 
que utilizan el cuerpo para cuestionar o 
transformar la experiencia individual de 
su representación y visibilizan problemá-
ticas sociales, de género y trabajo político 
en el espacio público. A estas propuestas 
se unieron la valiosa participación de 
Alfredo Bellfiore. y las de varios asistentes 
de la asamblea. Para romper el hielo, 
Mónica Mayer abrió la jornada con un 
ejercicio clásico del feminismo setente-
ro, la cual no sólo desarticuló la lógica 
rígida de una típica mesa redonda, sino 
que nos recordó la propia corporalidad, 
individual y colectiva.

Debido a la multiplicidad de temas 
tratados, faltó profundizar en cada uno, 
pero creímos pertinente enunciar la ma-
yor cantidad de formas en que se trabaja 

políticamente el cuerpo, así como las 
expresiones que de ellas derivan. Entre 
los puntos más importantes que se dis-
cutieron, podemos destacar por un lado, 
el juego y estudio de las imposiciones 
de género, pasando por el ejercicio de 
la sexualidad en libertad, la parodia de 
los estereotipos en los discursos teleno-
velescos y el análisis de la construcción 
de lo masculino como forma de sensibi-
lización y enfoque hacia una formación 
que puede ser modificada, replanteando 
las masculinidades de las personas en 
reclusión. Y por otro lado, los discursos 
más evidentemente políticos mostraron 
la ausencia de justicia y la permanente 
incertidumbre social. Tal es el caso de 
organizaciones ciudadanas que tienen 
necesidad de visibilizar y recordar a 
las personas ausentes, desaparecidas 
en muchas ocasiones por instituciones 
gubernamentales, o la gráfica que repre-
senta al cuerpo social. Dentro de esta 
asamblea, la participación de un joven 
de preparatoria reivindicó la necesidad 
de comprensión social hacia las personas 
que, en su construcción identitaria, des-
cubren que no coinciden con las normas 
y formas reglamentadas, pues al no tener 

libertad para el pleno desarrollo de su 
definición sexual y de la representación 
de su apariencia física son susceptibles 
de cometer actos de autodestrucción.

Como intermedio hubo una sesión de 
videoperformance con las participaciones 
de César Granados, Daniel Godínez, 
Daniel Palencia, Ivelin Meza, Jessica 
Curran U., Las Disidentes Colectivo, 
Liz Misterio (Lizeth Gamboa), Marisol 
Montiel, Rubén Maldonado. 

Al terminar los videos, continuamos 
con la asamblea vespertina “El cuerpo 
codificado”, que convocó a personas 
dedicadas a crear alternancias que des-
de la educación artística inciden en la 
resolución de problemas sociales tan 
puntuales como la disminución de los 
niveles de violencia en las escuelas y la 
apertura hacia un discurso sexual infor-
mado y no moralizante.

Esta charla propició una participa-
ción más íntima, pero con gran inci-
dencia en la toma de decisiones sobre 
la autoconstrucción y autodefinición. Se 
abordó, por ejemplo, la importancia del 
reconocimiento del propio cuerpo desde 
pequeños –no sólo sexual sino cognitiva 
y afectivamente para modificar las rela-

ciones que se establecen con el entorno 
y los otros–,  la aceptación del placer 
como algo natural, el uso del cuerpo 
como arma política, la ambigüedad de 
representaciones e interpretaciones del 
cuerpo desnudo según lo que se cubre 
y lo que se muestra.

También se discutió la importancia 
de la educación artística para sensibili-
zar y satirizar los temas delicados con 
el fin de poder abordarlos abiertamen-
te. Además se trató el gran valor de lxs 
maestrxs como facilitadores para el mejor 
entendimiento del otro, de lxs otrxs, y no 
sólo como transmisores de información, 
pues la acumulación de conocimientos 
no disuelve la intolerancia. 

En ambas mesas, se reconoció la 
importancia de generar redes entre las 
personas que trabajan en estas resistencias 
para unir esfuerzos por un respeto del 
cuerpo propio y ajeno, por una construc-
ción de identidades libre y no violenta 
que vaya más allá de victimizaciones, 
en suma por una nueva construcción 
del individuo y, por ende, de la sociedad 
en general.



A PROPÓSITO 
DE LA PREGUNTA:
¿DE QUÉ MANERA SE INTERPRETAN

 LOS CÓDIGOS SOCIALES PARA 

GENERAR NUEVAS IDENTIDADES 

A PARTIR DEL CUERPO?

Alfredo Bellfiore

216 217

El extenso capítulo de las políticas donde 
el cuerpo está presente, desde un espacio 
genérico y sexual, inscrito en espacios 
heterosexistas y culturalmente clasificados 
en órdenes biológicos, las apropiaciones 
enlazadas por múltiples intereses sociales, 
entre género y sexo, se difuminan dejando 
organizar un espectro que los sistemas de 
una diversidad globalizada, hacen paradó-
jicos en tanto remisión expositiva paralela 
a una negación de los mismos, sobre la 
extensa gama de derechos y obligaciones, 
de su propia diversidad, desde múltiples 
intereses en una relación de género y política 
(Foucault). Desde este género en disputa 
(Butler), son sus propias construcciones 
imaginarias las que estarían colocando el 
espacio de la identidad en un espejo que 
deconstruye lo sociocultural, las referencias 
a modelos que se normalizaran, sobre 
urdimbres ficcionales, tan diseñadas bajo 
construcciones ornamentales, a su vez 
que totalitaristas.

Esquemas que bajo doctrinas históri-
cas, prevalecientes en supuestas formas 
democratizantes ante esquemas institu-
cionales de la ley, los ejercicios del Esta-
do o las religiones, incidiendo sobre las 
individualidades y los propios derechos 
humanos, que deberían prevalecer por 

encima de cualquier particularidad cultural, 
desde la educación y el trabajo, el género 
o la sexualidad y hasta la propia naturaleza 
vivencial.

Si a su vez, los espacios de la realidad 
son resignificados de continuo en un plano 
de hiperrealidades donde el lugar de lo en-
tendido como original abre nuevas puertas 
de interpretación, la otredad buscada en 
aquello que nos signifique lo vincular con 
lo faltante, no es hoy más que una otredad 
de poder, que determina a la vez que inde-
termina las individualidades, desde donde 
la conexión queda clausurada en prototipos 
igualmente ficcionales. Desde ese poder 
ejerciendo sobre la corporeidad, atentando 
a las libertades electivas, las referencias 
traducidas por fuera de la concepción 
biologista y toda nueva construcción sobre 
la identidad física, y las alteraciones de 
un orden natural, se organizan delatando 
naturalidades que el sistema insisten en 
negar como tales.  Es de sumar ese mismo 
lugar situado en la alteridad del espacio 
público y privado, las políticas devenidas 
en construcciones psicologistas, por donde 
la diferenciación y unificación del lugar de 
la acción, se relativiza, en donde la mirada 
asume otras perspectivas, que tanto se 
multiplica de ángulos, como también her-

metizándose en un referente vouyerista. 
Aquí, la misma unidad del ser, se disocia 
de su lugar público como privado, en tanto 
el otro observando su indistinción desde 
un permiso que le comparte con el de 
afuera, el mismo reflejo de alteridad. Es a 
partir de esa misma ficcionalidad de lo real, 
que el pensamiento puede asumir nuevas 
conceptualidades sobre el lugar de los 
binomios hombre mujer, cuerpo y mente, 
idea y concepto. Nuevos modelos son 
expuestos para pensar entonces territorios 
y esquemas de lo masculino y femenino, de 
una biología que puede performancearse 
para dejar un nuevo territorio de significan-
cias, entre lo supuesto real y su aparente 

multiplicado deviniéndose en una evidente 
ruptura del género y una pluralidad de ob-
jetos del deseo, que divorciarían aún más 
su enlace cultural. Es por igual, el espacio 
de lo entendido cultural, lo que deja nuevas 
perspectivas de consumo ideológico, de 
relativizaciones sobre un orden impuesto, 
de abordajes multidisciplinarios que orga-
nizan un nuevo tejido de identidades. Son 
como resultado, los contextos de nuevas 
estructuras de pensamiento, modificando 
el lugar desde donde se ha construido el 
cuerpo político.

Alfredo Bellfiore (artista visual, actor, 
analista corporal, performer)



Para dar respuesta a esta pregunta me 
remitiré a la investigación que realicé para 
la tesis de maestría en Artes Visuales por 
la UNAM, con orientación en arte urbano, 
cuyo título es Cuerpo y ciudad. El cuerpo 

humano en el arte público, performance, 

bodypaint, estatua viviente, instalación y los 

actos performáticos. Esta investigación fue 
realizada desde tres acercamientos que se 
complementan, a) revisión del conocimiento 
existente, b) el uso del pensamiento y la 
reflexión, y c) la experiencia artística en la 
producción de propuestas plástico-visuales.

En cuanto al uso del cuerpo humano 
en el arte público, el eje de la investigación 
es notar el fenómeno sociocultural del arte. 
Para ello se parte de la identificación del 
contexto en el que se insertan estas prác-
ticas: por un lado su ubicación en el arte 
actual, y por otro el trabajo en el espacio 
público de la ciudad contemporánea y su 
vínculo con los procesos sociales, culturales 
y políticos que acontecen en ella.

Las prácticas artísticas estudiadas en 
la investigación son ubicadas dentro de 
la categoría de nuevos géneros del arte 

público, entendidos como propuestas de 
trabajo artístico que traten sobre, desafíen, 
involucren y consulten al público. Además, 
estas propuestas son hechas para o con 
el público, respetan a la comunidad y al 
medio ambiente, y son construidas sobre 
los principios de audiencia, relación, comu-
nicación e intención política, para abarcar 
un contexto más amplio de la vida social.1

La clasificación que se aborda en esta 
investigación parte de los distintos usos 
que se le dan al cuerpo, como se muestra 
a continuación:

• El cuerpo en acción: el perfor-

mance, donde el cuerpo ejecuta 
un acto que es el rector de un 
discurso, para el cual se recurre 
a formas simbólicas. 

• El cuerpo desnudo cubierto: el 
bodypaint usa el cuerpo como 
lienzo, para cubrirlo con maqui-
llajes y pigmentos y así explorar 
sus posibilidades en lo pictórico 

1  Este término ha sido tomado de Suzanne 
Lacy, Mapping the terrain. New genre public 
art, 1995.

¿CÓMO SE UTILIZA 
EL CUERPO COMO 
PLATAFORMA DE 
REPRESENTACIÓN 
DENTRO DEL TEJIDO 
SOCIAL?
Francisco González

y reflexionar la percepción que 
crea este acto.

• El cuerpo estático: la estatua vi-
viente utiliza el cuerpo para imitar 
estatuas. El eje principal combina  
la estática, el control del movi-
miento y la respiración, sin dejar 
de lado la interacción que se tiene 
con el espectador.

• El cuerpo colectivo: la instalación 
participa de distintos cuerpos para 
intervenir temporalmente un espa-
cio específico y con ello generar 
un discurso artístico que descansa 
en el uso de concepto, tiempo y 
espacio.

• El cuerpo en protesta: los actos 
performáticos convierten el cuer-
po en medio de protesta, y en 
la mayoría hay un discurso que 
cuestiona el sistema. No tiene 
como base la idea artística.

En el estudio del cuerpo humano como 
soporte de la obra en el espacio público es 
fundamental tomar en cuenta la relación 
con el espectador, debido a que las prác-
ticas son interactivas y cobran sentido en 

la medida en que son recibidas por otros 
cuerpos, otros seres humanos. Es en la 
interacción creador-espectador donde la 
obra se completa.

Finalmente, en la investigación se 
considera la relación entre las prácticas 
corporales efímeras y la memoria colectiva, 
y se les reconoce como “lugares de memo-
ria” –categoría construida por Pierre Nora, 
que define como un núcleo significativo, 
tanto material como inmaterial y de larga 
permanencia a través de las generaciones, 
para la memoria y la identidad colectivas–. 
Este núcleo se caracteriza por una fuerte 
carga de simbolismo o de emoción. Está 
arraigado en las convenciones y costum-
bres sociales, culturales y políticas. Se 
modifica en la medida en que cambian 
las maneras de su recepción, apropiación, 
uso y tradición.

Los cuerpos de los artistas dialogan 
con la ciudad, muestran en estado conjunto 
discurso y práctica, lo público y lo privado, 
lo local y lo global, identidad y memoria.
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En H.I.J.O.S. decimos reiteradamente 
que los desaparecidos son una ausencia 
muy presente. Partimos de esta idea para 
desarrollar el tema que el día de hoy nos 
convoca: el cuerpo. ¿Cómo llevar a la prác-
tica esta primera idea? ¿De qué manera 
podemos traer al escenario cotidiano la 
ausencia atroz del desaparecido?

No es lo mismo hablar de desaparecidos 
que de asesinados, y esto es fundamental 
para nuestro quehacer social. Nuestros 
cuerpos son el espacio único y último en 
que somos, y es por ello que un elemento 
tan importante y fundamental se convierte 
en una herramienta esencial para nuestro 
fin, no sólo para representar la ausencia y el 
terror que implica la desaparición forzada, 
sino también lograr una conexión de empatía 
con la sociedad.

Hace varios años, preparando un es-
crache –es decir un señalamiento público 
a la casa de Luis Echeverría–, hablábamos 
con los compañeros de Sublevarte Colec-
tivo sobre los significados y las formas de 
representar esa ausencia. La primera idea 
que nos vino a todos a la cabeza fueron 

las siluetas. Lo siguiente fue preguntarnos 
¿qué tipo de siluetas?, ¿siluetas rellenas de 
color?, ¿vacías?, ¿idénticas?, ¿para colocar 
en el suelo o en las paredes? ¿Cómo repre-
sentamos a los desaparecidos?

Nada de esto era nuevo. Ya en Argen-
tina existía hace varios años “El Siluetazo”. 
Laura Fernández comenta al respecto que: 
“Si entendemos como huella lo que queda 
como efecto de una acción sobre una su-
perficie, podríamos decir entonces que a 
ésta no la define el material que la soporta, 
sino la marca que dejó en él. Por eso la 
impronta del cuerpo humano, convertida 
en silueta, se vuelve más potente aun como 
construcción espacial del vacío de lo que 
falta, al no quedar presa de la materia que 
la contiene”.

Y ahí se encuentra el verdadero reto. 
Quienes integramos H.I.J.O.S. exigimos la 
presentación con vida de todos los desapa-
recidos políticos de este país, y es por ello 
que en todas nuestras acciones el cuerpo 
es fundamental. Los cuerpos que recla-
mamos al Gobierno están llenos de vida 
y es nuestro deber representarlos así ante 

DESAPARECIDOS: 
UNA AUSENCIA 
PRESENTE
REPRESENTACIONES 

EN TORNO A L@S 

DESAPARECID@S 

POLÍTIC@S

H.I.J.O.S. México 

quienes nos escuchan. Los cuerpos de los 
que hablamos son como los nuestros, no 
son imagen únicamente, son sonido, son 
volumen y textura, son personas que faltan 
físicamente a nuestro lado.

La imaginación ha sido fundamental en 
este proceso de once años ya. A nuestros 
desaparecidos les devolvemos las caras en 
las paredes, porque tienen rostros definidos. 
Los recordamos con siluetas tamaño na-
tural y los hacemos marchar con nosotros 
agarrados con alambres por las avenidas 
de la ciudad para que sus espacios no pa-
sen desapercibidos. En nuestra campaña 
“Los desaparecidos nos faltan a todos” 
los llevamos al espacio público y a la vez 
íntimo de los artistas que posan con ellos 

y los asumen como propios.
¿Qué implica el cuerpo para nosotros? 

El cuerpo lo es todo, es nuestro espacio, 
una de las herramientas de lucha con las 
que salimos a la calle, es nuestra fuerza y 
a la vez nuestra conciencia de que somos 
vulnerables. Nuestros cuerpos contienen la 
historia del miedo imborrable del terrorismo 
de Estado que amenaza su integridad y 
también de nuestras mentes (hablamos 
de la tortura como una forma de violentar 
al ser en todos sus aspectos, desde el más 
íntimo al más carnal). Esa huella marca una 
ausencia constante, pero también es heren-
cia de lucha, es la certeza de que siempre, 
siempre vamos a volver.
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Voy a balconear las preguntas que debo 
contestar para esta cuartilla: ¿Cómo se utiliza 
el cuerpo como plataforma de representación 
dentro del tejido social?, ¿De qué manera se 
interpretan y adaptan los códigos sociales 
para generar nuevas identidades a partir del 
cuerpo?, y ¿En qué medida y de qué manera 
funciona el cuerpo como herramienta para 
la generación del conocimiento?

Para terminar pronto, yo no lo sé. He 
aprendido que cada persona vive su cuerpo 
de forma distinta y aunque todos los cuer-
pos signifiquen algo (mucho) no siempre 
estamos conscientes de lo que nuestro 
cuerpo narra. Además, cada persona tiene 
construida su realidad, por lo que puede 
leer cosas distintas de un mismo cuerpo. 
Incluso, un mismo cuerpo puede ser leído 
distinto por la misma persona, dependiendo 
desde dónde lo vea.

Yo puedo utilizar mi cuerpo para repre-
sentar y generar algo porque lo conozco, 
en el mejor de los casos. Pero cómo lo 
utilice otra persona no lo sé. Ojalá nadie lo 
sepa. Ojalá nadie haya escrito cómo usar 
el cuerpo para tal o cual cosa.

Y eso de decir “el cuerpo” como si mi 
cuerpo no fuera yo misma, como si fuera 
algo aparte, no se me da. Todo pasa en el 
cuerpo. También las emociones, también 
las ideas. Mi cuerpo soy yo.

Para transformar cualquier entorno, no 
encuentro otra forma que no sea sabiendo 
poner el cuerpo en el lugar adecuado, en 
el momento apropiado. Esto incluye saber 
quitar el cuerpo del lugar inadecuado en un 
momento inapropiado.

De eso depende qué represento, qué 
códigos mando, qué identidades genero y 
qué alcance tengo para crear conocimiento, 
o emociones,  o cambios (¡ojalá!).

¿Es mi cuerpo una herramienta? La he-
rramienta soy yo. ¿Es mi cuerpo un medio? 
El medio soy yo. ¿Mi cuerpo es político? 
Absolutamente. Todo lo que se hace con 
conciencia es un acto político. Y ¿con qué 
lo realizo? Conmigo misma, es decir con 
mi cuerpo.

¿Pero todxs andamos por la vida reali-
zando actos políticos con sólo poner nuestro 
cuerpo en algún lado? ¡No!

Y a veces pasa que a una no le entra 
en la cabeza cómo es que no toda la gente 
está ansiosa por conocer los alcances de su 
cuerpo (de ellxs mismxs) como instrumento 
político. A mí se me ocurre que la única 
manera de no desearlo es no tener interés 
en construirlo todos los días.

Pero a pesar de la inconsciencia, basta 
tener un cuerpo para generar algo. Veo 
a la señora esquizofrénica que vive en el 
cajero y que dice llamarse Disneylandia, 

¿YO SÓLO SÉ 
QUE NO, 
NI ESO
MinervaValenzuela

y aprendo o pienso o siento o algo. Veo u 
oigo a alguna excompañera de la secundaria 
que se esmera en tener un look de madre-
ejecutiva-triunfadora porque no conoce 
otras maneras, y lo mismo.

Veo a una persona que sabe que su 
cuerpo significa algo y que decide ponerlo 
en un lugar y en un momento que lo hacen 
significar aún más, y no sólo aprendo, pienso 
y siento, sino que quiero transformarme 

también y significar más, y ponerme en mi 
lugar y momento adecuados, porque ese 
cuerpo me estará inspirando hasta la médula.

Quizá ese sea el secreto: tener con-
ciencia de la inspiración que nuestro cuerpo 
puede causar. ¿Y cómo se llega a eso? 
Tampoco lo sé.
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Me interesa reflexionar sobre el cuerpo, pero 
a partir de uno de sus paradigmas actuales: 
el fenómeno de la desaparición en México 
durante la Guerra contra el Narcotráfico. 
El cuerpo es obligado por la violencia a no 
tener memoria, a borrar cualquier indicio 
de quién o quiénes son los responsables 
de ese poder ejercido, como si fuera un 
suceso movedizo que se ejecutara sin poder 
ser medido. 

¿Cómo es que el cuerpo se ha conver-
tido en una mercancía viva de negociación, 
con la cual se mide y compara mediática-

mente el poder político, social y económico 
entre distintos grupos de poder?

Además quisiera llevar a la mesa de 
debate la idea de la vulnerabilidad del cuerpo.

Finalmente, quisiera explorar las mane-
ras en las que el arte puede generar una 
presencia desde lo simbólico, es decir, no 
sustituir la ausencia del desaparecido por 
su símbolo, sino mirar el espacio vacío que 
deja la pérdida y construir una ausencia 
simbólica.

¿CÓMO SE UTILIZA EL 
CUERPO COMO PLATAFORMA 
DE REPRESENTACIÓN 
DENTRO DEL TEJIDO SOCIAL?
Laura Valencia Lozada

¡Qué preguntas tan difíciles! Trataré de 
darles alguna respuesta, aunque no res-
pondo si divago.

¿Cómo se utiliza el cuerpo como plata-

forma de representación dentro del tejido 

social?

En otras palabras, ¿cómo convertimos 
nuestros cuerpos (propios y ajenos) en 
signos para contarnos historias de lo que 
creemos que son, o pensamos que deberían 
ser, o queremos que sean? A mí me parece 
que el cuerpo, más que una plataforma de 
representación, es un campo de batalla en 
el que se tejen y destejen las expresiones 
de la experiencia personal y social. Lo que 
hacemos con nuestro cuerpo, lo que le 
hacemos a nuestro cuerpo y la forma en 
la que nuestros cuerpos se relacionan, son 
el tejido social.

¿De qué manera se interpretan y adap-

tan los códigos sociales para generar nue-

vas identidades a partir del cuerpo?

De manera consciente o inconsciente, 
todos interpretamos constantemente los 
códigos sociales para reforzar o cuestionar 
esa cosa rara y gelatinosa que llamamos 
identidad, que no pasa de ser algo tan 

sencillo como las coordenadas que sitúan 
a cada cuerpo en un tiempo, un espacio y 
una situación en particular.

Lo repito porque yo misma no me en-
tendí: De manera consciente o inconsciente, 
todos interpretamos constantemente los 
códigos sociales para reforzar o cuestionar 
esa cosa rara y gelatinosa que llamamos 
identidad, que no pasa de ser algo tan 
sencillo como las coordenadas que sitúan 
a cada cuerpo en un tiempo, un espacio y 
una situación en particular.

¿En qué medida y de qué manera fun-

ciona el cuerpo como herramienta para la 

generación del conocimiento?

El cuerpo es la única herramienta que 
tenemos para la generación de conoci-
miento porque sólo somos cuerpo. Yo no 
sé ustedes, pero mi cerebro y mi mente 
son parte de mi cuerpo, mis emociones 
son parte de mi cuerpo y mis sensaciones 
son parte de mi cuerpo. En otras palabras, 
todos los elementos con los que interactúo 
con el mundo para adquirir y/o generar 
conocimiento son parte de mi cuerpo.

PREGUNTAS 
DIFÍCILES
Mónica Mayer

224 225



No hay un solo sujeto, sino tantos como 
verdades hay, y tantos tipos subjetivos como 
procedimientos de verdad.  En cuanto a 
nosotros, señalamos estos: político, artístico 
y amoroso. Aplicamos el “esencialismo es-
tratégico”, el cual se refiere a la solidaridad 
temporal con el objetivo de una acción 
social concreta entre distintos colectivos de 
pensamiento, formación del acontecimiento 
para SER. Donde se configura el  CUERPO  
social, en  su propio espacio; lograr que el 
mundo de  los sujetos y sus operaciones 
resulten visibles manifestando el disenso 
en tanto presencia de los muchos mundos.

Somos parte una generación a la que 
le usurparon la palabra solidaridad, prosti-
tuyéndola hasta el cansancio mercantil más 
visceral, que le expropiaron -casi sin que se 
diera cuenta- su país y le quisieron robar 
su futuro y esperanza, pero que ha sabido 
vivir la verdadera solidaridad en múltiples 
y creativas formas, ha comenzado a recu-
perar palmo a palmo su patria, su futuro y 
esperanza. Es una generación a la que l@s 
más pequeñ@s, sin rostro y sin nombre, 
han enseñado el significado de una palabra 
simple y hermosa: dignidad.

El reto es recuperar nuestros espacios 
públicos, nuestro lenguaje que ahora se usa 
para vender todo. Con el aerosol, las pegas 

y las intervenciones mimetizamos nuestros 
mensajes y hacemos que la gente se los lleve 
de manera inconsciente, sembramos discur-
sos que hacen pensar sobre la realidad que 
vivimos y de esa manera contrarrestamos la 
influencia de los medios de comunicación 
masivos. No caemos en el panfleto, genera-
mos más preguntas que respuestas. Sabe-
mos que no es todo, seguimos en el eterno 
proceso de construcción, reinterpretación 
de lo que somos e identificación de lo que 
queremos. Buscamos el cuerpo de los sub-
alternos para acompañarnos en el camino 
de ser enunciados, y autorrepresentados, 
cuando, físicamente se puede hablar, y no 
se goza de una posibilidad de expresarse 
y ser escuchado. Ello implica colectivizar, 
expresar e innovar. Una muestra del hacer 
colectivo, hacer política desde las artes y 
los afectos,  para poder  ser cuerpo social. 
La política no entendida como ejercicio de 
poder. Pero sí de poder como capacidad de.

Se pone en práctica el mandar-obede-
ciendo, el mundo donde quepan muchos 
mundos, la organización horizontal y se 
convierte en la poco nombrada “generación 
Z” por Zapata (después de la generación 
Y, formada por apéndices biológicos de 
los aparatos de tele-comunicaciones: éste, 
pegado a la televisión; aquélla, a la radio; 

SUBLEVARTE ACCIÓN CONTINUA
SIN PERMANENCIA NI PERTENENCIA. 
¡CONTRASENTIDO! CONTRASENTIDO 
DESDE EL COMIENZO.
SUBLEVARTE colectivo

aquél que viene corriendo, a un walkman; 
ésta de acá, a un videojuego. Son jóvenes 
cuyas preferencias culturales son made in 
USA y que a lo que más le temen en la vida 
(aparte de hacer el gran oso) es a no conse-
guir un buen empleo (pese a considerarse 
los mejor preparados.)

Generación y cuerpo que hay que 
rastrear en fanzines, festivales culturales 
por la paz, talleres para niñ@s de la calle, 
marchas, observación electoral, centros 
de derechos humanos, grupos ecológicos, 
movimientos estudiantiles, teatro callejero, 
pintas y grafitis, barricadas y acciones con 
esperanza, esperanza en que todo cambie. 
Generación que desde el lugar más apartado 
del país concibió soldad@s para que un día 
no fueran necesarios l@s soldados, aman la 
vida y buscan sea digna para todos, luchan 
por libertad y justicia para todos, no para 
uno o para unos cuantos, sino para todos; 
quieren un mundo donde quepan muchos 
mundos, donde se mande obedeciendo, 
donde no se olvide a nadie en el último 

rincón del país, donde no sea necesario 
matar y morir para que las mujeres indíge-
nas puedan decir cosas tan terribles como 
que quieren vivir, quieren estudiar, quieren 
hospitales, quieren medicinas, quieren es-
cuelas, quieren alimento, quieren justicia, 
quieren dignidad. Un mundo donde no sean 
necesarios los ejércitos, que en él la paz, la 
justicia y la libertad sean tan comunes que 
no se hable de ellas como cosas lejanas, 
como de quien nombra pan, pajáros, aire, 
agua. Para esta generación ese mundo no 
es un sueño del pasado, es de adelante 
que viene, del siguiente paso que demos.

En un mundo donde quepan muchos 
mundos los métodos de organización so-
cial, los subalternos se hacen visibles y 
se presentan en el acontecimiento en el 
espacio público, grupos existentes revisan 
su orden interno, sus modos de hacer, y 
surgen nuevos métodos, al tiempo que la 
internet refleja esa nueva realidad.
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El cuerpo como medio de resistencia
Algunos días atrás me sentí consternada 
cuando una alumna me comentó el porque 
de sus ausencias, en un tono totalmente 
casual, como si estuviera hablando de la 
película que había disfrutado una noche 
antes, me dijo: “No he venido a clase por-
que siempre vomito después de comer y 
ahora, gracias a esto, empecé a vomitar 
sangre por la boca y también me empezó 
a fluir por la nariz.” Aun impactada por la 
normalidad de la autodestrucción, recordé el 
caso en el que las tuberías de la universidad 
iberoamericana habían sido dañadas por el 
vómito, que se provocaban constantemente 
sus alumnas en búsqueda de la perfección 
estandarizada, en búsqueda del cuerpo 
inaccesible, en esa búsqueda perdida de 
su físico desdibujado.

El cuerpo, la sexualidad, los fluidos, la 
epidermis, las formas, los olores, todos es-
tos, acaban definiendo un eje de control, una 
forma de ejercerlo, en donde los controles 
se manifiestan como políticas de estado, 
en el que el estado rige-dirige, ordena-
encasilla a los cuerpos. El cuerpo en sí es 
su eje de control político, de control social 
en el que teje y desteje los organismos de 
relaciones, las dinámicas de construcción 
y organización da las formas a los tejidos 
sociales. Lo controla, decide  sobre el 

individuo, dentro del individuo, dentro de 
sus placeres, de sus sexualidades, de sus 
eyaculaciones. Lo transforma en un cuerpo 
para ser utilizado, para ser usado y defor-
mado como una representación del deseo 
del poder o como construyendo en él los 
símbolos deseados desde las jerarquías, 
las ideologías que los perpetúan y ratifican. 

Son la base de la creación de su co-
nocimiento, un conocimiento dirigido a la 
frustración, a la autocercenación, juzgado 
y culpado, son cuerpos crucificados por 
el género violento, por todas las violencias 
instituidas en él. Este control nos muestra, y 
nos coloca en el centro mismo del ejercicio 
del poder hegemónico-autoritario de un 
ideal inalcanzable de violencia silenciosa. 

Por estas razones el representar a 
través o desde el cuerpo es un acto de 
transformación-revolución ideológica que 
nos lleva a cuestionar los espacios de 
conformación de la identidad. Los espacios 
confortables, estos espacios de no reflexión, 
estas reflexiones castradas por la norma 
fálica dominante, la cual se supone, o por 
lo menos pretende, ser nuestra identidad. 
Las identidades corporales y sexuales son 
una construcción social sustentada en la 
violencia, que nos construye-destruye 
en una ideología binaria de dominio, en 
la que existimos confrontándonos siste-

EL CUERPO 
COMO MEDIO DE 
RESISTENCIA
LAS DISIDENTES, colectivo de reflexión 
y creación Adriana Raggi y Bruno Bresani)

mática y totalmente al otro, al reprimido, 
al humillado, al no ideal normalizado. Sólo 
hay dos posibilidades, dos únicas opciones, 
nos cierran las alternativas y las formas 
derivadas de otros placeres, son dos pa-
rámetros de acción sin ninguna reacción 

admitida por el estatus culo-dominante: 
es esto, no elijas, no hay opción, solo es 
así porque que es lo natural, la ciencia 
no miente, es lo que nos determina, es 
la mentira del dominador de los cuerpos 
sobre los cuerpos subyugados y abusados.
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A nte las evidentes fallas del sistema 
educativo mexicano considera-
mos ineludible edificar modelos 

y espacios donde generemos una edu-
cación integral. Desde esta perspectiva 
organizamos la jornada Tráfico Libre de 
Conocimientos para iniciar, junto con los 
presentes, un proyecto educativo que se 
apropiara tanto de las formas de sociali-
zación abiertas por las tecnologías de la 
información y comunicación (TIC), como 
de aquellas prácticas artísticas que propo-
nen dispositivos de aprendizaje colectivo 
a través de cadenas de colaboración.

El orden jerárquico en el que se basa 
la educación formal muchas veces trata 
al conocimiento como un bien privado e 
unidireccional, donde el profesor tiene la 
información y el estudiante la recibe. Sin 
embargo, el conocimiento no es producido 
por un solo individuo, es una construcción 
social de la que todos somos productores 
y distribuidores.

El ser humano aprende a lo largo de su 
vida modificando su contexto, por medio 
del ensayo y el error. El aprendizaje se 
produce en grupo y trasciende cualquier 

currícula o plan de estudios. No existen 
tales ideas originales, sino sólo una revisión 
constante de las ya existentes.

En el aprendizaje informal es posible 
reconocer maneras de producir y distribuir 
conocimiento con cierta horizontalidad, 
en donde la colaboración fortalece al gru-
po que la efectúa. Las TIC, por ejemplo, 
han puesto en jaque la mediación que 
ejerce la escuela entre el conocimiento 
y los educandos.

Aunque las TIC son una herramienta 
para dinamizar la recreación y apropiación 
del conocimiento no garantizan una hori-
zontalidad del poder. La contrariedad de la 
innovación tecnológica es que usualmente 
llega antes que la innovación social. En 
este sentido, incluso las TIC podrían 
generar desigualdad, pues aquellos que 
no tienen internet quedan excluidos. 
Democratizar el acceso a la información 
también tiene sus contradicciones, pues 
muchas veces el mar de datos lanzado 
a la web sin ningún rigor genera mayor 
confusión. Por lo que no debemos con-
centrarnos en la tecnología solamente, 
sino en los problemas a resolver por medio 
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del pensamiento complejo.
La pregunta es qué hará la sociedad 

con la tecnología y no qué sociedad hará 
la tecnología. ¿Cómo estimular la capa-
cidad humana de recrear conocimientos 
usando la tecnología como herramienta? 
En este sentido, creemos necesaria una 
alfabetización digital profunda (que in-
cluye saber cómo acceder, administrar, 
integrar, evaluar y crear información), que 
sea parte de una visión holística y crítica 
de la realidad para generar la capacidad 
de filtrar y contextualizar. Esa ahí don-
de el tráfico libre de conocimientos nos 
debe apoyar para construir aprendizajes, 
así como nuestra identidad individual y 
colectiva.

Crónica 
Tráfico Libre de Conocimientos 

titulaba la tercera jornada y cierre del 
simposio. Por la mañana el auditorio del 
MUCA se llenó poco a poco; asistieron 
artistas, estudiantes de arte, profesores 
universitarios y trabajadores de museos 
y centros culturales. Iniciamos con la 
mesa de discusión “Tecnologías socia-
les” conformada por Carla Cobos, José 

María Serralde y Edgardo Ganado Kim, 
quienes plantearon, desde su experiencia 
como gestores culturales,  investigadores 
o desde su práctica artística, que el flujo 
de información y su procesamiento por 
las nuevas tecnologías pone en entredicho 
a quién pertenece la cultura. Los asisten-
tes fueron participativos y desataron un 
debate acalorado.

Tras un receso de 15 minutos, pasamos 
a la sala de exhibición del MUCA para 
iniciar con el “Espacio abierto” (Open 
Space), una dinámica que permite la 
discusión ágil y la toma de decisiones 
colectivas entre un grupo numeroso de 
personas. Blanca Gutiérrez presentó las 
reglas y el objetivo ante la plenaria: cons-
truir una plataforma educativa en red. 
Después de una larga lluvia de propuestas 
a discutir, nos dividimos en cuatro grupos 
de trabajo: gestión, software libre, educa-
ción y redes colaborativas. Cada persona 
se integró al que más le gustaba y los 
responsables de la organización de este 
día decidimos repartirnos en cada uno de 
los grupos. Todos los equipos tenían fichas 
de trabajo, plumas y cartulinas al centro 
para anotar las propuestas y conclusiones, 
mismas que posteriormente serían fijadas 

en la pared para compartirlas con el resto. 
Todo se trasmitió en vivo por internet para 
que más personas tuvieran la posibilidad 
de participar.

El grupo de gestión propuso elaborar 
tutoriales para acortar la brecha de cono-
cimientos, además de crear y fortalecer 
redes entre proyectos artísticos y espacios 
de encuentro para su desarrollo. Además, 
señaló una característica fundamental 
para el sitio web: quien realizara la página 
necesariamente debía formar parte del 
proyecto. Por su parte, el grupo de software 
libre discutió el tema de los derechos de 
autor, la propiedad intelectual y cómo se 
construiría la plataforma desde el aspecto 
técnico. El círculo de educación se pre-
guntó cómo generar filtros críticos para 
digerir la vorágine informativa, trató la 
importancia de la interdisciplinariedad, 
cuestionó la pretendida universalidad 
educativa y expuso que son necesarios 
los encuentros en espacios físicos, no 
sólo virtuales, para el aprendizaje mutuo. 
Mientras tanto, el equipo de redes cola-
borativas pensó maneras de promover la 
participación activa de los usuarios en la 
plataforma, propuso crear un directorio 
de proyectos para establecer contactos y 

adoptar la forma del trueque para inter-
cambiar saberes y tiempo.

Al terminar, la pared quedó llena 
de tarjetas que, a demás de mostrar las 
conclusiones, serían el primer eslabón 
de la plataforma. Cada asistente se com-
prometió con una acción específica, ya 
fuera proporcionar un espacio, contribuir 
con sus conocimientos, diseñar o mante-
ner y estar activamente en la plataforma 
educativa. Pretendíamos potenciar un 
trabajo que no sólo dependiera de Medios 
Múltiples sino que fuera alguna forma de 
horizontalidad, donde la construcción se 
compartiera con más personas.

Había personas muy escépticas que 
condenaban el proyecto del TLC al fra-
caso Otras más optimistas planteaban 
que quizá era una utopía y algunas más 
nos hablaron de proyectos similares que 
lograron sostenerse, como el proyecto 
Venus de Roberto Jacoby. La jornada se 
cerró con una pequeña remembranza de 
los tres días de simposio. Pero esto no era 
el cierre, sino un inicio.
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El escenario que deben enfrentar los ar-
tistas y gestores culturales que nacieron 
de fines de los setenta en adelante es 
sustancialmente diferente al que conocie-
ron las generaciones que les anteceden. 
Su formación e inserción en el medio no 
puede desconocer la presencia ubicua del 
mercado y la reformulación simbólica de 
las artes visuales en el marco del consumo 
cultural. En las largas conversaciones que 
sostuvimos con muchos artistas y agentes 
que se adscriben a dicha primera genera-
ción del arte contemporáneo en México, 
vimos aparecer una y otra vez el mismo 
diagnóstico acerca de los jóvenes hoy 
día, marcado por un desencanto que a 
veces dejaba entrever que se sentían de-
fraudados. . Se refieren a las generaciones 
jóvenes en términos de conformismo y poco 
compromiso, y repetidamente señalan que 
los artistas jóvenes de hoy no buscan sino 
insertarse en canales ya establecidos-que 
ellos pelearon, planearon y sostuvieron-, 
en lugar de construir sus propios espacios 
para la producción y experimentación. 
Sus principales preocupaciones serían la 
distribución y el Mercado; piensan en las 
artes visuales a través del consumo.

En torno a esta intuición generalizada, 
se multiplican los discursos de incompren-
sión. De acuerdo con ellos, nos enfrentamos 

a jóvenes apáticos que no han sido capaces 
de articular una identidad colectiva. Sus 
trabajos suelen ser de mala calidad –“su-
perficiales”, acusan– y utilizan  fórmulas 
probadas para insertarse en nichos de 
mercado (generalmente, las búsquedas 
expresivas del neoconceptualismo).. La 
ansiedad por un lugar de visibilidad ha 
poblado la escena. Lejos de la actitud 
contestataria con la que aquella generación 
recuerda las iniciativas que emprendieron 
en su juventud, los jóvenes hoy quieren 
ser parte del sistema, tener una galería y 
exhibir en circuitos internacionales. Des-
de esta nostalgia por los años noventa y 
sus espacios independientes resulta difícil 
distinguir entre la producción emergente 
alguna propuesta que tenga aspiraciones 
más allá del mercado.

Detrás de esta dificultad de comu-
nicación intergeneracional encontramos 
brechas ideológicas, brechas formativas 
y, sobre todo, brechas de conectividad. 
La tecnología ha transformado las formas 
de producción artística, la manera en que 
los jóvenes se agrupan y forman equipos, y 
los modos en que se elaboran propuestas 
y realizan proyectos. En cierta medida, 
también ha intervenido en las formas en 
las que se estructura el pensamiento y la 
acción en las nuevas generaciones. Pero 
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estos nuevos modos de relacionarse con 
el entorno no necesariamente deben ser 
interpretados como individualistas y con-
trarios a un sentido de grupo. Hoy en día, 
los profesores de las escuelas de arte se 
encuentran con nuevas formas de sociali-
zación e investigación en las que el profesor 
ya no es la única voz autorizada. El internet, 
por ejemplo, provee de recursos de forma 
rápida y exenta de mediaciones. Los artistas 
más jóvenes, que aún están formándose 
en las escuelas, “nacieron con internet en 
su cuarto”, cosa que no les pasó a los de 
25 ó 26 años. Estas transformaciones son 
difíciles de procesar para una generación 
que todavía siente desconfianza hacia 
las nuevas tecnologías y tiene múltiples 
aprensiones a sus usos; que teme por sus 
derechos de autor y la seguridad de sus 
datos personales. Aunque los más jóvenes 
son conscientes de que la información en 
internet pareciera quedarse en la superfi-
cie, la facilidad con la que dominan estos 
recursos les permite aprovechar sus múl-
tiples potencialidades. Ven en el link, en el 
hipervínculo y en esa aparente ligereza de 
la información la posibilidad de construir 
una red de conexiones útil para un entor-
no en el que cada vez es más necesario 
conformar equipos multidisciplinarios para 
la construcción de proyectos creativos. 

Las dinámicas colaborativas que he-
mos podido registrar en estos meses de 
investigación etnográfica dan cuenta de 
renovadas maneras de entender y poner 
en práctica el trabajo grupal. Aquello que 
ante los ojos de los mayores puede pare-
cer un mero intento de gathering social y 
de visibilidad en el medio, muchas veces 
no es sino una búsqueda por tejer redes 
y hacer sociedades para el desarrollo del 
conocimiento artístico. 

El remoto antecedente de una pro-
ducción artística colectiva marcada con un 
sello militante parece haber abandonado la 
escena por completo. Ya desde los años 
noventa, los espacios alternativos asocia-
dos a la generación del neoconceptualismo 
desviaron la práctica artística de un pro-
grama político y de una visión solemne del 
arte contemporáneo. Según explica uno de 
los protagonistas de estos círculos, antes 
que nada se trataba de antros “divertidos”, 
donde “la frontera entre el relajo y las obras 
artísticas era tenue” (Abaroa, 2010). Durante 
los primeros años del nuevo siglo, articula-
ciones como el Colectivo Atlético subrayan 
la importancia de la convivencia y la fiesta 
en el discurso visual, desmarcándose del 
acento político de los proyectos jóvenes que 
concentran sus energías en hacerse cargo 
de las exigencias de una edificación real. 
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Utilizando en su beneficio las posibilidades 
de la conectividad virtual, los jóvenes hoy 
se concentran en la gestión compartida 
de espacios temporales para propósitos 
específicos: exposiciones, talleres, eventos, 
intervenciones artísticas, etc. Cuando con-
fluyen equipos de trabajo verdaderamente 
dispuestos al diálogo y la construcción, 
esas experiencias trascienden, incluso si el 
espacio en el que se alojaron ya no existe. 
“Los proyectos son efímeros, aparecen y 

desaparecen –explica un artista y gestor 
local–. Se hacen exposiciones en tal lado, 

y si tienes suerte duran tres días o una 

semana. Si son buenas, las vas a tomar 

como referente… y si no, se van a diluir 

igual que el espacio. Es menor la necesidad 

de proponer un espacio y sostenerlo”. 
Con frecuencia se entienden los procesos 
de involucramiento y colaboración como 
procesos creativos en sí. En este sentido, 
la caducidad de una iniciativa artística no 
es un sinónimo de fracaso: aunque pare-
ciera que se desvanece en el aire, siembra 
la semilla de nuevos proyectos, nuevos 
puentes, nuevas redes. 

Los vínculos cooperativos que se es-
tablecen entre los diversos actores de la 
escena artística terminan conformando 
una segunda escuela, en ocasiones aún 
más definitoria que la enseñanza formal. 

Es común observar que los jóvenes egre-
sados de las escuelas perfilan su inserción 
al campo artístico a través de iniciativas 
colectivas. La complejidad de la escena 
contemporánea demanda un alto nivel de 
competencias, que es más fácil cubrir en 
colectivo. Los jóvenes valoran la confluencia 
de aportes y experiencias que ofrece el 
trabajo en grupo, y suelen desempeñar 
simultáneamente los papeles de maestros 
y aprendices al interior del equipo. “Se trata 

de crecer como bloque” –nos explican 
nuestros jóvenes informantes.

Muchos artistas coinciden en que lo 
prioritario es el movimiento de la escena, 
donde se canaliza la necesidad de una ge-
neración por hacer cosas. La fluidez de una 
escena interconectada y llena de propuestas 
multiplica las posibilidades de colaboración 
y emprendimiento.  Uno de los resultados 
más importantes de una experiencia de 
trabajo cooperativo es, precisamente, la 
red de vínculos que se estrechan en éste, 
y las expansivas posibilidades que esta 
red activa. En efecto, más que sentirse 
identificados como generación, los jóvenes 
se sienten parte de una o varias redes 
colaborativas, que muchas veces aglutinan 
individuos de edades, orígenes sociales y 
formaciones disciplinarias diferentes. 

Quizás por el carácter reticular de las 

relaciones sociales y la centralidad que han 
cobrado estas prácticas interdisciplinarias, 
los emprendimientos de los jóvenes en el 
campo artístico contemporáneo encuentran 
en la plataforma creativa una modalidad 
privilegiada de expresión y producción. 
Desde los ámbitos independiente e insti-
tucional se vienen impulsando un conjunto 
de propuestas creativas que no constitu-
yen, en sí mismas, productos artísticos. 
Buscan ser, más bien, una base desde la 
cual se propicie la activación de procesos 
culturales, que reúnan a la gente en torno 
al arte y la reflexión. En su amplia hete-
rogeneidad, estas iniciativas conforman 
plataformas ciudadanas donde los flujos 
de información cobran un rol protagonista, 
y para ello las nuevas tecnologías de la 
comunicación desempeñan una función 
primordial. Se trata de proyectos híbridos, 
en expansión, abiertos al cambio y en 
permanente movimiento. 

Proyectos que en décadas anteriores se 
llamaron independientes o autogestivos, hoy 
se estructuran y plantean con otras misiones 
y filosofías. La autonomía y la alternativi-
dad no significan hoy lo que connotaban 
entonces, ni constituyen necesariamente 
un valor por sí mismas. En términos de la 
producción artística misma, se trata de una 
generación que no se vio en la necesidad 

de conquistar espacios con respecto a los 
soportes y las temáticas.  Además, estar 
fuera de los circuitos oficiales tampoco es 
garantía de independencia, originalidad o 
valentía. Los jóvenes productores no se 
enfrentan a la institución como lo hicieron 
sus antecesores; ya no están en contra de 
ella, sino que intentan tender puentes hacia 
la construcción conjunta. De hecho, los 
espacios institucionales han tenido la capa-
cidad de emular los modelos operacionales 
de la autogestión. “Los museos también 

quieren dentro del museo su espacio cool, 
alternativo, dinámico”, nos explica una 
joven curadora educativa argentina, que 
lleva años en la escena mexicana. 

Los jóvenes en la actualidad no se 
sienten incómodos al establecer alianzas o 
recibir cooperaciones institucionales: se tra-
ta de una autonomía de objetivos artísticos, 
pero no de medios. “Hay muchos niveles 

en los que se puede ver lo independiente. 

Puede ser en el modo de producción, 

puede ser en los contenidos, puede ser en 

los modos de sustentabilidad. Ser alterna-

tivo en todos los niveles es prácticamente 

imposible”, explica una agente cultural de 
la escena. Algunos jóvenes plantean que 
la alternatividad contemporánea pasa por 
generar experiencias humanas que son 
independientes del espacio que las alberga. 
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Otros establecen distinciones más sutiles: 
aceptarían los apoyos de algunas marcas, 
pero no de otras. Hay quienes sostienen 
que uno siempre termina autocensurán-
dose para introducirse en los espacios 
de visibilidad y prestigio, ya que  “se sabe 

qué piden y cuál es el tipo de artista que se 

mueve en esos medios”. Cuando plateamos 
esta problemática en las mesas de trabajo, 
quedó a la luz el carácter polémico del 
concepto. ¿Alternatividad con respecto a 
qué? ¿Inde-pendencia frente a quién? ¿Au-
togestión en qué términos? “Creo que llegó 

el momento de pensar –resume una de las 
participantes-. Reubiquemos redefinamos 

esto, porque no podemos seguir usando 

esa etiqueta”. Es hora de reconocer cuáles 
son las emer-gencias de nuestra época.

 

En nuestra sociedad el capital se lo come 
todo, hasta el arte. En algún momento 
pensé que alejarse del mercado era una 
forma de retardar la entrada del arte en los 
circuitos de legitimación y con ello crear, de 
alguna manera, una resistencia plausible; 
que permitiera a la producción simbólica 
marginal tener campos de expansión más 
allá de las galerías y salas de museo. Ahora 
veo más claramente que no es posible. 
Tarde o temprano, lo que valoramos como 
arte será fagocitado y entrará a circular 
en las esferas del mercado o de la institu-
ción que lo domes-tica rápidamente para 
aprovecharlo. Es una paradoja, porque el 
arte y sus mecanismos de legitimación 
parecen oponerse a esto, pero al final del 
día dependen directamente de la venta y 
su puesta en circulación, con pocas o nulas 
opciones para salir de ella. 

Por lo tanto, el arte hoy en día es legiti-
mado desde el sistema capitalista y es inútil 
tratar de convertirlo en una contracultura 
resistencia desde los mismos cimientos his-
tóricos y conceptuales que le ha otorgado el 
sistema. El arte parece que lo justifica todo. 
Siempre lo consideramos un bien simbólico 
positivo, un conocimiento capaz sanar 
a la sociedad y al individuo, una terapia 
que nos puede salvar de la barbarie y la 
injusticia, que identifica grupos humanos 

para crear lazos de cohesión comunitaria. 
Pero, a veces no nos damos cuenta de la 
imposición arbitraria y vertical que esto 
conlleva. Luchamos porque sea enseñado 
en las escuelas y lo propone-mos como una 
vía legitima y eficaz para la emancipación y 
la libertad. Sin embargo, en su circulación 
dentro del mercado podemos ver a quién 
le sirve y para qué fines. Hasta las obras 
que manifiestan críticas directas a estos 
andamiajes se ofertan en ferias y galerías. En 
el mejor de los casos las vemos cooptadas 
por museos o instituciones académicas 
afines, que las despojan de un posible 
impacto en una comunidad determinada.

 El arte parece confinado a museos, 
co-lecciones, escuelas, bienales, hospitales, 
programas de televisión, la calle, la red, etc. 
Su trama parece tan amplia que deberíamos 
desconfiar de que exista como creemos y 
de que sirva para lo que hemos imaginado.

Las transgresiones del arte y sus cam-
pos de influencia son ya la norma discipli-
naria que se reproduce en el teatro, en el 
cine, en las artes plásticas, en la literatura 
y en los supuestos quiebres ideológicos 
que provoca. Ya ni siquiera propone la 
rebeldía como signo moderno que nos 
permita responder si efectivamente el arte 
es vehículo de trans-formación y permite 
abrir quicios críticos frente a la realidad. Si 

TRÁFICO LIBRE DE 
CONOCIMIENTOS
Edgardo Ganado 
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bien existen ejemplos históricos donde el 
arte ha sido relacionado directamente con 
la vida, eso fue confinado a un grupo redu-
cido de personas y su expansión práctica 
es casi nula, por no decir inexistente. Los 
dadaístas son un fenómeno del pasado, 
propios de historias y manuales del arte 
moderno. Son objeto de estudio, más no 
una práctica vital. 

Así mismo, las academias han creado 
otros sistemas académicos que parecen 
remplazar a los anteriores, pero en realidad 
lo que hacen es seguir reproduciendo las 
mismas formas. Una y otra vez se inventan 
nuevos paradigmas que, en la fantasía de 
algunos, proponen maneras novedosas de 
enseñar y producir el arte. Pero de nueva 
cuenta, lo que hacen es ofrecer un producto 
novedoso y por lo tanto consumible, una 
propuesta singular que entra directamente 
al mercado o a sus márgenes para ser 
consumido en el tiempo que esta dinámica 
determine. 

Hoy más que nunca parece que la 
no-ción de arte tendrá que permanecer en 
su domesticación generalizada tanto por  
el mercado como sus por secuaces: los 
museos y coleccionistas; quienes, ávidos 
de poseerlo todo, lo compran y hasta dicen 
compartirlo. Son glotones y rapaces, son 
los mismos que hoy han sido vituperados 
en Wall Street. Es probable que una puerta 
de cambio de estos mecanismos sea la 
erosión del concepto “arte”, su disolu-
ción. Alejarnos de lo que se ha construido 
hasta ahora desde el mercado, desde 
la academia, desde la historia; donde el 
agente-artista desaparezca como genio, 
maestro o iluminado. Donde las prácticas 
creativas no pretendan ser universales con 
valores eternos; donde el ego de artista 
se reparta en la comunidad y la autoría se 
di-luya; sobre todo, donde la comunidad 
sea la que exija sus propios modos de 
creación simbólica.

Las herramientas del amo nunca des-

montarán la casa del amo

El aprendizaje es algo que puedes incitar,  

literalmente incitar, como una revuelta

–Audre Lorde

¿Qué es aprender, qué es enseñar? ¿Qué se 
queda en el margen de lo que entendemos 
por educación? 

Un salón de clases o un espacio educa-
tivo puede ser visto como un microcosmos 
de la sociedad, donde están en juego pers-
pectivas conflictivas y  tensiones reguladas 
por normas institucionales implícitas, como 
el dominio de los discursos intelectuales y 
verbales para transmitir conocimiento. Pero 
cuando esas normas son perturbadas, el 

drama social es actuado: las posiciones 
de diferencia pueden salir a la superficie, 
de modo que la escena pedagógica es 
saturada de fuerzas heterogéneas que 
desafían las nociones de racionalidad que 
rigen lo que entendemos por educación. 

Momentos críticos en los contextos 
educativos pueden detonar situaciones de 
transición y riesgo; tienen el potencial de 
traer al centro de la escena la singularidad 
de los estudiantes, su contexto cultural y 
sus prejuicios. Los episodios cargados 
emocionalmente dentro de un salón pue-
den ser vividos como epifanías locales o 
momentos bisagra que permiten repensar 
las posiciones de los sujetos, no sólo dentro 
del salón, sino en un contexto social más 
amplio. Este tipo de episodios pueden 
exponer los límites de la escena de la en-

DRAMA EN 
EL SALÓN. 
EPIFANÍAS LOCALES
Naomi Rincón Gallardo  
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señanza, convirtiéndose en experiencias 
críticas cuya impredictibilidad reta nuestras 
formas habituales de pensar y de sentir. La 
normalidad en un entorno educativo invo-
lucra restricción, represión y procesos de 
estandarización que protegen del exceso. 
La agencia de un sujeto puede emerger en 
momentos de anormalidad per-turbadora si 
decide hacerse cargo de sus consecuen-
cias. Los momentos epifánicos son vividos 
como momentos límite de la experiencia, 
que alteran el significado de la vida de los 
sujetos. No es sólo el carácter personal lo 
que queda de manifiesto, pues las historias 
no son producciones individuales sino que 
son parte de contextos culturales, sociales 
e históricos más amplios. 

Una pedagogía comprometida debería 

hacerse cargo no sólo del espacio de apren-
dizaje como un espacio colectivo sino como 
un espacio corporal, pues los encuentros 
no son teóricos sino entre cuerpos reales. 
Tomar en cuenta el uso de nuestros cuerpos 
y emociones en un salón haría explícita la 
variedad de posiciones que tomamos frente 
a los dilemas éticos y los conflictos sociales, 
e impulsaría actos existenciales donde uno 
pueda volverse radicalmente consciente 
de la relación con el conocimiento, con 
las emociones y con gente que nos rodea.

El marco de una situación pedagógica 
puede ser entendido como un escenario 
para ensayar e inventar distintas posiciones 
para los sujetos, donde éstos se puedan 
constituir activamente desafiando la posi-
ción que una situación específica les ofrece.

El tiempo presente se desplaza en 

un espacio de contradicciones, las 

cuales son verdades detenidas en 

un extenso tráfico. Todos quieren 

llegar de inmediato, antes de vol-

ver a detenerse en espera de la 

luz verde.

Antes que nada, quiero señalar que al 
contemplar el título de la jornada, Tráfico 

Libre de Conocimientos, comparto el interés 
de compañeros de distintas organizaciones 
de pedagogía alternativa por fomentar dos 
ejes básicos de aprendizaje desde una 
relación no formal de aprender haciendo 
(idea retomada del pedagogo brasileño 
Paulo Freire). El primero está relacionado 
con el hecho de que nos enseñemos a 
cultivar nuestra propia comida, así como 
producir nuestra propia electricidad; el 
segundo buscaría generar un grupo de 
asesoría social en el que se discutan es-
trategias basadas en las oportunidades y 
fortalezas de las comunidades. Para ello 
es indispensable realizar de manera cons-
tante un diagnóstico de las problemáticas 
locales, justo porque en el contexto de la 
hiperinformación muchas veces se divaga 
sin tener objetivos concretos para resistir 
las crisis del capitalismo tardío. 

Partiendo de lo anterior –que se puede 

considerar como una propuesta frente a 
la época de catástrofes ecosociales a la 
que nos enfrentamos–, es viable generar 
un sentido comunitario de participación 
local, donde se posicione el modelo coo-
perativo como forma de organización ante 
un modelo de educación formal, que ha 
sido cada vez más restrictivo e inoperante. 
El horizonte sería la imagen poética de un 
bosque compuesto e interconectado por la 
raíces de varios árboles, que se alimentan 
de nutrientes profundos.

En esta red de responsabilidad com-
partida, sería indispensable desarrollar 
una interrelación entre disciplinas como 
la historia, la geografía, la biología, la es-
tética y el arte con otras de educación 
ambiental y estudios de género, además 
del conocimiento y práctica de oficios tra-
dicionales, así como también de memoria 
oral y gastronomía local, lo cual crearía una 
plataforma integral para microcomunidades 
conectadas entre sí. 

Apuntando diversas acciones para 
comunicarse en dicho tejido de conoci-
miento, podemos echar a andar la diversa 
infraestructura cultural que se tenga a la 
mano, desde los espacios físicos, bienes 
inmuebles e inmateriales, hasta los sujetos 
activos que componen la aldea social en 
cuestión. En este sentido, es importante 

PRÁCTICAS EDUCATIVAS 
PARA LA PRODUCCIÓN 
COLECTIVA DE CONOCIMIENTO
ACCIONES DE RESPONSABILIDAD COMPARTIDA

Alejandro Rincón
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valorar cuál será la aportación a la comuni-
dad y la afectación a lo colectivo compartido 
(tácticas de interacción ecosocial: “Estado 
de independencia”, Abraham Cruzvillegas, 
suplemento Tomo) que también puede 
resultar un estorbo útil. 

En la conferencia pública titulada El

giro pedagógico en la práctica artística 

contemporánea, publicada por el Encuentro 
Internacional de  Medellín “MDE11” (2011) 
con el tema “Crítica e instituciones”, Grant 
Kester (gran figura en el diálogo de prác-
ticas artísticas dialógicas o relacionales), 
menciona que el fin del arte fue transmitir 
e inspirar formas dominantes de poder. 
De esta manera, el rol pedagógico nece-
sita formas de disidencia, subversión y 
ataque contra las formas dominantes del 
poder, desde una lógica sobre la mera 
interpretación mimética, por lo que no se 
ha avanzado mucho. En otra parte de su 
texto, encomienda transformar la concien-
cia de la intersubjetividad, cambiando la 
percepción del mundo, con el desarreglo 
o desubicación del orden existente.

En la primera parte de dicha confe-
rencia, ubica su punto de partida para 
crear desde el disenso, estar sin estar de 
acuerdo y actuando desde conductas au-
todeterminantes, dejar de ser el productor 
acrítico, lo cual es evidentemente una no-

ción pedagógica: emancipar al espectador, 
volver al ignorante en aprendiz (Ranciére, El

maestro ignorante). En sus conclusiones, 
Kesler enfatiza en la formación a través 
de la práctica –como refiero al principio 
de este texto, retomando al pedagogo 
brasileño Freire–, para transformar la no-
ción impuesta de la realidad dependiente: 
flexar las prácticas del arte, accesibilizarlas 
y acercarlas. Esto me recuerda nuestros 
referentes locales de fábricas de artes y 
oficios, fundadas como modelo de experi-
mentación sociocultural desde el año 2000 
en la Ciudad de México, las cuales operan 
con estas dinámicas sin proponérselo del 
todo y sin lograrlo en absoluto. 

Creo que hay varias posibilidades 
de producir pedagogías colaborativas, 
en donde se logre una interacción inclu-
yente y participativa, de varios agentes 
culturales activos que estén dispuestos 
a generar proyectos comunes. Para esto 
se pueden activar modelos ya aprobados, 
como conversatorios (charlas), exposición 
de trabajos, producción de documentales, 
plataformas educativas, dispositivos móviles 
equipados, producciones locales e “inte-
racciones orgánicas” (proyecto SANART, 
Vietnam) entre otras tácticas. Desde este 
escenario de posibilidades, se retoma el 
poder emancipador para “trabajar accio-

nes transformadoras con comunidades en 
campo, que no necesariamente terminan 
en un museo” (SANART, Signos y señales 

de la periferia, MDE11, 2011. http://vimeo.
com/32221516), ya que también el des-
orden social, por más esquizofrénico que 
parezca, puede relacionar un ecosistema 
natural o inducido por la libre asociación 
estética de sus seres vivos, favorecido por 
un tráfico social.
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