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Introduccion

Introduccion

La 'pres‘enté iésis es'un estudio de caso de Ia galeria de arte La Panaderla
maugurada en 1994 y cerrada en el ano 2002 y que estuvo ubicada en la Colonia

: Hlpodromo Co desa en la ciudad de México.
g El func«onamlemo y.oferta cultural de La Panaderia puede inscribirse en el
Ios historiadores del arte han llamado “espacios de arte

4alternat|vos
ntre Ias ‘caracteristicas que se les atribuyen a este tipo de espacios,

a eI hecho de que sean lugares de reunion de unos artistas con otros en
) ‘busca de fines variados (econémicos, de promocion y difusion de sus obras, etc.).
{En ocasiones los artistas se convocan unos a otros no porque quieran hacer un

: «trabajo colectlvo sino simplemente porque requieren de un espacio y éste no se lo
pueden ‘costear ellos mismos.

Los espacios alternativos son y estan producidos principalmente por
‘, jovenes que buscan y/o ejercen una comercializacion directa que busca ir mas alla
“de los galeristas, curadores o corredores de arte.

Se entiende que en dichos lugares puede darse una expresion artistica
relativamente “libre”. Regularmente los artistas manejan técnicas tradicionales
como son el dibujo, la pintura, la escultura, el grabado, la grafica; junto con el arte
alternativo y expresiones como el performance, el happening o el arte objeto.

Se dice que “los espacios alternativos estan dispuestos a mostrar los
proyectos que los artistas no lograrian presentar en museos o galerias de
prestigio por falta de curriculum o de posibilidad de venta. El interés principal de
estos espacios es la exhibicién y promocion de las nuevas manifestaciones del
arte, sin condiciones de indole politica o mercantil, lo importante es expandir las
alternativas para exponer obra de los artistas plasticos™’

Podemos sefialar que en nuestro pais estos espacios han sido poco
estudiados desde una perspectiva sociolégica que pueda ubicarlos en el campo

! Abigail Gareds, Espacios alternativos de arte en la Ciudad de México entre los aitus ochenta y noventa,
México, UIA, Tesis en Historia del Arte, p.17
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artlstlco A verlos entonces como escenarios de las luchas por la definicion de los
: ”limlles del ‘campo,“en. Ia Ilamada “participacion legitima en las luchas’. Nuestra

: lntencuén ser stud}:a‘r ﬂel caso de La Panaderla desde la sociologia y
pa d'es'de" la perspectiva tedrica que ‘abren algunas categorias de
as e campo y “campo artistico”, d_e-sarrolladas por Bourdieu.

a idea asI ‘es analizar a La Panaderia ~como parte de un campo

simbodlico - especlﬂco el campo artistico, para descifrar las relaciones y luchas
. _e poder que se dan al interior de dicho campo, lo que implica
;anallzar Ias relaciones entre los actores: artistas, promotores, duefios, criticos y el

'Se eligié a La Panaderfa de entre los demas espacios porque, aun con sus
altibajos. mantuvo un rico calendario de actividades desde su apertura. Los

"espacios alternativos en general, pero La Panader/a en particular, son el ejemplo
““ de Id's'lugares en donde se dan las luchas por la existencia legitima de una
©" manera de hacer arte, en este caso, el arte referido a medios alternativos.

_El caso de los alternativos (con todas las dificultades que la palabra
altérnativo puede implicar) no sélo consistié en un cambio en el tipo de arte que se

'q'uerla exponer, sino también en la configuracién de los lugares para hacerlo.
Cuando surgen estos espacios en los afios ochenta se presentan como una

“opcién diferente a los lugares donde tradicionalmente se expone, pero gpor qué
“"se ven a si mismos como distintos frente a los demas? Podriamos adelantar que

es porque se encuentran en una situacion de desventaja frente a los artistas

establecidos, consagrados, por lo que necesitan abrirse un lugar para exponer,
para mostrar su trabajo. Requieren hacer una transformacion de las estructuras,
pero esta transformaciéon es una revolucion parcial, una lucha por la ultima
definicion legitima del arte. Y esta legitimidad del arte se vincula con el valor (que
no implica sélo un valor comercial, sino simbdlico) que se le puede dar a la obra.
La presente tesis esta dividida en tres capitulos. El primer capitulo se
denomina Procesos de legitimacién en el arte contempordneo y versa sobre los
procesos de legitimaciéon en el arte contemporaneo, a la manera de un marco
tedrico acerca de los planteamientos fundamentales de Pierre Bourdieu y sus



Introducciéon

capitulo, El campo

'nocuones de Iegrt:mac: n, campd ‘ha itus y cap/t
arﬂstlco en Méxlco pane de la pregunta central :
el campo arﬂstlco en México, poniendo enfasns en c

de artistas, como pueden ser: los muralistas, Ja: ruptura. la generacion de los

6mo se ha construido

‘una de las generaciones

gr‘upos. cerrando con la aparicion de los alternatlvos, en donde, para su estudio,
se:-tomaron como referencia trabajos de historiadores del arte. El tercer capitulo
La Panaderia, muestra los resultados de la investigacion documental desarrollada
a partir de algunos textos de historiadores del arte, del archivo de La Panaderiay
" lo publicado por la prensa, asi como también del trabajo empirico llevado a cabo
mediante la observacion, entrevistas con artistas y promotores de arte y casi un
‘centenar de encuestas al publico.

" Al final se ofrece un glosario sobre ciertos términos especializados de! arte,
sbbre todo, del arte conceptual como: happening o arte objeto, asi como dos
a\n'exos. una bibliografia general y otra recomendada.



Procesos de Legitimacién en el arte contemporaneo

1]

Procesos de Legitimacion en el arte contemporaneo

Corria el afio de 1917, a pesar de haber nacido en Francia, habria de
impulsar su carrera artistica en Nueva York. Pero fue en este afio cuando una de
sus piezas fue rechazada por la Sociedad de Artistas Independientes de esa
ciudad, no es que fuera la primera vez que una de sus obras no era aceptada, la
cuestién es que ahora ni siquiera era recibida por los circulos independientes,
pero ¢ por qué fue una obra que causoé tal indignébién en ese momento?

La titulo "La fontaine” ( La Fuente), y no era otra cosa que un urinal.' Lo
que Duchamp puso en discusién fue el mundoi_v'del arte. Lo que esta inmerso en

" esta cuestion es el poder del artista, del pﬂblicé. de las instituciones, del mercado
* del arte, de manera mas global, del campo artIsti‘co. A

“La fuente” es uno de los llamados ready-mades de Duchamp, que son
cualquier objeto de la vida cotidiana que se convierten en arte. “En algunos casos
los ready-made son puros, esto es, pasan sin modificacion del estado de objetos
usuales al de ‘antiobras de arte’; otras, sufren rectificaciones y enmiendas,
generalmente de orden ironico y tendiente a impedir toda confusion entre ellos y
los objetos artisticos™. La existencia de los ready-mades es posible a partir del
poder que ha logrado conseguir el artista y del poder que su firma le da a los
objetos (junto con todos los elementos inmersos en el campo).

Las obras de Duchamp no pueden ser comprendidas en ningun sentido en
términos de lo bello, o juzgandolas como de mal gusto®. Es mas bien un arte que
surge con la experimentacion de alguien que desde antes se habia ganado el ser
reconocido como artista.

! Cabe seitalar que el primer ready-made de Duchamp no fue “La fuente”, sino “Rueda de bicicleta” en 1913,
2 Octavio Paz, Apariencia desnuda. La obra de Marcel Duchamp, México, Biblioteca Era, 1973, p.29

3 Cfr. Norbert Elias, “Estilo kitsch y época kitsch™ en La civilizacion de los padres y otros ensayos, Santa Fé
de Bogord, Norma, 1998, 534pp. - :
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surge con la’ expenmentacién de alguien:qu esc’l_ebénte's se habia ganado el ser

'reconomdo como artista.
: Conslderamos que las cosas 'no’so sélo como crela Duchamp, esto es que

: a través del publico es que sus obras sino que era todo el campo

. artfstico el que le daba la pos:bmdad d cido como artista y de que sus

produccmnes se legitimaran como ane Con:esto no se pretenden borrar las

caracteristicas individuales de Duchamp. no’ podemos decir que Unicamente el
campo artistico es lo que dio origen a sus obras o'que es la raiz de la inventiva de
Duchamp. Hacer esto seria caer en una explicacion que le darfa un gran peso a
las condiciones estructurales, pero tampoco la explicacion del genio creativo
desde el nacimiento es posible.
Y son justamente estas dicotomias las que pretende superar la teoria de
Bourdieu, lo que no implica que tampoco él sea el unico que haya hecho estas
" mediaciones entre las configuraciones tedricas centradas en el individuo o en la
‘sociedad.
En esta misma légica tenemos por ejemplo a Jeffrey Alexander con sus

i vmculacuones entre micro y macro teoria o a Norbert Elias que realizando analisis

mayormente empilricos-historicos deja ver que el individuo y la sociedad son
interdependientes que uno no existe sin lo otro, incluso considera que lo
psicoldgico no puede disociarse de lo sociologico®. También en el caso de Berger
y Luckmann ellos entienden a la vida social como producto de las relaciones
sociales, que se dan en procesos historicos y con una vision hacia la sociologia
del conocimiento®, dando un gran peso a la investigacion empirica, considerando
que es de suma importancia la relaciéon de la sociologia con la historia y la
filosofia.

En el caso de Bourdieu, que es la base del presente trabajo, él encuentra la
mediacion a través de la teoria de los campos, en nociones tales como campo y
habitus, que veremos mas adelante y, como interés especifico de este trabajo, el

4 Cfr. Norbert Elias, Mozart. Sociologia de un genio, Barcelona, Peninsula, 1998, 154pp.
3 peter Berger y Thomas Luckmann, La construccion social de la realidad, Buenos Aires, Amorrortu, 1968,
233pp
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revoluciones, valor,

analizaremos su concepto de poder srmbél/co ya que se encuentra Ilgado a la
nocion de legitimacion, la cual se vuelve de’ suma lmportancua para los fines del
presente trabajo y para poder entender la manera en que La Panaderia logré
obtener capital simbadlico, poder simbdlico y legitimacion.

1.1 Espacio Social
Para comprender de menor. manera los' postulados de Bourdieu,

analizaremos su vision general sobre la socnedad que es concebida por dicho
autor como un espacio social constltuldo por el conjunto de las posiciones

sociales y de los estilos de vnda Su objetivo es realizar un “analisis entre las
posiciones sociales (concepto relactonal), la_s disposiciones (o los habitus) y las
tomas de posicion, las “elecciones” que los agentes sociales llevan a cabo en los
ambitos mas diferentes de la practica, cocina, deporte, musica o politica””

Bourdieu le da cierto margen de libertad al individuo a través de las tomas
de posicién o elecciones, que también se enmarcan dentro de los ambitos del
“gusto”. Para este autor las clases sociales no existen mas que en el papel, dado
que éstas, en un sentido marxista, sélo se pueden dar a través de una
movilizacion. Expone: “No, las clases sociales no existen (...) lo que existe es un
espacio social, un espacio de diferencias en el cual las clases existen de algun
modo en estado virtual, no como algo dado, sino como algo a hacerse™

Concibe a la sociedad en constante cambio, no como algo determinado,
pero que también es producto de las condiciones histéricas que le preceden. Asl,
el espacio social no esta constituido por clases, sino por “un conjunto de

posiciones distintas y coexistentes, externas unas a otras, definidas en relacion

S Ver anexo |
7 pierre Bourdieu, Razones pricticas sobre la teoria de la accion, Barcelona, Anagrama, 1999, p.16
8 pierre Bourdiew, Capital culiural, escuela vy espacio social, México, s.XX1,1997, p.38



Capitulo 1

unas de otras, por su. extenondad mutua por relaclones de proximidad, de

veclndad o de alejamiento y asimismo por reIaCIones de orden, como por encima,
" por debajoyenlre "8 R

: _Explica que los individuos se dlstnbuyen dentro de este espacio social
ksegun su capital econémico y su capital cultural y que los agentes encuentran

'mucho mas afinidad dependiendo de qué tan cerca se encuentran uno del otro

..~ ".dentro de este espacio, aunque tampoco esto es determinante, sino que marca tan

"::s’él‘o una potencialidad de la accién de los individuos. Bourdieu desarrolla a
'~brbendidad estos preceptos en su obra La distincibn en la que ofrece un
'esqhema de analisis de la relacién entre el espacio social, el capital cultural, el
‘capital econémico y los gustos. '
~. Considera que el capital cultural se genera, sobre todo, a través de la
'fa‘milia y la escuela, y también a partir del hecho de que el capital también es
héredado. Debido a esta consideracion, Bourdieu en sus estudios sobre educaciéon
muestra como ésta no es un factor propio de ascenso social, por el contrario,
mantiene las deficiencias que ya se tenian, porque la educacion por si sola no
puede resolver la situacion de desventaja de los habitus.
Dentro del espacio social, cada posicién que se ocupa corresponde a un
habitus, “los habitus son principios generadores de practicas distintas y

"1 Los habitus son esquemas interiorizados que nos diferencian a unos

distintivas
de otros, los habitus son el producto de las condiciones historicas que nos
preceden y que forman parte de nosotros y que no condicionan nuestro actuar,
pero si limitan el nimero de posibilidades de nuestra accion.

Las clases sociales no van a estar unicamente subsumidas al volumen de
capital economico. Aqui se aleja de la idea marxista de la determinacion de la
estructura, de los condicionamientos econdmicos, aunque no por eso la deja de
lado, sino q‘ue la retoma e incorpora el nivel simbélico con su concepto de habitus,
que es la clase social incorporada, hecha cuerpo y, a la vez, responsable de los
gustos, que son marcadores de diferenciaciéon de clase, como pueden ser qué

? Pierre Bourdicu, Razones practicas sobre la teoria de la accion, p.16
‘% Anexo 1.
' Bourdicu, Razones..., p.20
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contemporaneo

cia, cual es la

musica que se prefiere, cual el lugar de residencia’y cuales-y cuah_toé los titulos
escolares obtenidos. B '

1.2 Campo

Bourdieu entiende a la socsedad ‘como_ un:espacio. social en donde hay
campos en los cuales los mdwnduos estan en lucha Ios campos son expresion de
la manera en que logré la meduahzacnén entre la ’structura y la superestructura, y

entre el individuo y la socneda,' As! e ‘anéllsls socioldgico para Bourdieu, se

encarga de conocer las transformacrones}de Ios campos

Esta idea de’ lucha tamblén la‘retoma de: 'Marx, pero no es una lucha en
)12,

térmmos de revolucnén socnal' ni entre b rgu ay proletanado (exclusivamente

‘smo, a través de revolu Iucha entre los mas antiguos y

establecidos frente a los ecién Ilegados a lucha'busca abolir las condiciones de

mequidad y obtener _‘poder pero que no-es; un PODER sino que es un poder

simbélico, -un: poder dlquO ‘o “sub- poder como- aquél al que se refiere Foucault
cuando afirma’ “cuando hablo de sub-poder me refiero a ese poder que se ha
descrito 'y no me refiero al que tradicionalmente se conoce como poder politico:
no se trata de un aparato de Estado ni de clase en el poder, sino del conjunto de
L peduéﬁos poderes e instituciones situadas en un nivel mas bajo"'3, Es, asi, un
fipo de poder que se da por la coacciéon que la sociedad y la familia impone.

Es importante entender que para Bourdieu los campos son, ante todo, un
conjunto de relaciones, un campo de fuerzas, al mismo tiempo que un campo de
luchas. Para él, el campo es “un espacio de juego, campo de relaciones objetivas
entre los individuos o las instituciones que compiten por un juego idéntico"**

En el campo ve dos contraposiciones fundamentales: entre los
establecidos y los recién llegados. De manera general la lucha gira en torno del
capital simbdlico, que puede ser entendido como: “cualquier propiedad (cualquier
tipo de capital, fisico, econdmico, cultural, social) cuando es percibidalo] por

12 Cfr, Karl Marx y Friedrich Engels, Manifiesto del partido comunista, México, Colofén, 2000, 192pp.
'3 Michel Foucault, La verdad y las formas juridicas, Barcelona, Gedisa 2001, p.139
' Pierre Bourdicu, “alta costura y alta cultura™ en Sociologia y Cultura, Grijalbo-CNCA, México, p.2l6
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‘,Vagentes socnales cuyas categorlas de percepclén son de tal naturaleza que les
permlten conocerla (dlstlngwrla) y reconocerla conferirle algun valor” 1*

Los establecidos son los que henen un mayor capital, poseen una posicion

E ‘»"domlnante y estrategias de conservacion; en cambio los “recién llegados” realizan

‘.Ae,st’rateglas de subversidn, con el objeto de obtener mayor capital, ellos pretenden

= Ia trahsformacién de los valores imperantes, o redefinir lo que se produce y

’ aprecna. asf como una devaluacién de los que tienen el poder; pero todo esto sin

perder el sentido del juego que se constituye como de suma importancia. Este

v.'hecho lleva a que las revoluciones de los recién llegados jamas traten de atentar

: contra eI campo, por lo tanto, la discusion girara en torno de la tltima definicién

vallda dentro del juego. En ocasiones puede ocurrir que las rebeliones tengan

: éxno y entonces se conforme un nuevo grupo de expertos.

o Pero estas revoluciones especificas no se dan en la nada, invariablemente
tiehen relacién con cambios externos al campo (que no implica que |o determinen),
pero a la vez, estas revoluciones son un factor de cambio y movilidad en el mismo.
Es lo que le da continuidad, al mismo tiempo que lo transforma, es la manera en
que podemos hablar de estilos en el arte, e, inclusive, verlos en ocasiones como
se suceden unos a otros, la manera en que la descomposicién de las formas de
Cezanne posibilita la existencia posterior de un Picasso o de Braque, o la teoria de
los colores de Delacroix en la posterior utilizacién de Van Gogh o de los fauvistas.

En estas relaciones de establecidos y marginados, como los categoriza
Elias “El grupo mas poderoso se ve a si mismo como 'gente mejor', como dotado
de una especie de carisma de grupo, como poseedor de un valor que comparten
todos sus miembros mientras otros carecen de él. Es mas, en todos esos casos la
gente ‘superior’ puede lograr que la gente menos poderosa se sienta como si le
faltasen valores como si fuese humanamente inferior" '
Y es en estas luchas, explica Bourdieu, es que se busca el monopolio de ia
distincion “el monopolio de la imposicién de la ultima diferencia legitima, la titima

'S Bourdieu, Razones..., p.108
' Norbert Elins, *Ensayo tedrico sobre Ias r entre
los padres y otros ensuyos, Santa Fé de Bogotd, Norma, 1998, p.83

] e, 1

", en La civilizacion de

y margi
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-Procesos de Legitimacion :er[ el 'a.'rvté‘i:obrit‘éﬁ\boréneo

7 :"moda, y esta ermlna con la caida progresiva del venmdo al pasado"17 El
'campo es. una Iucha pbr el poder, pero este poder aparece como algo natural.
:Como dlce _’Elias aéuntos muy diversos pueden hacer brotar: las tensiones y
confhctos entre establecidos y marginados. De hecho, sin embargo, siempre se
"i;tfata de Iuchas en torno a la balanza de poder. Pueden presentarse en formas
i"dlversas desde tirones silenciosos debajo de la superficie de la cooperacion
"”rutlnarla en el contexto de una desigualdad institucionalizada hasta luchas abiertas

"7"por el cambio del marco institucional que encarna a estas diferencias de poder y
n18

las deéig'ualdades que le son inherentes
= v Asi, tanto Elias como Foucault y Bourdieu se refieren a un mismo tipo de
; poder y, que en el caso de Bourdieu, se ejerce dentro de los diferentes campos,
Q'cjue 'son el lugar en donde los marginados van a efectuar estrategias de
,fsu‘ble‘vacién, lo que denomina como revoluciones parciales porque no pretenden
; Fomper o destruir el campo, sino el monopolio de la dltima definicion legitima.

: Por eso para poder entrar al campo es necesario reconocer qué es lo que
eSté en juego, cuales son las reglas, y cuales los limites del campo para no estar
excluido.

' f’Los elementos constitutivos de un campo los encontramos en un capital
k-‘comun. que es el que crea la diferenciacion entre un campo y otro. Este capital
comun es el acervo intrinseco de todos los que forman parte de un campo o que
aspii'an a el, es el capital simbdlico de Bourdieu que puede ser: econémico,
cultural, escolar y social. Dice Bourdieu “es un capital de base cognitiva, que se
basa en el conocimiento y el reconocimiento”'®. Todo campo cuenta con un cierto
nivel de capital que ha sido histdricamente construido, de manera que son
‘espacios estructurados de posiciones (0 de puestos) cuyas propiedades
dependen de su posicidn en dichos espacios y pueden analizarse en forma
independiente de las caracteristicas de sus ocupantes (en parte determinados por

'7 Bourdieu, alta costura y alta cultura™..., p.220-221
'8 Elias, “Ensayo sobre las relaci entre establecidos y marginados,” p.115
'* Bourdieu, Razones..., p.152
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ellas)”zo. Son ues,-una serie de e;truptﬁras en las cuales ciertos individuos que

o cuentan con cierto habitus,/pueden .éb‘t’épver un puesto dentro del campo.

nbéérlo. se requiere conocer la historia del

7:”~todos pueden compre' erlo

 , campo, en donde los expertos” .son. Ios que tienen la capacidad de explicar y

valorizar. ‘Por: lo tanto. f‘los que dominan el capital crean mecanismos para
mantener el poder, mlentras que los que no t:enen acceso buscan la manera de
rebelarse ante eso. ) :

Bourdieu especifica que‘las luchas que ocurren en el campo ponen en
accion al monopolio de ia violencia legitima (autoridad especifica) que es
caracteristico del campo considerado, esto es, en definitiva, la conservacion o
subversion de la estructura de la distribucion del capital especifico. (Hablar de
capital especifico significa que el capital vale en relacién con un campo
determinado, es decir, dentro de los limites de este campo™?'

La gente que forma parte de un campo cuenta con intereses y
conocimientos similares, y esto es Io que hace que el campo exista, o que incluso
se pueda hablar de un campo.

Bourdieu expresa que el campo de las clases sociales, €l de los estilos de
vida y el campo de produccién tienen una estructura que surge de su historia
anterior (cuando el campo se hace su propio espacio, se legitima a si mismo) y
principio de su historia posterior (una vez lograda la legitimacion se origina su
historia).

* pierre Bourdicu, “Algunas propiedades de los pos”, en Sociolugia y cultura, Grijalbo-CNCA, México,
1990, p.135
2 Ibid, p. 136
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1.3 Habitus

Para la- recuperacion de»la noclon de habitus, Bourdieu suele citar con
frecuencia a Erwin Panofsky en éu' trabajo sobre la arquitectura gotica. Aunque
éste ultimo nunca menciona de manera explicita al habitus, si habla de un habito
mental y logra establecer -una ‘relacién entre la arquitectura gética y el
pensamiento escolastico a través de la “clarificaciéon”. Dice Panofsky: “la pasion
por la ‘clarificacion ‘ se imponia casi naturalmente si se tiene en cuenta el
monopolio educativo ejercido por la escolastica a todo esplritu comprometido en la
vida intelectual llegando a convertirse asi en un verdadero *habito mental™. 2
' Entiende los habitos mentales los como principios reguladores de los actos,
‘Ia razén de por qué actuamos como actuamos, y que no es algo que suceda
conscientemente. Y esta idea la retoma Bourdieu para conformar el habitus donde
al igual que en el campo logra la mediacién entre lo interno-externo, lo subjetivo-
kobjetivo; de manera que es en el habitus en donde se conjuntan las relaciones
objetivas, que pueden dar origen a condiciones subjetivas, o sea, los habitus. Los
habitus estan construidos socialmente y son producto de Ia historia.

En el caso de Berger y Luckmann ellos no hablan de habitus, sino de
habituacion, dicen que las actividades humanas se rigen por la habituacién, y que
ésta tiene la ventaja psicologica de que disminuyen las opciones de eleccién. “La
habituaciéon provee el rumbo y la especializacion de la actividad que faltan en el
equipo bioldégico del hombre aliviando de esa manera la acumulacién de
tensiones"®

Tanto en Bourdieu como en Berger y Luckmann los habitus o la habituacién
se refieren a las elecciones que hacen los actores dentro de su sociedad, ya sea
en la vida cotidiana o en los gustos. Cabe sefalar que Berger y Luckmann dejan
en claro que estos procesos de habituacion también conilevan ventajas, ya que
permiten realizar ciertas elecciones de acuerdo con formas ya establecidas
socialmente, aunque ellos hacen mucho mas énfasis en esto debido a que sus
estudios se enfocan a la vida cotidiana.

= Erwin Panofsky, Arqui a gotica y p iento escoldstico, Madrid, La Pigueta, 1986, p.45
* Berge y Luckmann, La construccion social de la realidad, p.75
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Sobre el tema de las elecciones cabe aclarar la importancia que tiene para
Bourdie el problema de la temporalidad, ya que considera que el actuar de los
individuos también depende del momento en que acttian. Dice que los individuos
no efectian un calculo perfecto sobre sus probabilidades de éxito, sinoc que son
las disposiciones historicas heredadas las que dan el marco de posibilidades de
realizacidon de una accion, esto no implica que el individuo esté totalmente
determinado por dichas estructuras, sino que soélo limitan su campo de acciéon.

“

Hallbwachs expresa una idea similar: “el ambiente no determina el
comportamiento humano, sélo limita el rango de posibilidades"®*. Para Bourdieu
“El habitus hace posible {a produccién libre de todos los pensamientos, todas las
percepciones y todas las acciones inscritas en los limites inherentes a las
condiciones particulares de produccion y de elias solamente"?®

En general el habitus se origina a partir de la historia, representa al
conjunto de practicas presentes que tienen su origen en el pasado y que se
expresas en las acciones cotidianas de los individuos.
‘ Bourdieu completa su definicibn de los habitus como: “sistemas de
" disposiciones durables y traspasables, estructuras estructuradas predispuestas a
‘funcionar como estructuras estructurantes, es decir en tanto que principios
generadores y organizadores de practicas y de representaciones que pueden ser
objetivamente adaptados a su objetivo sin suponer [a intencion consciente de los
fines y el domino expreso de las operaciones necesarias para alcanzarlas"®

No es que antes no se hayan considerado estas ideas, sino que es con
Bourdieu que se genera un solo concepto concreto “el habitus" para designar tanto
las determinaciones estructurales como la libertad del individuo.

El habitus provee de formas de socializacion que se han mantenido a través
del tiempo y que demuestran su constancia a través de las acciones individuales,
la manera en que el habitus se inserta en el cuerpo y en la vida cotidiana de los

individuos hace pensar que el habitus es algo natural, porque las personas

* Maurice Halbwachs, On collective memory, Chicago, Chiicago University Press, p.11
3 Bourdieu, Le sens pratique, Les éditions de Minuit, Paris ,1980,p.92
*Ibid p.88
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dificilmeﬁtév'féébno en: hast N .accuon, debido a que

Ic mann hablan de un mundo institucional

social y es aqul en dond ‘Ber
que es visto como algo ' da
seguira extstlendo chen ue laslnstntumones se experimentan ahora como si
poseyeran - una realldad propla que se presenta al individuo como un hecho

'cho‘ que emstla antes del nacimiento y

externoy coercitivo.?’

“Los habitus estéh diferenciados; pero también son diferenciantes. Distintos,
distinguidos, ellos son también operadores de distincién; ponen en juego principios
de diferenciacién o utilizan de modo diferente los principios de diferenciacion
comunes".?®

Podemos continuar diciendo, con Bourdieu, que el habitus se define como
‘estructuras estructuradas, principios generadores de practicas distintas y
distintivas (...) estructuras estructurantes, esquemas clasificatorios, principios de
clasificacion, principios de visién y de divisién, de gustos diferentes. Producen
diferencias diferentes, operan distinciones entre lo que es bueno y lo que es malo,
entre lo que estad bien y lo que estad mal, entre lo que es distinguido y lo que es
vulgar, etc. Asi, por ejemplo, el mismo comportamientc o el mismo bien puede
parecer distinguido a uno, pretencioso a otro, vulgar a un tercero"®® Y que tienen
como consecuencia configuraciones sociales de exclusion.

Dentro de esta configuracion del habitus, Bourdieu distingue también al
habitus de clase o de grupo, el cual se refiere a los habitus ya descritos, pero que
son particulares de la clase o grupo de pertenencia, de las situaciones a las que
se encuentran expuestos frecuentemente los individuos de una misma clase
social, pero para Bourdieu estos habitus permean las diferentes elecciones de
nuestra vida, nuestra manera de hablar, de vestirnos, de divertirnos, etc. De hecho
realiza un analisis extenso sobre estas cuestiones en su obra La Distincion.

:7 Berger y Luckmann, La construcciion social de la realidad, p.80
% pierre Bourdicu, Capital cultural, escuela y espacio social, p.33
» Ibld p. 34
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Dice “se f it ‘o'h‘siderar el habitus de clase (o de grupo), es decir, el
habitus Individué( en lo que experimenta o refleja la clase (o el grupe) como un
sistema 'subjetl\)o, pero no individual de las estructuras interiorizadas, esquemas
comunes de bercepcién. de concepcién y de accidén, que constituyen la condicion
de toda objetivacion y de toda apercepcion, y fundar la concertacion objetiva de
las practicas y la unicidad de la visidn del mundo sobre la impersonalidad y la
sustituibilidad perfectas de las practicas y las visiones singulares®.3

Considera que “los sujetos son en realidad agentes actuantes vy
conscientes dotados de un sentido practico (...) sistema adquirido de preferencias,
de principios de vision y de division (lo que se suele llamar un gusto), de
estructuras cognitivas duraderas (que esencialmente son fruto de la incorporacién
d_e estructuras objetivas) y de esquemas de accion que orientan la percepcion de
- |a situacion y la respuesta adaptada. El habitus es esa especie de sentido practico

-de lo que hay que hacer en una situacién determinada”.®'

1.4 Campo Artistico .

Aunque Bourdieu considera que los diferentes campos tienen cierto grado

de comparabilidad, también establece que cada campo cuenta con sus propias
reglas e instituye condiciones especlificas para el campo artistico.

Con la nocién de campo artistico pretende dar una visién mucho mas
abarcadora, en donde se incluyan a todos los agentes que participan en el campo.
Para Bourdieu, al interior del campo artistico y cultural se esta persiguiendo ta
legitimacién de la sociedad ante el trabajo de los actores que detentan
legitimamente dicho campo y que estan en constante blsqueda del poder.

Explica que “el campo literario [o artistico} es un campo de fuerzas al mismo
tiempo que un campo de luchas que tienden a transformar o a conservar la
relacion de fuerzas establecida: cada uno de los agentes empena la fuerza (el
capital) que adquirié, por las luchas anteriores en las estrategias que dependen,

30 Bourdieu, Le sens pratique, p.101
3 Bourdieu, Razones prdcticas..., p.40
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en su orientacion, de su posicién en las relaciones de fuerza, es decir de su capital
especifico”. 32

Considera que las luchas siempre se van a realizar al interior del campo y
se efectuaran por la obtencion de un mayor capital simbdlico dentro del mismo.
Las luchas pueden implicar una transformacion dei campo, pero este cambio no
debera atentar contra el campo mismo, se buscara que éste mantenga su
autonomia. Por ello, las revoluciones de cierta manera le vienen a dar movilidad al
campo y siempre van a tener referencia a la historia anterior y a la situacién
presente del campo.

El campo artistico como todos los campos es, para Bourdieu, un campo de
luchas al mismo tiempo que un campo de fuerzas que contienden. En este caso la
contienda es por la tltima definicion legitima del arte, una lucha de generaciones,
entre establecidos y marginados.

: “Las estrategias de los agentes y de las instituciones inscritos en las luchas
.{‘l‘i'terarias, es decir sus tomas de posicién (especificas, es decir estilisticas por
éjemplo, o no especificas, politicas, éticas, étc.). dependen de la posicién que
6cupen en la estructura del campo, es decir de la distribucién del capital simbdlico
especifico, institucionalizado o no (reconocimiento interno o notoriedad externa) y
que, por mediacion de las disposiciones constitutivas de sus habitus (y
relativamente autonomas en relacion con la posicién), les impulsa ya sea a
conservar ya sea a transformar la estructura de esta distribucion, por lo tanto a

perpetuar las reglas del juego en vigor o a subvertirlas”, 3

Dice que "“los campos de produccion cultural ocupan una posicion dominada
temporalmente, en el seno del campo del poder™ y que esto lo ignoran las teorias
tradicionales del arte y la literatura. Respecto a esta observaciéon, es necesario
decir que a Bourdieu se le ha criticado en el sentido de que subsume el campo

32 pierre Bourdieu, Cosas dichas, Barcelona, Gedisa, 1988, p.145
¥ Bourdieu, Razones prdcticas..., p.64
3 Bourdieu, Las reglas del arte, Génesis y estructura del campo literario, Barcelona, Anagrama, p.321
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polltlc . pero él argument I ‘existen luchas

smbélicas que buscan el poder. pero que éstas se dan dentro eI propio campo.

campo del

poder Campo artistico

En esta figura representa ‘el campo .del poder, como una especie de
conjunto, en donde el campo artistico .pertenece al campo del poder o es

subconjunto de aquel.
“El campo del poder
agentes o mstnuc:ones que'ti'

es?el ‘espacio de las relaciones de fuerza entre
‘en comtn el poseer el capital necesario para

ocupar posnc;ones domm )
»35

tes en los diferentes campos (econdémico y cultural en
especial).

Cuando Bourdleu pone en relacion el campo politico con el campo literario
habla de que hay cnertas caracteristicas equivalentes en ambos pero, de la misma
manera, exphca que hay “relaciones de fuerza, estrategias, intereses, etc. Pero no
hay uno solo de los rasgos que designan estos conceptos que no adopte en el
campo literario una forma especifica, absolutamente irreductible"®

Para él, el hecho de que el campo artistico se encuentre dominado dentro
del de poder, implica que el campo artistico sea la sede de una lucha entre los
dos principios de jerarquizacién, el principio heteronomo, que es "propicio para
quienes dominan el campo econdmica y politicamente (por ejemplo, “el arte
burgués”), y el principio auténomo (por ejemplo, el “arte por el arte”), que impulsa
a sus defensores mas radicales a convertir el fracaso temporal en un signo de

eleccion y el éxito en un signo de compromiso con el mundo"®’

3% Bourdieu, Las reglas del arte, p.320
3 Bourdicu, Cosas dichas, p.144
¥ Bourdieu, Las reglas del arte, p.321
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Autonomia del campo.’

El autor que venimos‘ citahd'o”ésta'blece que uno de los mayores problemas
de los campos se encuentra en defmlr sus limites, o lo que es lo mismo el
“derecho” a la participacion Iegltlma en las luchas. Nos explica: “decir de tal
corriente, de tal o cual grupo,‘que no es poesia o literatura, es rehusarle la
existencia legitima es excluirla del juego, es excorhulgarla"“. Pero justamente son
estas divisiones las que le dan existencia al campo, pero para esto se tuvo que dar
un proceso de autonomizacién, un proceso en el cual a partir del establecimiento
de diferencias, el campo se vuelve de Ios demas, en muchos casos la exclusion
se realiza en términos denigrantes pafa los ebxclui‘dos.

Los limites no siempre van a estar plenamente definidos y muchas veces
puede haber entrecruzamientos, pero en general la autonomia del campo es lo
que le da sentido y poder. La autonomia depende de la cantidad de capital que se
haya acumulado histéricamente en cada campo.

Bourdieu establece, también, que hay un conjunto de instituciones que le

dan autonomia al campo, y que les llama indices de la autocnomia del campo:
“el conjunto de instituciones especificas que son la condiciéon del funcionamiento
de la economia de los bienes culturales: lugares de exposicion (galerias. museos,
etc.), instancias de consagracidn (academias, salones, etc.), instancias de
reproduccion de - los productores (escuelas de bellas artes, elc.), agentes
especializados (marchantes, criticos, historiadores del arte, coleccionistas, etc.),
dotados de las disposiciones objetivamente requeridas por el campo y de las
categorias de percepcion y de valoracion especificas, irreductibles a aquellas que
estan en vigor en la existencia corriente y capaces de imponer una medida del
valor del artista y de sus productos”®®

Asi, se va a dar una lucha por ocupar estos lugares e instituciones.
Situacion que podemos reconocer en nuestro pais también. *°

* Bourdieu, Cosas dichas, p.146
% pierre Bourdieu, Las reglas del arte, p.248
0 Anexo 2
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Dentro‘del campo artistico las mayores dificultades se encuentran en las

o dlferenmacnones entre el “fine art" o culto, el arte popular y la cultura de masas.

fSocnoIéglcamente estas categorizaciones se vuelven importantes porque “en lugar
de asumir: que las formas de arte fueran tomadas como algo dado fijado como

formas de lo ‘alto’ o ‘bajo’, su estudio revelé la naturaleza socialmente construida
de ‘estas categorias. Eventualmente los socitlogos tuvieron que considerar la
" oposicién entre el arte como un misterio y el arte como una construccion social'!

; ‘Tenemos asi que “los objetos, musica, libros y bailes no son tampoco
: ”int‘rlnsecamente arte o artesania hasta que son definidos por los actores sociales y
los grupos hechos por practicantes, portavoces y miembros influyentes del
pliblico™?

' Esta situacion intrinseca del campo artistico Bourdieu la categoriza en dos
subcampos que son el subcampo de produccion restringida y el subcampo de la

S gran producclon

Especif ca que en el subcampo de produccion restringida, el consumo

"f'préctlcamente se genera por los mismos productores, mientras que el subcampo
de gran produccidn (o de masas) esta definitivamente excluido del campo de
produccion restringido.

“Los defensores mas acérrimos de la autonomia constituyen como criterio
de valoracion fundamental la oposicion entre las obras hechas para el publico y las
obras que tienen que hacerse su piblico™?

En el subcampo de produccién restringida, el publico suele ser pequefo, y
en muchas ocasiones esta constituido por pares, mientras que en la produccién a
mayor escala se busca que lo producido le guste a la mayoria.

El reto en el campo de produccioén restringida, aparentemente, pareciera ser
la obtencion de publico, sin embargo el piblico como uno de los indices de la
autonomfa del campo, crea una clara diferenciacion siendo que “La popularidad
consiste en la adhesién incondicional de los hombres a todo aquello que la

: Vera Zoldberg, Constructing a sociology of the arts, New York, Cambridge University Press, 1990, p.52
" 1bid, p.154
¥ Bourdieu, Las reglas del arte, p.323
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; i a’ que podria gustarles” * Tenemos, asl, que
el “t"ne art" no busca Ilegar a todos y'por_lo tanto esta envuelto en juegos de

. f';’exclusién yde clase
: A los profanos -hay que mantenerlos alefados y a veces hasta ignorantes

de la existencia del subunlverso. s, a pesar de todo, no la ignoran y si el
subuniverso requrere pnvnleglos y reconocimientos especiales de la sociedad en
general, entonces eI problema consiste en mantener alejados a los profanos vy, al
mismo tiempo, lograr que reconozcan la legitimidad de este procedimiento™®
Bourdieu ve al ptiblico también en términos de oferta-demanda, establece
que hay un desfase entre estas dos, porque el campo de produccion restringida
forma parte de un mundo antieconémico en donde “se instaura en el polo
economicamente dominado pero slmbc‘)llcamente dominante, en el campo
literario"*®
"Puesto de manera simple, el “fine art” esf'para las élites de riqueza o de

conocimiénto mas que para el publico, 'en*gener'al '_excepto en tanto que sus

miembros estén dotados de la misma manera 0 que hayan adquirido el requisito
de un armazon intelectuat *47

Por eso se revela como importante el factor del conocimiento para poder
apropiarse de las obras y de que se genere un gusto por ellas, como lo veremos
mas adelante.

Tenemos que como contraposicion a la autonomia esta la heteronomia, que
“surge gracias a la demanda, que puede adquirir la forma del encargo
personalizado formulado por un “patron”, mecenas o cliente, o de la expectativa y
la sancién anénimas de un mercado. De lo cual se desprende que nada divide con
mayor claridad a los productores culturales que la relacion que mantienen con el
éxito comercial © mundano™®, LLa heteronomia se genera en el campo de la gran
produccion, de las masas, y esta contrapuesto al campo de produccion restringida.

4 Max Horkheimer, Teoria critica, Barcelona, Barral editores, 1973, p.136
* Berger y Luckmann ,La construccion social de la realidad, p.114
¢ Bourdicu, Las reglas del arte, p.129
37 Zalberg Constructing a sociology of the arts, p.24
% Bourdieu, Las reglas del arte, p.323

22



_jerérqwcos no solo entre las formas del arte sino también en el estatus social.

orque la estratlflcacufm social envuelve apuestas altas, tanto en lo material como

_ cho que ganar en estatus.™?

etan Ia senslbllldad colectiva de este publlco masivo,”?

o el artista “burgués" busca la notoriedad mundana y los éxitos
omermales son una de las formas principales de la lucha por la imposicion del
vpnnciplo de dominacién dominante que enfrenta, en el seno del campo del poder,

a Ios intelectuales y a los “burgueses™.>! Por el otro, en el polo mas auténomo, en
"el seno del subcampo de produccron restringida, las luchas entre la vanguardia
: consagrada yla nueva vanguardla.,

‘Pero en ocasiones son incluso los mismos artistas quienes trabajan en los
dos campos de produccnén. pero cuando lo hacen con las masas, ellos se ubican
como “mas arriba” de su publico.

Bourdieu considera que un grado alto de autonomia siempre va a favorecer
las expresiones mas experimentales o independientes, lo que va a potenciar las
diferenciaciones entre el subcampo de produccion restringida y el subcampo de
gran produccion.

49 Zoldberg, Constr ucting a sociology of the arts, p. (41

0 vicenc Furio, Sociologia del arre, Madrid, Catedra, 2000, p.164
' Bourdieu, Razones precticas. p. 67-68

2 Bourdicu, Razones prdcticas..., p.68
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Inversion, liusio

Esta cree’ndnae n que vale la pena arriesgarlo todo para ganar,

esa Io que Bourdieu Ie llama la illusio, aunque también en algunos textos le llama
inversion. .7

“La illusio es el hechoide estar metddo en el juego, cogido por el juego, de
” n53

creer que eljuego merec Ia pena que 'ale la pena jugar

Tlene que : haber un interés entre Ios ntegrantes del campo, que Bourdieu

2 "la inversion especlfca en o que este en juego, que es a la vez

condlcnén y productd dela pertenencia aun campo

‘Es- cuestlén de po arl ‘tal de ganar el juego, situacién que

puede ser totalmente indlferente para algu ue no forma parte del juego y todo

aquel que pertenezca al campo debe contar con:la IIIus:o “Lo que se vive como
evidencia en la'illusio’ se presenta como llusnén para quien no participa de esta

evidencia porque no parucnpa en ‘el Juegvo

De cierta manera hay un acuérdo técno. mcluso entre los que se encuentran
contrapuestos (o en lucha) dentro’ del mismo‘campo en el sentido de que saben
qué es lo que se juega y aquello por lo cual uno esta dispuesto a luchar.

“Los que participan en la Iucha contnbuyen a reproducir el juego, al
contribuir, de manera mas o menos completa, segin los campos, a producir la
creencia del valor de lo que esté en juegb. Los recién llegados tienen que pagar
un derecho de admision que consiste en reconocer el valor del juego”.5
Reconocer que vale la pena jugarlo

El interés por participar en el juego, no tiene que estar ligado a
consideraciones utilitarias 0 monetarias, sino también a cuestiones simbélicas, o
puede haber un interés que se muestre como desinteresado.

“La creencia colectiva en el juego (illusio) y en el valor sagrado de sus

envites es a la vez la condicion y el producto del funcionamiento mismo del juego;

¥ 1bid p.141

> Bourdieu, “dlgunas propi
33 Bourdicu, Razonts..., p.144
3¢ Bourdieu, Algunas propiedades..., p.137

Zesch
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J'v»‘e'sta ér‘lwél origen del poder de consagracion que permite a los artistas

"consagrados constntuur determinados productos, mediante el milagro de la flrma"57

\Es a lravés de este elemento del campo, que las obras pueden tomar valor,

ya que la |IIusno es la condicién de que un objeto pueda ser reconocido por los
demas; a menudo’ por su colegas, como algo que “vale la pena” ya sea mostrario,
verlo o adquirirlo.

En el caso de los intelectuales y los artistas, Bourdieu los ubica como parte

del desinterés y como poseedores de los valores mas altos. *®

Revoluciones

Dentro del campo artistico se van a generar una serie de revoluciones, en
:las que jamas se va a romper el sentido del juego, en donde para formar parte del

e a’mpo'se requeria de la illusio, pero estas revoluciones no van a atentar contra el

'campo por el contrario, fortalecen su autonomia y su movilidad. Por eso las Ilama
revoluciones especificas ;

“Querer hacer la revoluciéon en un campo significa admitir lo esencial de lo que
esta tacitamente exigido por este campo, concretamente que es importante, que lo
que en él se juega es suficientemente importante como para que se tengan ganas
de hacer la revolucién en é"®® “Discuten, pero estan de acuerdo por lo menos

sobre el objeto de desacuerdo™®®

por eso siempre habran limites en lo que un
artista puede hacer y estos limites estan dados por la historia del campo; sin
embargo, “Cada cierto tiempo algunos artistas transgreden el canon del
entendimiento artistico en sus émbitos. sin fracasar a pesar de todas las
dificultades de recepcion. Se ha divulgado que los artistas hacen cosas "salvajes”,
o por lo menos, inusitadas, que crean nuevas formas que el publico al principio no
las percibe como tales y de ahi que no las comprenda; esto casi forma parte de su

trabajo” &'

7 Bourdieu, Las reglas del arte, p.340
s» Bourdlcu. La distinction, p.363
3 Bourdieu, Razones pricticas..., p.142
“ Ibid, p.143
' Elins, Mozart. Sociologia du un genio, p.58
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ue para entender las revoluciones culturales o artisticas,

hay que reconocer que Ia autonomia no es total y puede subsumirse a condiciones

G que le" onrf jenas dlce que ‘las revoluciones especificas, que transforman las

; relaclones de fuerza dentro de un campo, sélo son posibles en la medida en que
'los que lmportan nuevas disposiciones y quieren imponer nuevas posiciones

5encuentran, por ejemplo, un apoyo fuera del campo, en plblicos nuevos cuyas
nG2

demandas expresan y a la vez producen
: Las revoluciones son el proceso por el cual se dan estas luchas por la
'.'obtencmn de la ultima definicion legitima y de la obtencion de poder simbélico,
‘estas revoluclones son generacionales y es asl.como se eligen a los exitosos y a

losrque no-lo-son “la sociedad escoge a cual ‘de estos artistas va a prestarle
‘atencvén Y. entonces la concepcion del arﬁsta se convierte en un factor que da
‘forma'd la sociedad"®

Pero una condicién para ta formacuén de estas revoluciones es la formacién
de grubos ya que si no existe; la creaclén se vuelve mas dificil “en todas las
ébocas podemos pues, notar esta formacién de grupos de artistas, que tan
;enorme mportancra han alcanzado en la creacion del arte, y que demuestran
;tamblén en el terreno del esplritu un diamante que no puede ser tallado sino por
otro diamante. Cuando no pueden formarse grupos, la creacion artistica se hace
"més' dif[i:il 64 y jUstamente estas revoluciones lo que buscan es la legitimacion de

su'trabajo, que se les otorge validez.

‘ Legitimacion e lllusio

Aunque Bourdieu no define de una manera especifica a la legitimacion, se
puede decir que ésta forma parte de las estructuras del poder, de un poder
simbélico que se ejerce sobre los demas; el poder simbdlico es “una dimension de

? Bourdicu. ¢y quién cred a los creadores? en Sociolugia y cultura, México, Grijalbo-CNCA, p.229

8 | eshan Lawrence and Henry Margenau. Einstein's space and Van Gogh'’s sky. Physical reality and beyond,
New York, Mac Millan publishing company, 1982, p. 185

¢ Levin Schiicking, £/ gusto literario, p.73
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todo poder, éé dé bre de la legitimidad, producto del reconocimiento,

del desconocimlento, deila creencia en virtud de la cual las personas que ejercen

la autorldad son dotadas de presttglo"e"' La violencia simbdlica se basa en una
teoria de Ia creencia’ o me]or dIChO en una teoria de la produccién de la creencia,
de lalabor de sociahzacxon necesaria para producir unos agentes dotados de
esquemas de’ percepcu&n y. de valoracibn que les permitiran percibir las

»66 Y en

conminaciones lnscrltas en una situacién o en un discurso y obedecerlas’
el:caso-del mundo del arle se refiere a aquellas condiciones, instituciones o

5 |nd|vnduos que permlten la’ creaclén de un valor de la obra, del artista (etc.), pero

un valor especlfco para el campo

Laylegl macién es un modo de exphcar las cosas, de que sean reconocidas,
\ la legltlmamon esta relacnonada con lo que Bourdieu llama violencia

SImbéllca o dommaclon ‘simbdlica. La legitimacion mantiene la realidad del
n67

‘unlverso construndo soclalmente
"La dominaclon no es mero efecto directo de la accién ejercida por un
conjunto de agentes (“la clase dominante”) investidos de poderes de coaccion sino
fel efecto indirecto de un conjunto complejo de acciones que se engendran en la

red de las coacciones cruzadas a las que cada uno de los dominantes, dominado
: ude este "modo por la estructura del campo a través del cual se ejerce la
W ;"ddvmiﬁaciéh,, esta sometido por parte de los demas"®®

: Penjo' la dominaciéon simbélica no tiene una connotacion agresiva, es una
dominacién que sélo es posible a través de la illusio, de la creencia (a veces no
*,‘-'muy consciente) de que lo que esta en juego, de lo que vale la pena jugar.

Una vez que uno se ubica dispuesto a luchar y a arriesgarlo todo se va a

hacef con miras a obtener beneficios futuros, porque dentro del campo artistico la

i mayorla de las veces no hay beneficios economicos sino hasta largo plazo,
aunque algunos tal vez pasen toda la vida esperandolos y ahi es donde viene la
disyuntiva que plantea Bourdieu en “Las reglas del arte” entre la diferenciacion

% Bourdicu, Le sens pratique, p.244
% Bourdicu, Ruzones prdcticas, pi73

7 Berger, y Thomas Luckmann, La construccisn social de la realidad, p.147
“*Bourdicu, Razones précticas, p.51
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Procesos de Legitimacion en el arte contemporaneo

en general en el espacio social “la Iegitimacién del orden

~polltlcas-en que tamblén'se astenta la dommaclon. [Considera que] Uno de los

'méntos de: Bourdleu es i'evelar cuanto hay de polihco enla cultura, que toda la

Pero como ya hablamos menc:onado ya en Foucault podiamos observar
"‘estas relacuones entre’ eI saber y el poder, y 'de poderes difusos que estan
presentes en nuestra vlda‘- De manera que el arte no esta exento de estas
‘ relaciones y Bourdieu Ias organlza como luchas que se dan en los campos por la
obtencion de un mayor poder simbdlico y de legitimacion, de reconocimiento entre
‘sus par@s.y por.eso, en ocasiones, en el campo artistico no se presta demasiada
atencién al publlco en general porque los importantes son los ciclos de
consagracion.

"La’ dommaclén“simbélica (es una forma de definirla) se basa en el
‘desconommlento y: por Io tanto en el reconocimiento de los principios en nombre
de los cuales se e]erce"71 La dominacion simbélica solo es posible si existe la
illusio, Ia creencna y,-a’'su vez, ocasiona la violencia simbdlica que es: “esa
‘violencia que arranca sumisiones que ni siquiera se perciben como tales
époyéndose en unas expectativas “colectivas”, en unas creencias socialmente
inculcadas"”?

Tenemos que “la violencia simbdlica se basa en la sintonia entre las
estructuras constitutivas del habitus de los dominados y la estructura de la relacién

% Néstor Garcfa Canclini, “La sociologia de la cultura®, en Sociologia v cultura, México, Grijalbo-CNCA,

?.3‘)
® [bid, p.42
" Bourdieu, Razones prdcticas, p.170

2 thidem
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de dominacion a la que (ellos) o ellas se"’rapllcan el omlnado percibe al

dominante a través de unas categorlas que: Ia»relaclon de dominacién ha
n73

producido y que, debido a ello, son conformes a Ios mtereses del dominante

Valor

La cuestion del valor parec1era querernos remmr a la nocién de valor

un’ alor de cambio y un valor. Dentro de

: marxnsta en donde hay’un “valor de u
135 i valor ‘en si, mas exactamente el valor

: relaciones y por su f'rma que ‘es Ia certificacion de tal valor creado.
Vlcenc Funo completa esta idea diciendo que “El soporte cultural, la

creacwn, Ia diseminacion y la recepcion no son meros procesos de intercambio
ie,conémico; sino también simbdlicos. En segundo lugar, tampoco ningin actor en
: Cualquier lugar de la relacion es meramente un receptor pasivo, pero interactia
con otros en el proceso de negociacidn, seleccion y conflicto. En tercer lugar, sélo
como artistas ellos mismos ganan o pierden permanencia dependiendo mas alla
del prestigio de la estructura de soporte, la “calidad” del publico y el valor dado a la
forma de arte, publicos, también, tiene mucha participacién (o apuesta) en sus
elecciones artisticas™™

Pero las transacciones o negociaciones que realicen los diferentes actores
no tienen injerencia en el valor de la obra, la estructura puede cambiar pero el
valor no, debido a que “la estructura jerarquica del valor cultural esta reforzada
por el proceso persistente y las estructuras de ilegalidad. Sin ser vistas como
diferencias politicas, la idea de las distinciones entre las altas y bajas formas del

™ Ibid, p.197
7 Zoldberg, Constructing a sociology of the arts, p.136
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arte y su asignacion a altos y bajos valores son generalmente aceptados en las
sociedades modernas *7°

Al sistema de relaciones que crean valor. Bourdueu Ies Ilama circuitos de
consagracion, los cuales entre mas confusos sean }mas poder pueden generar.

“ya que el arte no posee un valor absoluto, sm

caracter de qulenes lo aceptan yya que Ia

efecto"’®

cuanto mas |rreconocrbl sea su estructura. mayor sera el efecto de la creencia"’®

en relaclén e los ;productores y Ios consumldores, la sociologia buscara “tomar

' como objeto

1 cohjunto de las  relaciones (las objetivas y también las que se
efectuan en forma de mteraccnones) entre el artista y los demas artistas, y, de

-'manera mas ampha el conjunto de los agentes envueltos en la produccién de la
obra o, al menos, en la del valor social de la obra (los criticos, directores de

3 fbid, p.142

6 Schilcking, £/ gusta literario, p.128

" Bourdicu,“alta costura, alta cultura™, p.223
8 Bourdieu, “alta costura, alta cullum“. p.224
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galerias, mecenas, etcétera). "° "El estudio sociolégico de’la creacion del valor

cultural revela como los estandares son establecidos e lmpuestos 'no por la fuerza

sino haciéndolos parecer naturales".?®

Dentro de estos ciclos de consagracion al artlsta le Interesa “el incentivo

que recibe de quien también tlene talento, y eI espectaculo de la creacién ajena le

impulsa a la competencia.”®

“hay que examinar (. .) el hecho de que Ia condlclén prevna para triunfar en

la competencta contra infinitos candldatos es' I|zacu§n del postulado

norteamencano getitalked about, es demr "haz que n'de ti"—solo asi tienes

o posnbllldades“ 82

Un elemento importante del valor es 1a ﬁrma. la pr sencia tanglble del autor
cen su obra. se da a través de la firma (grlffe) que:es:la_manera en que se

reconoce su trabajo, en donde prueba que eINIo‘ hize

“*La firma es una marca que cambia no'la. naturaleza material del objeto,
{'smo su naturaleza social."® “Lo que crea el valor de la obra no es la rareza
"(umcndad) del producto sino la rareza del productor manifestada en la firma, que
“;_EFI Ia moda se llama ‘griffe’, es decir, la creencia colectiva en el valor del productor
' "-‘y de su producto™®
» “la originalidad del trabajo no puede ser considerada como un criterio que
Tc;t'orga valor “la originalidad no fue siempre un requisito previo para la inclusién
E de un trabajo en las colecciones, tanto para individuos como para museos”. 85
_‘Como dice Zoldberg “que los objetos sean Unicos estaba lejos de ser la
"consideracion mas importante"®. Por ejemplo, si consideramos los trabajos de
Waiter Benjamin sobre la difusion de las imagenes a través de medios impresos, o
si consideramos el hecho de que siempre se han hecho copias de obras

originales, nos damos cuenta de que este tema es muy viejo o ha implicado los

™ Bourdieu, &y quién cred a los creadores?”, p.227
B0 Zoldberg, Constructing a sociology of the arts.p.156
8 Schicking, £ gusto literario, p.73
® thid, p.101
b " Bourdicu,"alta costura, alta cultura™, p.222
4 Bourdicu, Ly quién cred a los creadores?, p.237
¥ Zoldberg, Constructing... p.83
5 Ibid, p.84
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,debates sobre a qwén se l at :b ye crertas obras’ como en el caso de los

amstas que trabajaban en taller o la d|fusion de fmégenes de medios masivos

como en Warhol (pop art) que se retoman las |magenes tal cual y con procesos

: sencnllos ‘se Ilega a obras que son tomadas de perodlcos o comics, o en la

»actualldad el arte multlmedla que sobrepasa cu»lqunera de estas configuraciones

: -porque a través de una computadora se puede ‘acceder a'ellas. De manera que la
“originaldad” "o los matenales con los que esten hechas las obras, dejan de ser

importantes.
Vocacidn/dinero.

Pero, ¢ por:qué se pdede hablar de una vocacién artistica? ¢por qué
podemos hablar de una creacion?

Bourdieu considera que “la vocacion es simplemente la transfiguracién
ideoldgica de la rélacfén objetiva que se establece enire una categoria de agentes
'y un estado de la demanda objetiva, o si se quiere, del mercado de trabajo"®’
F Ve a la vocacion como un ajuste entre la demanda y la oferta de puestos,
considera que hay ciertos individuos dotados de ciertas disposiciones con
determinadas posibilidades objetivas y asi es como se genera. Hay “un
determinado tipo de condiciones objetivas, que implican un cierto tipo de
posibilidades objetivas, es interiorizado por una categoria de agentes y produce en
ellos un sistema de disposiciones a través de las cuales su relacion objetiva con el
mercado de trabajo se traduce en una carrera.®®

No ve mayor problema en la cuestion de la vocacion, cada quien es lo que
tiene posibilidades de ser segun sus condiciones, disposiciones y las posiciones
susceptibles de ser ocupadas.

Bourdieu resuelve de una manera similar la cuestion de la vocacion y la de
la creacion, dice que “lo que se llama ‘creacion’ es la confluencia de un habitus
socialmente constituido y una determinada posicién ya instituida o posible en la

? Pierre Bourdieu, Campo del poder y campo intelectual, Argentina, Folios ,1983, p.34
¥ Bourdieu, Campo del poder y campo intelectual, p.35
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division del trabajo de produccion culturaj (..'.),e:l "_tréybajo con el cual el artista hace
" su obra y, de manera inseparable, se hace é:si mismo como artista (...) puede
describirse como la relacion dialéctica e‘ntre‘v su puesto, que a menudo lo precede y
lo sobrevive (...) y su habitus que lo hace n'_ias 0 menos propenso a ocupar este
puestoo a transformarlo de manera mas o menos completa®®®
Uno de Ios factores que se muestran como determinantes en la cuestion de
,la vocaclén es Ia del dinero y qulzas mucho mas manifiesto en el arte, ya que el
‘campo del arte posee un modelo economlco ‘al reves o invertido.

- “El amsta sélo uede trlunfar en el amblto sumbéhco perdiendo en el ambito

azo), y:al contrarlo (por lo menos a largo

che Bourdieu.‘una.vez: més el diner heredadd)_ [es] lo que garantiza la

|bertad 'respecto aI dmer

qvué, proporcionando seguridad,

.garantias. Tedes de protec Orgé_ la audacia a la que la fortuna

n91

sonrle, en matena de aNe si asat que en cualquier otro ambito'

Esta “ho'bﬂsqueda del beneficio.econdmico inmediato, permite una mayor

autonomia, lo que va“a fortalecer aI “campo, ya que también favorece la
experimentacion.

Sobre esta cuestién del dlnero podemos ver lo que explica John Baldessari
“Me he empezado a asentar hace muy poco. Me ganaba la vida dando clases.
Nunca, hasta hace pocos aifios, me hablia mantenido con mi obra. Ha habido toda
una generacién que no hizo nada de dinero. En cambio hoy son muchos los
artistas que se preocupan por las ventas y similares"®?
: Aqui no sélo nos explica cédmo ha sido su relacién con el dinero, sino
también el grado de autonomia que el consiguid obtener con sus obras, sobre todo
por el juicio que realiza contra los que se preocupan por las ventas, que se

inquietan por cuestiones que “deberian de ser” ajenas al campo.

9 Bourdieu, “2y quién cred?”, p.228

% Bourdicu, Las reglas del aree..., p.) 30

N Ibid, p.132

2 Juan Vicente Alinga y Jos¢ Miguel Cartés, Arte conceptual revisado, Universidad Politécnica de Valencia,
Facultad de Bellas Artes, Departamento de escultura, Servicio de publicaciones, 1990, p.36. Baldessari es
artistn conceptual
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Competencia artistica

Para acercarse a una obra artistica: con mterés. sera necesarlo contar con

cnerto conocimiento. Este conocum|ento es.a Io que Bourdieu Ilama competencta
artistica,

ng94

mscrt "en la naturaleza humana , por el contrario, esta sujeto

a ondncionamientos ocuales Y, retomando a- Foucault, estd unido al poder.

Foucault establece que el conommlento se conslituye en una invencidn que

~responde ‘a una ‘serle de "artlfcuos .de estrategias y posicionamientos; el

conocnmlento reto andoél n mo a Nietzche, no puede ser neutro, debido a que

esta vnolentando a qué ya xnste.

Contlnua‘ |c|endo que para saber qué es, para conocerlo realmente, para

aprehenderlo en su raI ! n‘su fabricacion, debemos comprender cuales son sus

reluciones de Iucha y de poder. “Solamente en esas relaciones de lucha y poder,
“en la ‘manera en que las cosas entre si se oponen, en la manera como se odian
entre’ si los hombres, Iuchan procuran dominarse unos a otros, quieren ejercer
relaciones de poder tunos sobre otros, comprendemos en qué consiste el

conocimiento"®®

';’4 Peter Berger y Thomas Luckmann, La construccion social de la realidad. p.63
Michel Foucault, La verdad y las formas juridicas, Barcelona, Gedisa, 2001,p.22
 Foucault, La verdad y las formas juridicas, p.28



Asij el éoﬁbcimiento estd inmerso en luchas por la apropiacion ‘dél'poder.
pero tampoco se puede tener un acercamiento al arte sin conocimiento ya que las
obras que se encuentran en las galerias estaran ordenadas de acuerdo a ciertos
aspectos especificos como son: el estilo, la técnica o la tendencia. La capacidad
de inferir relaciones entre una obra y otra, de imponer cierto significado, e incluso
sentimientos es lo que ocasiona el interés, asi que el que va a observar debe
poseer un minimo de conocimientos para disfrutar la expresion artistica, pero este
interés solo puede darse a través de una competencia artistica.

La competencia artistica, que es la manera en que Bourdieu le llama al
conocimiento que se ha ido adquiriendo sobre el arte, se mide a través de “el
grado en que [se]domina el conjunto de instrumentos de la apropiacion de la obra
de arte, disponibles en un momento dado, es decir de los esquemas de
interpretacion que son la condicion de la apropiacion del capital artistico o, en
otros términos, la condicion del desciframiento de las obras de arte ofrecidas a una
sociedad dada en un momento dado"®®

La competencia artistica requiere de conocimiento, de lo que debe ser
valorado, y de saber a través de qué esquemas hay que verla, pero esta vision
tendria que estar alejada de las representaciones de los objetos cotidianos, el
dejar de buscar en los medios comunes la comprensién de la obra, la competencia
artistica implica un conocimiento de la historia del campo.

Ya que *“el efecto estético y el entendimiento estético son mutuamente
interdependientes; uno no puede existir sin el otro™’

“La competencia artistica se define pues como el conocimiento previo de los
principios de divisibn propiamente artisticos que permiten ubicar una
representacién, por la clasificacion de las indicaciones estilisticas que contiene,
entre las posibilidades de representacién que constituyen el universo artistico y no
entre las posibilidades de representacion que constituyen el universo de los

objetos cotidianos"®®

% pierre Bourdicu, “Elementos de una teoria socioldgica de ln percepcion artistica™ en Sociologia del arte,
Buenos Aires, Ediciones Nueva vision, 1968, p.52

27 Wellmer, Albrecht. The persistence of modernity, polity press, Cambridge, 1991, ps3

* Bourdieu," Elementos de una teoria socioldgicn de n percepcion artistica ™, p.53
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También hay dlferentes gra o d ' competenc|a artlstica pero estos niveles
los vamos a reconocer a través de clasifucacnones ‘de’ mayores 'niveles de
complejidad, por ejemplo en La - D/st/ncnjn Bourdieu establece que hay
especificidades en la seleccion de los artlstas o pmtores favoritos, de por qué
alguien prefiere a Kandinsky, Rembrant o Renonr.‘ :

La capacidad de apreciar ha ilevado un proceso de conocimiento y, al
mismo tiempo, puede ser vista como |ndlcador de clase, el hecho de que no
muchos estén interesados en el arte no tiené que ver con la casualidad, sino que
es "la consecuencia de una formacion y de un aprendizaje que no todos han
tenido la posibilidad de tener, o que, a pesar de haberlos tenido, no han creido que
valiera la pena cultivarlos"®®

Entendemos que los que tienen el capital artistico son aquellos que ya
cuentan con el poder econdmico y la capacidad de entender lo simbolico. Dice
Canclini (sobre Bourdieu) que “Las practicas culturales de la burguesia tratan de
disihular que sus privilegios se justifican por algo mas noble que la acumulacién
! ‘Tmatévriél (...) Coloca el resorte de la diferenciacion social fuera de lo cotidiano, en
los simbdlico y no en lo econdémico, en el consumo y no en la produccién {(...) La
cultura, el arte y la capacidad de gozarlos aparecen como “dones” o cualidades
naturales, no como resultado de un aprendizaje desigual por la division historica
de clases”'®

“La cualidad del propietario, porque su apropiacion exige tiempo o
capacidades que suponen una gran inversién de tiempo, como la cultura pictérica
o musical, no pueden ser obtenidas rapidamente o por procuracién, y que
aparecen asj pues como las muestras mas seguras de la calidad intrinseca de la
persona”'’®' Aqui Bourdieu nos muestra las condiciones de desigualdad cultural en
las que se encuentran los individuos, porque la competencia artistica sélo puede
ser obtenida cuando se considera como algo importante o “digno” de aprenderse
pero también porque se cuenta con el tiempo para aprenderlo.

* Vicenc Furid, Sociologia del arte, Madrid, Citedra, 2000, p.378

1% Néstar Garcia Canclini “La sociologia de la cultura de Pierre Bourdieu™ en Sociologia y cultura, México,
Grijalbo-CNCA, p.25

' Bourdieu, La distinction, p.320
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completamente desposeldos de los medios de
' apropiaclén de Ias obras de arte son los mas completamente desposeidos de la
' .conmencxa de ‘esa desposesubn 102+ Hay un desconocimiento de estas formas de
'exclusufm debldo é la escasa relevancia social que puede tener el arte y esta
cuestlén ha influido también en el poco interés sociologico sobre estos temas.

v .. Dice Bourdieu que “La disposicion a apropiarse los bienes culturales es el
producto de la educacién difusa o especifica, institucionalizada o no, que crea o
“cultiva la competencia artistica como dominio de los instrumentos de apropiacién
.de esos bienes, y que crea la 'necesidad cultural' suministrando los medios de
satisfacerla"!%®

Como hemos mencionado, el conocimiento se convierte en un factor
- fundamental para la apreciacién artistica, porque “El arte no es menos
: éohbcimiento que la ciencia misma"'® y regularmente se marca a la educacién
“sea.la que sea, como la responsable de terminar con estas inequidades, y a la
~“instituciéon que la representa: la escuela.

' Pero la escuela y la educacion han demostrado que no pueden ser los
Unicos elementos del cambio social. Merton explica, en el caso de su pais que:
;‘apelar a la educacion como un curalotodo para los mas diversos problemas
sociales, estd hondamente arraigado en las costumbres de Estados Unidos. Pero
no deja de ser ilusorio a pesar de todo (...) los maestros comparten los mismos
prejuicios que se les pide que combatan"'%®

En ocasiones se piensa que la educacion es la que va a resolver los
problemas, pero no es asi, porque los maestros cuentan a veces con los mismos
prejuicios o barreras sociales. Para Bourdieu la educacion ejerce una reproduccion
de los mismos esquemas sociales “La escuela es, en efecto, la institucién que,
por sus veredictos formalmente irreprochables, transforma las desigualdades

socialmente condicionadas ante la cultura en desigualdades de éxito"'%®

102 Boyrdieu, *Elementos de una teoria socioldgica de Ia percepeion artistica®, en Sociologia del arte, Bueno

Aires, Nueva vision, p.61

103 fhiddem

'™ torkheimer, Teoria critica, p.116

195 Merton, Estudios sobre estructura social y cultural, p.509

1% Bourdieu, “elementos de una teoria socioldgica de la percepcion artisticn, p.72
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e e“r‘i'cias' de permanencia y que mientras el

habitus no cam 1'.' S Qrmaf a los demas elementos. De manera que

Bourdieu integra el habitus’en’las discusiones sobre el conocimiento adquirido.

En el céso del:art coniérﬁboréneo es mucho mas dificil que el publico en
general pueda integrarse al-campo en el cual éste existe. Porque se requiere
forzosamente un conommlento de la historia del campo, aunque también como
estrategias de’ acercamlento entre la obra y el publico, esta el curador, que trata de
hacer mas acce5|ble el contenldo. El problema se agrava si consideramos que en
las escuelas"lo que 'se ensefia sobre arte es muy poco. Schiicking expresa que en
general hay una "manera poco critica de ensefar, preferencia por los “clasicos”
en detrimento de otras obras mas recientes, carencia de capacidades de los
prVofesores."108

Y aquellos que tratan de vencer estas limitantes de la escuela se encuentra
en una situacion adn mas dificil, porque los discursos son para iniciados, y si se
quieren tomar cursos no son comprensibles “Para aquellos que tratan de vencer
su desventaja inicial, la tnica herramienta disponible para ellos es la educacion
(...) si tratan de aprender acerca del “"fine art”, siendo que las escuelas publicas
ensefan poco de ello, tienen que ir fuera de las escuelas a otras instituciones.
Pero esas instituciones (especialmente los museos de arte) son incluso menos
welcoming para los no iniciados de lo que son las escuelas publicas"'%®

Y en el caso de los museos se dice que “Los museos traicionan (...) su
verdadera funcion, que es la de reforzar en unos el sentimiento de pertenencia y

en otros el sentimiento de la exclusion®!'®

porque algunos se sienten plenamente
comodos en el museo, e incluso conocen a varios de los que se encuentran

inmiscuidos en el campo, ya sea a los artistas, curadores o directores de museo.

197 Merton, estudios... p.509

108 Schiiking, £/ gusto literario, p.118

199 Zoldberg, Constructing...p.160

19 Bourdieu, “Elementos de una teoria socioldgica de la percepeion artistica™, p.73
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Como respuesta a estas dlﬂcultades ‘para’la obtencnon de la competenc:a

" artistlca Zoldberg ve que. “bajo condicwnes paliticas favorables el capital cultural

"podria hacerse accesuble de adquinr por aquellos de origen soclal modesto—y

podrfa mcluso ser transmltido en cierta extension a la generaciéon sucesiva—la
'educacion provee un Iegado ‘mas fragil que otras formas de capital”'"!

" Por ejemplo, si un individuo ubicado dentro del espacio social con una

'carencla de los dos tipos de capital del que mayormente habla Bourdieu, de capital

5 "cultural y econémico, si este individuo consiguiera a través de una educacion

somera pero que logré generarle un gusto y, por consiguiente, un interés; este
'éabltal cultural se incofpora a su habitus, pero... gacaso este habitus podra
heredarse a la proxima generacion?

Siendo que Bourdieu considera que el capital cultural es el mas débil para

ser heredado, dice que “la reproduccion del capital cultural, adquirido con gran

“dificultad por las fracciones mas bajas, sin embargo, es mas dificil pasarlo hacia la
. siguiente generacion"''?

Pareciera no verse una solucién al problema de la desigualdad, pero tal vez

sea esta educacion operativa y el darle una mayor relevancia al conocimiento

: _arytlsticd 'y a profesores mas capacitados, que cuenten con la capacidad de

T entender las manifestaciones artisticas contemporaneas vy, a la vez, conozcan la

ﬁiété?ié del campo. Y, como dice Zoldberg, condiciones politicas adecuadas
R pqdrlanpromover que los menos privilegiados pudieran generar un habitus
~artistico.

W 1bid, p.158
-z Ibulcm p.1s8
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El campo artistico en México

2]

E! campo artistico en México

: Paréciera qUe una de las discusiones inevitables cuando se habla de! arte
es. la que conc:erne a la diferenciacién entre el “gran”arte y el arte popular, entre
lo que es para ‘las masas y lo que no, entre el buen gusto y el mal gusto. Aunque
 éstas son divlswnes meramente clasistas y que tienen que ver con esquemas de

'exclusubn» para el estudio del campo artistico se tienen que considerar por qué es
ustamente en este juego por las definiciones de lo que el arte “debe ser” que se

ohfbrma el campo artistico.

El campo artistico en México estara formado por estos procesos de lucha
ntre; los" diferentes grupos y veremos que también hay algunos que en un
momento fueron considerados como populares pero pueden llegar a formar parte

;del campo, ya sea al ingresar en las luchas o porque posteriormente son
considerados como “dignos”.

No podemos establecer un inicio especifico de la constitucion del campo
artistico en nuestro pals, pero remarcaremos ciertos procesos en los cuales se va
fortaleciendo. Para apreciar como se dan las luchas al interior de este campo,.
realicé una investigacion sobre la organizacion del arte plastico en la ciudad, en
donde se incluyen los diferentes espacios, dejando de lado el tipo de arte que se
ekpone, o si los lugares estan plenamente legitimados ¢ no, pero mostrando que
hay una lucha por la ocupacion de éstos, reconociendo que los espacios no
pueden ser meramente fisicos, sino que son espacios simbélicos. En general se
subdividieron en: Museos apoyados por el gobierno (23), museos universitarios
(4), museos privados (4), galerias (60), centros culturales y casas de cultura (16),
fundaciones (5), Asociaciones (4),Coleccionistas (4), Subastadoras (3), Espacios
alternativos (4), otros (40 aproximadamente).

Podemos ver que hay una gran cantidad de espacios de exhibicion para el
arte en la Ciudad de México, siendo mas de cien los registrados, pero recalcando
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“que éstos suffen- transformaciones constantes: unos cierran mientras otros se
' Atransforvm"ah b Se'crean'nuevos espacios. La mayoria se encuentran ubicados en
Lila zona éentro'y sur de la Ciudad junto con zonas cercanas al centro historico
“* Polanco o Chapultepec.'

En este capitulo vamos a considerar el cumulo de conflictos de
generaciones y la diferencia que tienen frente al trabajo de la generacion que los
precede y que es la que goza del capital. Asl, tenemos al muralismo y la caida
posterior de éste, empujada por la generacién de la ruptura, después tenemos a
los llamados grupos y por uitimo a los alternativos. Hay que comprender que lo
que se da es una contraposicion de un movimiento frente a otro en su momento
historico, efectivamente hay artistas o generaciones intermedias, sin embargo, se
han incluido a los que pueden ser agrupados como generacion y que cuenten con
cierto reconocimiento.

Una de las luchas principales para el nacimiento del campo fue el
establecimiento de la Academia de San Carlos. En la academia se realizaba
pintura de caballete y escuitura dirigida a las élites sociales, intelectuales y
politicas y tenia una fuerte influencia europea. El paisajismo se impulsé dentro de
la academia de San Carlos, se inicia una generacion de paisajistas como José
Maria Velasco, José Agustin Arrieta, Luis Coto, Eugenio Landesio, Carlos Rivera.

Frente a esta vision de la academia se oponia al mismo tiempo la llamada
‘popular’ que tenia entre sus artistas mas representativos a José Guadalupe
Posada, la diferencia estaba en que ellos buscaban llegar al pueblo, sus temas y
estilos no buscaban parecerse al arte europeo de la época, utilizaban mayormente
el grabado y como técnica, la litografia; pero también la pintura, la escultura y la
fotografia, sus trabajos podian ser vistos en historietas, revistas y periddicos,
como “El semanario de las seiioritas mexicanas”, "El mosaico mexicano”, “Ei
recreo de las familias”", "El museo mexicano"o “El universal ilustrado”. Estos
medios de difusion fueron los que los hicieron ver como géneros menores, sobre
todo porque acaban con la pretensién de originalidad de la obra de arte, ya que la

1 ver anexo 2
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difﬁsibri de'l la 'bra‘de arte vista como objeto unico como

I e V|s|on popular gana terreno dentro del
: campo artlstlco porque posterlormente es reconacida como valiosa e incluso ha

'ocupado espac:os Iegltlmédores como son los museos. Sobre esta época Raquel
leol dlce “EI trabajo en prmCIplo fue tosco e imperfecto, pero tardd muy poco en
adqunrlr una llgereza enla composlcnén una sutileza de los tonos, un refinamiento
y.un prec:osnsmo en eI dlbujo que no sélo hicieron comparables esas ilustraciones

Ias francesas de las; cuales derlvaban, sino que demostraron la brillante

) personaludad artistlca de estos realizadores que supieron darle a México su primer

a utorretrato"2

Flnalmente n,1910 el Estado era el unico encargado de todo el arte que se

producla era
organizaba museos e mstltutos. Es en esta época que se crea el Colegio Nacional,

Iar epoca ‘del  mecenazgo, el Estado creaba, conformaba y

“yel Sem/nar/o de cultura Mexicana.

Siendo el Estado el encargado, se da un afrancesamiento en el arte que
implicé uh desbalance para los artistas mexicanos, porque para las obras
nacionales se contrataron artistas extranjeros. Lo que provocé que “los artistas
que de ella salian, desconcertados por el plano de inferioridad en que se les
colocaba, antes de renunciar a su vocacion preferian ampararse en las
sensibilerias de la gente acaudalada; o seguian haciendo lo mismo de siempre vy,
en el mejor de los casos, trataban de aportar algo a la corriente académico-
indigenista que habia despuntado en el periodo anterior. Para adquirir prestigio y
también mejores conocimientos, no veian otra salida que un viaje mas o menos

prolongado a cualquier pais europeo”

; Raquel Tibol, Arie Mexicano. Epoca moderna y comempordnea, México, H crmcs. 1964, p.97
Ibid, p.101
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2.1 Muralismo FE :
Como primer antecedente para el muraliémo. se habla del Dr. Atl, ya que el

fue el primero que iba a realizar un mural en el anfiteatro de la Escuela Nacional

Preparatoria, pero cuando estalla la revolucion el proyecto queda suspendido.

A causa del descrédito que estaba adquiriendo la Academia, porque el
Estado habia dejado de interesarse en los artistas y por la actitud de los
profesores que decidieron seguir las tendencias francesas, se organiza la llamada

_“*escuela al aire libre"en donde se comienza a incorporar el tema de la revolucién
- -en las obras.

k Siendo José Vasconcelos secretario de educacién busca impulsar el
nacionalismo y ve en el muralismo un medio, en particular dice que “Las pinturas
murales serfan los altares civicos ante los cuales el pueblo iria a reafirmar su fe en
el nuevo orden™ )

De esta manera, a Diego Rivera le fue asignado el anfiteatro de la Escuela
Nacional Preparatoria que entonces dirigia Lombardo Toledano, que es el muro
que antes se le habla asignado al Dr. Atl

Los llamados “tres grandes" Orozco, Rivera y Siqueiros pintan diversos
murales, no s6lo en la Ciudad de México. Son significativas sus obras en San
Idelfonso, en la SEP, en Palacio Nacional en el caso de Rivera, en Ciudad
Universitaria en el Poliforum Cultural que lleva su nombre, en el de Siqueiros.
Aungque se consolidaron como muralistas también realizaron obra en caballete.

Orozco fue el méas contundente de los tres, al querer deslindarse de la
academia, ya que destruyo los murales que estaban antes, el tinico que conservo
fue el de la ‘'maternidad.

Como indices de la autonomia del campo, surge una propuesta para la
creacion de un museo de arte moderno que se publico en 1927 en la revista
Forma presentada por Fernandez Ledesma, pero que no surte efecto.

No existian muchas iniciativas en el sentido de que se crearan museos, o
institutos que resguardaran el arte, ya que se tenia la idea de que lo tnico que

* Ibid, p.147
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necesitéban ios ; n'los muros. No obstante, es en la década de los

trelnta- cuarenta en qu
“En 1935 que' se'dala’, Creacuon del Instituto de Investigaciones Estéticas

urgen Ias prlmeras galerias.

que imcla como Laboratorlo de arte cuyo fundador es Manuel Toussaint quien

realizo la obra "arte ‘colonial en Mexlco cuando aln no existian catalogos de arte

en nuestro pals

) Entre Ios lndlces de Ia aulonomia del campo en este momento tenemos: La
creacion de ‘laqreylsta Conlemporéneos en 1928 y a inicios de los afios treinta se
abre una galeria de arte en la SEP aunque después es cerrada por Muiioz Cota y
en 1935 se crea la galeria de arte (después Galerla de Arte Mexicano) de Inés
Amor, que fue la primera galeria comercial que se cred en nuestro pais y que ha
impulsado carreras artisticas. Se dice que las relaciones sociales de Inés Amor
ayudaron mucho en esto. Fue también en esta galeria que se organizé
posteriormente la exposicion sobre surrealismo en colaboracion con el Museo de
Arte Moderno de Nueva York y que tuvo como referente legitimador la presencia
de André Breton en México.

Dice Manrique sobre esta galeria “La Galeria de Arte Mexicano proporciono
un sitio, el primero ad hoc y con una estructura, donde el arte podia comprarse. Al
hacerlo se convitio automaticamente en una propagandista de la conveniencia de
comprar pintura. Pero sobre todo se volvié un sitio donde ese arte, el mueble,
podia ser visto. Es decir, abrié un espacio para el arte que no era de murales, para
que tuviera, como tuvo y ha tenido, un lugar en la comunidad™®

En los afos cuarenta surge el coleccionismo, en ese momento los
coleccionistas fueron principalmente norteamericanos, y se dice que en mucho
favorecieron la labor de la Galeria de Arte mexicano.

En 1946 se crea el Instituto Nacional de Bellas Artes teniendo injerencia
solo en la capital del pals.

Pero no fue sino hasta el 18 de septiembre de 1947 que se inaugura el
Museo Nacional de Artes Plasticas en el Palacio de Bellas Artes que se conocid

3 Jorge Alberto Manrique, Arte v artistas del siglo XX, México, CONACULTA, p.151
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cooperatlva. Los amstas mlembros deciden en asamblea las acciones que deban
"6

‘-tyomarse, ellgen aI 'director del Salén y votan el ingreso de nuevos miembros
‘ En general, estas galerias cobran a los artistas una comision por cada obra
.~vendida, misma que constituye la ganancia de la galeria.

2.2 Movimiento de Ruptura

Segtin Raquel Tibol “a la de los ‘grandes’ siguié una primera, una segunda
y una tercera generacion que se orientaron por dos senderos bastante
diferenciados: el individualista de arraigo subjetivo y el realista de objetivacion
histoérico-politica o simplemente nacionalista®. 7
: Considero que se puede hablar de una sola generacion que es posterior a
v.la de los muralistas, Tibol esta estableciendo una diferenciacion en cuanto a forma

e trabajo, pero sociolégicamente y en términos de revoluciones dentro del campo

rtistico, nos enfocariamos en lo que ella llamo6 la parte individual, aquélla que se

cohifapohla al muralismo y que bien puede estar representada por José Luis

Cuevas, artista plastico que se erige como la antitesis de la corriente que lo
precede.

Cuevas en 1956 en el suplemento “México en la cultura” escribe “La cortina,
del Nobal“ que eskuha especie de manifiesto en el que demuestra su aversion al
murahsmo k

:- En-una canta que le escribe a Andrés Henestrosa, Cuevas dice: “Estos
arﬁs’tasv sefior Henestrosa, no han cambiado para nada sus obras respectivas, que

-8 Actualmente ¢l Salén de Ia plastica mexicana cuenta con dos sedes, una en ¢l Centro histdrica y otra en la
Colonia Roma, Ver anexo 2.

1 Raquel Tibol, Arte Mexicano. Epoca moderna y contempordnea p.a74
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Fernandez"®

Sobre Slquelros crmca su frase de “no hay: més ruta que la nuestra”, dice
sobre él: “Slqueiros lejos de enojarme, me lelerte Por dlvemrme nunca puedo
tomarlo en serio completamente. Ha hecho dano. més por prudencla de otros que
por pellgI‘OSIdad de él mismo. Le dlje maestro y no me duele seguirselo diciendo

uando pienso en la buena obra que antes hxzo, hace ya muchos afios, cuando

ndaba en Kindergarten. Lo que sale ahorlta es solamente bazofia. Lo terrible es

que él'no Io ignora y por eso rebuzna Yo le je que su obra actual no me parecia

v buena
~El nacmnal:smo _para: Cuevas se habia convertido en una forma de

B totalltansmo Por ello crmca tambien ala instltucnén que surge con el muralismo: el
INBA Para Cuevas

NBA es demdldamente totalitaria. Es totalitaria por inflexible,
w10

"la forma de mando de la cultura mexicana que se asienta en

mtolerante y obcecada’
En general los artistas de la ruptura se manifiestan en contra de la escuela
mexicana ‘que es la que definia los patrones estéticos reconocidos en ese
i m:o'rﬁ'e'ntc} y qrue promovia los temas nacionales.

‘Dentro- de los artistas que se consolidan en estos mismos afos estan:

Ruﬁno Tamayo, Maria lzquierdo, Juan Soriano, Rodriguez Lozano, Carlos Orozco
liof’nero y Frida Kahlo.

: ' Como artistas representativos tenemos a: Pedro Coronel, Alberto Gironellia,
Raul Gamboa, Héctor Xavier, Alvar Carrillo Gil, Enrique Echeverria, Francisco
lcaza, Luis Garcia Guerrero, Lilia Carrillo, Fernando Belain, Marysole Wérner Baz,
José Maria, Sevin, Gloria Calero, Leonardo Nierman, Lucinda Urrsti, José Luis
Cuevas, Manuel Felguérez, Fernando Garcia Ponce, Viady, Waldemar Sjdlander,
Gene Byron, Gunther Gerszo, Leonora Carrington, Monferrer, Remedios Varo,
Ceferino Palencia, Alice Rahon, Arturo Souto, Bartoli, German Horacio, Valetta

® José Luis Cuevas, Crevario, México, Grijalbo, 1973, p.73
° 1bid p.68
* Ibid p. 4s
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- Swann, '\/iéenié Rojo, Elvira Gascon, Arnold Belkin. Roberto Balbuena, Antonio

‘»Pelaez Ennque Climent, Jiménez, Botey, Patric.

] ' Dentro de Ios Indlces de la autonomia del campo, se fortalecen las galerias,
sens 1952 se abrio la galerla Prisse presidida por Gironella, Enrique Echeverria y

"'~“'VVIady, en 1954 ellos mlsmos abrieron  la galeria Proteo y en 1956 la Antonio

La confrontacién con el murallsmo y el cimulo de artistas que se suceden
len este perlodo |mpl|co una. vanedad de estilos, temas y técnicas, que requerian

: ,‘de expllcaclones mas amphas o de anahsus mas profundos, asi que “Esta actitud

- repercutlé directamente en eI campo de la.critica de arte, cuya principal funcion
fue la de redefinir valores, més que formar un gusto, Por ello se dio mayor énfasis

a la accién de definir el fin,.la funclén y elc
w12 :

'avracter del arte, que el analisis de las
obras concretas LA : v '

También algunos literatos se dedidaron a la critica de arte como fueron:
Octavio Paz y Carlos Fuentes. o

El historiador de arte Luis Cardoza y Aragon tuvo “flexibilidad a las nuevas
tendencias” consideraba que “la principal tarea de la critica en esos momentos es,
a su parecer, la de discernir las grandes lineas de la nueva plastica para dar a
conocer la sensibilidad de una época de cambio en México y los cambios de esa
sensibilidad en las obras. El camino para penetrar en ella sera el efecto que cause
sobre los sentidos y la emotividad"."® De esta manera planteaba la confrontacion
de los literatos, para buscar una critica que fuera mas formal y con rigurosidad. Es
en este momento en que se sientan las bases de la critica especializada, como la
conocemos ahora. Y al mismo tiempo se plantea la labor del INBA en un plano
nacional, se dice que "habia quedado atras el momento en que las promesas de la
revolucion bodrlan constituir un ideal. Parecia vivirse un México sdlido y

equilibrado gracias a la estabilidad politica y los logros alcanzados por el pais”. '*

'! parte de los artistas son tomados del libro de Raquel Tibol. [bid, p.182

2 plicia Azuela, "Confrontacion entre teoria y practica en las artes plasticas contemporaneas de
Meéxico. Década de los cincuenta” en Los esltudios sobre el arte mexicano. Examen y prospectiva,
Mexico, UNAM-IIE (VII Coloquio de historia del arte}, 1986, p.199

'3 1bid, p.205

" thid, p.198
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Pedro Fnedberg y Leonora Carrlngton) 18

‘En 1968 - se forma el * Salén independiente (considerado por los
historiadores como antecedente de los espacios alternativos) el cual esta
integrado por artistas de Ia vgeneracic’m de la ruptura y que habian generado una
propuesta en contra de la convocatoria lanzada por el INBA para la exposicién
solar que conmemoraba la olimpiada en México, los fundadores del Salén
independiente fueron: Felipe Ehrenberg, Helen Escobedo, Manuel Felguérez, Lilia
Carrillo, Alberto Gironella, Rafael Coronel, Arnold Belkin y Marta Palau. “El salén
manifestaba su postura reaccionaria contra las galerias comerciales, los salones
convocados por el INBA, y el caracter competitivo y divisionista de las
exposiciones en el Museo de arte moderno”'®

También en este mismo afio realizan una acciéon colectiva en Ciudad
Univesitaria, cubriendo con laminas la estatua de Miguel Aleman y pintandolas,
esta obra fue realizada por: José Revueltas, Manuel Felguérez, Carlos Monsivais,
Jaime Augusto Shelley, Oscar Oliva y Nancy Cardenas.

Junto con los salones se sucedieron foros de discusion que perseguian la
critica y la revision de programas académicos y politicas culturales. Se mantiene
la tesis de que el INBA tiene patrones estéticos atrasados y no cumple su funcion
debido a que no promueve adecuadamente el arte.

% Maya Elvita Bessudo e ltzel Castro, Pintura, escultura y arquitectura: una mlcgmcidn pldstica, México,
CNCA, INBA, CNART, ENPEG,1999,p.55

'® Abigail Gareds, Espacios aliernativos en la ciudad de Mévico entre los aitos ochenta y noventa, México,
Ul A-tesis en historia del arte, 1995, p.4
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2.3 Los grupos

Sobre la formacion de los grupos Rita Eder ve a esta época, como de
proceso de cambio en las instituciones que se encargan del arte, dice: “hoy parece
haber un proceso de aceleracion visible ‘en la expansion del mercado, en las
exposiciones organizadas tanto por galerias como por las instituciones y el
creciente interés de la iniciativa privada por el arte""’

Como antecedentes de los grupos, tenemos a la generacion anterior y a sus
manifestaciones en la ruta de la amistad o en el movimiento del 68 en donde
realizaron trabajos grupales; pero con los grupos se conjuntan este tipo de
propuestas en colectivos organizados en contra de la configuracién elitista de las
galerias, se interesan por incluir a mucho mas gente durante el proceso artistico,
a veces, incluso que entre todos hagan aiguna obra.

Se dice que los grupos “se forman de manera independiente con artistas
plasticos, fotografos, historiadores, fildsofos, cinestas, criticos y disefiadores, con
una preocupacién comun por el destino publico del arte. Los diferentes grupos
hacen un intento por colectivizar su produccién y distribucion”. 8
Buscan un trabajo colectivo y exponer en espacios publicos, utilizan técnicas como
el uso de fotocopias o papel de desecho.

Los diferentes miembros de los grupos, no sélo se cuestionan la
organizacion politica, sino la del arte y la confrontacion entre el publico y los
artistas y el sistema de galerias.

En el 68 se da un entrecruzamiento entre la generacion de la ruptura y la
que esta en vias de consolidacion que son los grupos, mientras que los de la
ruptura realizan algunos proyectos en conjunto, los grupos si ven una organizacion
en conglomerados para hacer sus obras.

Originalmente los estudiantes de San Carlos y La Esmeralda planeaban
una renovacion de la manera de hacer arte a través de los planes de estudio, pero

"7 Rita Eder, “El arte piblico en México: Los grupos™, Artes visuales, México, No.23, 1980, p.1
301 ga Hubard, £/ saldn des aztecas: una alternativa en el sistema artistico mexicano, México, UlA-tesis en
historia del arte, 1991,p.20
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a raiz del 68
propaganda y graba

con Ias bngadas de informacién e hicieron
Ilnoleum para Ia dlfusién de sus imagenes.

tha Eder considera que “‘grupos como taller independiente de
Comumcacnén y era lndagaron en nuevas técnicas de sistemas de reproduccion
(el mimedgrafo, el offset) para continuar su apoyo a los movimientos laborales
como  los trabajadores del metro y el sindicato opositor de los electricistas
. SUTERM'"™

Podria pensarse que los artistas Unicamente estan interesados en el “bien
comun” sin embargo muchos se interesaban por las vanguardias y por su propia
produccion. Ademas es en esta década que se forman las fundaciones, en 1971
aparece Fomento cultural Banamex.

Las fundaciones que apoyaron al arte son privadas y se dirigen a atender
directamente las necesidades de los artistas, pero su lugar de accién es limitado.
Las fundaciones representan a la iniciativa privada dentro de las artes, suelen ser
de gran tamafio, por lo que se asocian con otras organizaciones. Estas
fundaciones obtienen: deduciblidad de impuestos, publicidad, prestigio para la
empresa que la apoya, conjuntan acervos relevantes y la posibilidad de influir
sobre los lineamientos del Estado.

La década de los setentas es una epoca prolifica en la formacion de grupos
artisticos en nuestro pais. Entre 1973 y 1979 aparecen al menos diez nuevos
grupos. Entre estos estan:

1973.-Proceso pentdgono. Fundado por Carlos Aguirre, Victor Mufioz,
Carlos Fink y Felipe Ehrenberg.

1974.- Arte acé es fundado en Tepito con el objetivo de conservar las
tradiciones de la zona. Integrado por Daniel Manrique, Francisco Centeno y Daniel
Bernal

1976.- Taller de arte e ideologia (TAl), cuyos integrantes buscan redefinir
los conceptos artisticos. Participan en él fildsofos, historiadores, comunicadores,
cineastas. Realizan coloquios y conferencias, es fundado por Alberto Hijar, quien
impulsa los analisis estéticos desde la perspectiva marxista. También aparece

¥ Rita Eder, “El arte paiblico en México: los grupos™, p.2
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la perra bra‘\ia).‘ Ambos surgidos de la

n:la ENAP dentro del taller de
por Ricardo Rocha. Retoman el
lm"a’ge'nes de la television, perddicos,

' miembros tienen interés en el entorno urbano-
fo"rlmacién‘de talleres de apreciacién artistica con nifios.

Dirigida por Sebastia
"‘E"s"t‘qsv;c,détfp grupos fundados en 1976 expusieron en la UNAM los trabajos
que‘enviarian a la Bienal de Jovenes de Paris

En 1978 ios grupos forman el Frente Mexicano de Grupos trabajadores de

C L{Itui'a. donde consensan luchar por los campesinos y la organizacion del arte.
: ntr'e: ids integrantes de estos grupos estaban: Sebastian, Alejandro Olmedo,
N :"Gilda Castillo, Magali Lara, Manuel Marin y Mauricio Guerrero.

En este mismo afio 1978 se forma el Grupo del espacio escultérico”
‘quienes pertenecian a la generacion de la ruptura, estuvieron presentes en este

_Yiproyecto que se desarrollo en Ciudad Universitaria: Helen Escobedo, Mathias
- :Coeritz, Hersua, Manuel Felguérez, Federico Silva y Sebastian.

: En 1979 aparece el Salén Anual de experimentacion en el Auditorio
',Naé’ional. que es a lo que posteriormente se le llamaria de Arte alternativo.

: En los ochenta se forman patronatos y asociaciones. Aparecen los Amigos
de los museos.

Alejandro Beltran considera que el punto mas alto de los grupos se logra
en el salén de 1979, pero que en los ochenta se termina el fendmeno de los
grupos, dice “problemas y divisiones al interior de ellos, asi como el interés por
desarrollarse individualmente, motivaron su disolucion. Algunas veces la

desintegracion se debié a motivos econémicos: al salir de ambitos escolares se
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‘circuitos convencionales. Otro
w20

enfrentaron ala necesidad de ganarse la vIda

elemento lmportante fue Ia cr|sus e conomlca que enfrento el pais en los ochenta
Entre 1982y 1984 Helen’ Escobedo 'es la . directora del Museo de Arte
Moderno, logra conformar una exposlcién permanente de las obras de ios setenta

¥y ochenta, lncluye a la: generacion de los grupos el publico es especializado y
~ reducido.

Dentro del snstema escalafonarlo de Ios artistas, podemos ver lo que dice

'Ménlca Meyer."‘A Ia"Gélerla,Jose Maria Velasco la recuerdo de toda la vida.
'Cuando empecé a dedlcarme al‘arte en los 70, muy pronto me enteré que esta

: galerla era el primer escalon |nst|tucnonal que todo artista debia conquistar,
Despues seguia el Museo Carrlllo Gll con suerte en el transcurso de unos afos se
llegaba al Museo de Arte Modemo y Ios perseverantes se consagraban en el
Palacio de Bellas Artes"?' Nos dlce que uno de los primeros pasos para un artista
era exponer en la galeria José. Marla Ve/asco la cual en los ochentas fue cerrada
y se abrié nuevamente en el 2001 }

Con Diaz Ordaz 'se establecen mstltutos regionales de Bellas Artes y se
crearon las casas de cultura. B

Dentro de la produccion plastica de los grupos, fueron los primeros en
realizar arte alternativo, entre sus expresiones tenemos a “fotégrafos, escultores,
ambientalistas, neomuralistas, performers, conceptualistas y los que trabajan con
los nuevos medios de impresion como el Xerox, mimeografo, heliografica y el

offset".??

2.4 Los alternativos.

Primeramente habria que entender a lo alternativo como una contraposicion
frente a lo ya establecido, en este caso, cierto tipo de produccién artistica que se
contrapone a las que se realizan y se promueven en los circulos del arte. Parte del
problema es: ¢hasta qué punto pueden ser alternativos? Es bien sabido que a lo

2 Alejandro Beltran “arte alternativo en Ia plistica mexicana”,
htp://www.iztapalapa.uam.mx/iztapalapa/topodrilo/38/td38_11.html

:: Monica Meyer, *Una galeria cincuentona™ en £/ Universal, 29 de septiembre de 2001
- Bessudo, Pintura, esenltura y arquitectura: una integracion plistica, p.57
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& largo de la historia del ane se 'han‘ uc dld‘ una serie de co nturas que han

dado lugar a las diferentes corrientes arﬂstica Per 2es’| oslble

“alternativos”? s 3 :

Sobre las dificultades para diferenciar lo “alternativo” tenemos lo que dice
una historiadora de! arte: “Entender lo alternativo—destaca Kartofel-—podria
ayudarnos a explicar un poco mas el sentido de la época en que vivimos, mas alin
en este pais donde socialmente lo alternativo es el gran vector: comercio
ambulante, callejero; propaganda de todo tipo; artesanias, volantes de publicidad,
llamémosle doméstica, carteles para anunciar reparaciones, en fin, un mundo
paralelo al de la produccién ‘oficial’ e institucionalizada de los mensajes™®® Podria
entenderse, someramente, como aquello alejado de lo ya establecido, debido a la
nocion confusa de lo alternativo, el hecho de hablar de una generacion de artistas
alternativos, nos trae ciertos conflictos, primero, por lo que la palabra alternativo
puede significar y, segundo, porque los mismos artistas no se asumen como
generacion de artistas alternativos, aunque se encuentran regularidades respecto
al tipo de espacios a los que asistian y a su idea de lo que el arte debe ser.

Aunque las técnicas que ellos utilizaban eran, principalmente, arte
conceptual, poco a poco fue llamado arte alternativo.

Esta denominacion en mucho puede deberse a las influencias provenientes,
principalmente, de Estados Unidos en los afos sesenta, eran: “instituciones de
pequefia escala, no comerciales, dirigidas por artistas y para artistas. Se les ilamé
‘espacios alternativos' que se convirtieron en sitios donde presentar instalaciones,
video, performance y demas formas de arte conceptual”. Y fue durante la década
de los ochenta en Estados Unidos que estos espacios fueron subsidiados por la
iniciativa privada.

Como caracteristicas generales de estos espacios alternativos de arte
tenemos que son lugares en los que se exhibe la obra de artistas plasticos que no
han tenido cabida en otros espacios, o bien que consideran que la naturaleza de

2 Saenz, Jorge Luis, “Lo alternativo, el gran vector de nuestra sociedad™ en Ef Universal, México, 9 de
agosto de 1991, p.4
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_"Vsu 6bra—alternativa, “no comercial”, de vanguardia, opositora al establishment,
‘etc.—puede ser mejor apreciada en este tipo de lugares.

' Se dice que: “Los espacios alternativos estan dispuestos a mostrar los
proyectos que los artistas no lograrian presentar en museos o galerias de prestigio
por falta de curriculum o de posibilidad de venta. El interés principal de estos
espacios es la exhibicion y promocidn de las nuevas manifestaciones del arte, sin
condiciones de indole politica o mercantil, lo importante es expandir las
alternativas para exponer ia obra de los artistas plasticos"?*

Se podria adelantar que lo alternativo estara referido tanto a lo que se
. expone en estos lugares (medios alternativos®), como a la posicien® que ellos
ocupan frente a los demds actores (museos, galerias, etc.).?”
.Los espacios alternativos son y estan producidos, principalmente, por

" Jovenes: que buscan y/o ejercen una comercializacién directa sin intermediarios

como pueden ser los galeristas.
: Estos eSpacios permiten a los artistas, ademas, fortalecer su curriculo para

inérésar a las galerias. "Son también un foco donde se manifiestan
tas inédifas y técnicas experimentales que todavia no han sido acogidas
» 'rlvti‘cbs,‘ historiadores de!l arte o los directores de museos o galerfas. Los
esgacng{sv;‘él'ternativos son, de cierta manera, los herederos del trabajo en equipo
qué‘fhi/ciekroh los grupos y de apertura oficial para exponer el arte experimental en
*.los Salones™®

: :‘ . 'Ménica Meyer considera que algunos trabajos presentados en espacios

':altérnati‘vo:s sblo se quedan en ejercicios escolares porque “son lugares en donde
“no fluye la critica, ni el andlisis, ni Ia confrontacion. No se trata de seguir con la
.idea tradicional de lo que se conoce, pintura, dibujo, sino de hacer una labor de

3 Abigail Gareds. Espacios alternativos de arte en la cindad de México entre los aflos ochenta y noventa.
z\s'léxico. UlA-tesis en historia del arte, p.17

=* Los medios alternativos se reficren a expresiones tomadas del arte conceptual, como pueden ser el
performance, la instalacién, el happening o el videco. Aunque no necesariamente se excluyen otras
manifestaciones mds utilizadas como la pintura, pero se privilegian las anteriores.

ffl‘ La posicidn que se ocupa dentro del espacio social. (¢n términos de Bourdicu)

< Anexo2.

* Ibid, p.18
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curaduria"®, Aqui ella béslc mente esté criticando el trasfondo de lo que se esta

presentando, ya que, si la i
papel de las ideas es funda Aental pero ella, junto con Victor Lerma fundara otro

ayorIa esta pensando en realizar arte conceptual el

espacio alternativo’ P/nto mi, raya, que justamente va a formar un archlvo sobre el

quehacer artistlco

Cabe- aclarar‘ ue cuando hablamos de espacnos alternatlvos no nos

referimos sélo a’ una cuestlon meramente terntonal smo a espaclos simbolicos
soc:almente conshtundos

Sin embargo ‘como veremos en los dlferentes espacnos y, particularmente

en La Panader/a. no son plenamente alternatnvos ° autonomos ya que se allegan

: recufsos tanto estatales como de la iniciativa pnvada. ‘, :
La posublhdad de hablar de espacios alternatlvos ‘de arte, en mucho se debe
a la clasificacion que han desarrollado y: estudlado los historiadores del arte,
aunque no se cuenta con muchos trabade*sob're el tema, sobre todo, porque se
les considera como lugares que han_,'ri'a"cjdo de manera espontanea y poco
organizada, '7 e
Para entender a lo alternativo, recurriendo a la nocion de generaciones y de
revoluciones en el campo artistico de Bourdieu, podemos ver que, efectivamente,
hay una confrontacion con la generacion anterior en el caso de los muralistas y la
ruptu‘ra, perd en el caso de los grupos y los alternativos no lo es tanto, se da mas
una,wéiéri de continuidad, ya que incluso algunos de los que participaron en los
grupos después se incorporan con los alternativos como es el caso de Eloy
Tarcisio. Ya que ambos tanto los grupos como los alternativos buscaban espacios
de exposicion que estuvieran alejados de los museos y galerias, La Panaderia,

dentro de sus discursos dice que lo que se buscaba era “ofrecerle a una

generacion una alternativa ante o que sus organizadores veian como la
estancada y aislada cultura de los museos y galerias de la ciudad de México". La
diferencia es que los alternativos buscaron la formacion de espacios que tuvieran
un poder simbolico, de espacios de consagracion. Requieren hacer una

* Mayer, Mdnica, “Los espacios para ¢l arte™ en £/ Universal, México, Miércoles 13 de mayo de 1992 (Sece.
Cultural)p.3
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transformacién en las est» ct a transformacion, como dice Bourdieu,
es una revolucion parcnal una Iucha por Ia ultlma definicion legitima del arte. Y
esta legitimidad del arte se vincula con el valor (que no implica sélo un valor

comercial, sino simbdlico) que se le puede dar a la obra.
2.5 Luchas simbdlicas.
En 1984 surge E/ Archivero (espacto alternatlvo) fundado por: Yani

Pecanins, Gabriel Macotela y Armando Séenz Su producclon se enfoco al libro de
véntos en E.U y Latinoameérica.

artista, a través de este espacno organlzaro
Existié hasta 1993 e
Al sigulente’ ‘aﬁo.b' e
,alternatlvos Hublero‘ (
de arte mode
- ,de los pamctpantes son jovenes influndos por las corrientes extranjeras.

los salones de espacios
udito‘rio Nacional en 1985, en el Museo

en -el ‘Auditorio en 1989. La mayor parte

El primer saldn, el de 1985, se efectua en la galeria del Auditorio Nacional,
de manera que, vemos que a partir de los setenta y ochenta estas expresiones
comienzan a recibir apoyo oficial.

En 1987 se lanz6 la convocatoria para el Segundo Salén Nacional de Artes
plasticas, seccién de espacios alternativos donde tenian la posibilidad de exponer
aquellos que, se decia entonces, se apartan de “las maneras y soportes
tradicionales, ambientaciones, ensamblajes, instalaciones y montajes, arte objeto,
multimedia, arte conceptual, arte correo y cualesquiera otras alternativas plasticas

"3 Esta exposicion se realizaria del ocho de octubre al veintidés

no tradicionales
de noviembre de 1987 en el Museo de Arte Moderno. Los ganadores de este salén
fueron: en primer lugar: Gabriel Orozco, Mauricio Rocha y Mauricio Mallé con
Apuntalamiento de un espacio, en segundo lugar Marco Aurelio Montes con La

tierra prometida y en tercer lugar Kyoto Ota con una instalacién sin titulo.

3 Abigail Garcds, Espacios alternativos..., p.14
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?‘Se vcues'tiona en diferentes- medios," el hecho de llamarse alternativos,
siehd‘o'que aceptan gustosos los apoyos gubernamentales *Hay al mismo tiempo,
una paradOJa si las construcclones anmradlmonales nacieron fundadas en su
fugacndad, como una respuesta contestataria a lo que se llamé la solemne
o perdui‘abilidad de la obra de arte (pintura de caballete, escultura, dibujo, etcétera)

el hecho de encerrarlas’ahora en el formal espacio de un saldn nacional sujeto a

»31

:,» concurso |mpl|ca una_desviacion de sus sentidos originales™'. Esta es la opinion

L de Lella Drlben y. efectlvamente. estas expresiones llamadas alternativas

rapidamente recnbleron apoyos de las instituciones gubernamentales, aunque

tampoco fuer

En ‘este mismo‘ ano surge La Agencia, comandada por Adolfo Patifio, Rita

klazra y Rma Epelstem que clerra en 1993.
El'7 de dicnembre del ano de 1988, el CONACULTA (Consejo Nacional para
la Cultura : y as : Artes) es creado por: decreto presidencial para “impulsar,

undlr las ‘artes y la cultura®, esta integrado por
urales con caracter federal como: el Instituto Nacional de
Instltuto Nacional de Antropologla e Historia (INAH), el

Ngé';or~y:Héctor Qulr‘\ones y ubicada en Coyoacan. Surgen artistas como Gabrlel

O‘r‘c_)_z'cb_ y consolidara posteriormente a los hermanos Quifiones.
e También en 1988 se crea el Salén des aztecas, dirigido por Aldo Flores, y
cerrado algunos afnos después.

En 1989 se repitid esta seccion de espacios alternativos del INBA, pero en
esta ocasion, algunos premios se declararon "desiertos” por lo que muchos
artistas se quejaron del rechazo que recibieron sus propuestas experimentales.

31 1 eila Driben, “Espacios allernativos: el discurso del dogma” en Uno mds uno, México, 16 de febrero de
1985.
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,Aqul vemos que se da el rechazo de las instituciones hacia estas ‘expresiones,
“hacia los “recién llegados". ‘

En el penédxco La Jornada Jorge Alberto Manrique habla en torno de los

spacios alternatlvosv"hay un des undo por parte del INBA", pero descarté una
confabulacuén en’ contra para'decapltarlo Advirtid que este tipo de salones

i e impllcan asumir el ruesgo ‘de’la sorpresa por parte de jurado y autores, cosa que

fa‘en Ias secciones de pintura y escultura del mismo

: par cneron simbolizar el conflicto entre “establecidos y
vargmad S porque mientras unos aducian que habia una cerrazon de las

nstituciones: hacna sus creacnones y que tenfan una actitud negativa hacia el arte
xpenmental Ios otros se quejaban de que no existia calidad en las obras.
Este fallo ‘del INBA fue una confrontacién clara a la labor del arte alternativo

realmente causo un fuerte impacto dentro del campo artistico. Como afirma

: Angéhca Abelleyra en La Jornada: “Defender un espacio de reflexion; asumir por
,parte del jurado el riesgo de la sorpresa; evitar que los Espacios Alternativos
'tengan éxito por el escandalo; establecer un juego claro entre artistas e
f_lnstltucmnes para respetar las necesidades de ambas partes, y solicitar al Instituto

.~ Nacional de Bellas Artes plena accién a encuentros como éste, fueron aspectos

tratados en la mesa redonda Arte experimental, convocada el Viernes en el
Auditorio Nacional para discutir el fallo de un jurado que declaré desierto el
concurso (LA jornada, 23-Xl-89), asi como los contenidos de una seccién del
Salén Nacional de Artes Plasticas (SNAP) que en varios afios ha quedado
marcada por el escandalo"*?

Fue en este mismo afo de 1983 que se crea el Fondo Nacional para la
Cultura y las Artes (FONCA) con el objeto de “aglutinar fondos publicos y privados,
apoyar a los artistas e intelectuales del pais, impulsar la produccioén creativa y la
conservacion de obras, bibliotecas y archivos”.

3 Abelleyra, Angélica, “Debe continuar ¢f apoyo a espacios alterativos” en La Jornada, México, 14 de
cncro de 1990 (Seccion cultural) p.25
33 thidem
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SR EI Guetto surge en 1989, con Carlos Jaurena, Lucero MIIcho
: Vera Cierra posterlormente por problemas financieros

Inchaustegui, César Martinez, Antonio Saiz. Todos ellos cierran posterlormente

debido a problemas financieros. Soélo Pinto mi raya, fundado por Victor Lerma y
Ménica Meyer, se mantiene y ha conseguido financiamientos de Canon vy del
FONCA.

También en la década de los noventa se crean las galerias Epicentro (ya
éerrada) y Zona, fundada esta uitima por artistas como Boris Viskin, Manuela
Generalli, German Venegas y Mauricio Sandoval, pero que tampoco existe mas.

La prensa mexicana no se ocupé siempre de la difusion de estos espacios.
Entre los reportes de las acciones de estos grupos tenemos que el periédico "El
Nacional” publicé la toma del Balmori:

“cuando la delegacién Cuauhtémoc autorizé a la agrupacion “El Salén des
Aztecas” convertir al edificio que se encuentra en la esquina de la Avenida Alvaro
Obregén y Orizaba en una especie de ‘'museo al aire libre’, las tres familias que
aln quedaban en el inmueble pensaron que era una medida para desalojarlos. Sin
embargo, los mutliples pintores y escultores que desde hace tres semanas
trabajan en los muros exteriores del “Balmori” (el nombre se puede leer en uno de
los remates) no tienen otro fin que el de decorar la estructura"®*. Era un evento
que conmemoraba el primer dia mundial del artista.

Ménica Meyer al hablar sobre los artistas de esta época, les llama “lumpen
wetlook” y sefiala algunas criticas que se les han hecho, dice: "Algunas criticas
que se han hecho en torno suyo ( y probablemente ni se han enterado): 1) Criticos
como Carlos Blas Galindo les ha reclamado diciendo que las exposiciones y
eventos de un solo dia son un fraude cultural. Sin embargo, a la ultima exposicion
de “El observatorio” asistieron mas de 50 personas [y] 2) mucho de su trabajo es
efimero y si no cuidan mas la documentacion hay peligro de aborto 3) no es claro

H Merry Mac Masters, “Performance en las calies del DF™, en £l Nacional, 15 de marzo de 1990, p.30
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etende’ que sus acciones plasticas sean eventos de medios (como lo fue la

Wetlook v erdaderos y algunos charlatanes“as

: fr'énbe a las obras. Un lugar donde se dara una critica activa del arte “retiniano”,
como le Hlamé Marcel Duchamp al rebelarse contra la pintura visual y tactil. Sera
un espacio donde las ideas predominen sobre la pintura concebida como un arte
puramente manual y visual'*®

Al retomar a Duchamp, se hace una referencia al arte de las ideas, al ready-
made, en contra de la pintura de caballete y de lo "bello”.

En el caso de Teml/stocles, Haydée Rovirosa dicev que “este espacio se
coloca deliberadamente fuera del alcance de las leyes del mercado del arte y no
se rige por los criterios del museo. Tiene una jurisdiccion propia, dictada por sus

3% Mayer, Ménica, “Lumpen Wetlook: la nueva generacion en las artes visuales™ en £/ Universal, México, 22
de septiembre de 1990. p.3

% Haydée Rovirosa, Teml: les 44/Espacio independi Tesis de li iatura en historia del arte, México,
UIA, 1993, p.20
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miembros e independiente de} la nstituciones dedicadas al arte. En

este lugar se cuestionara la.natu al

isma del arte, la calidad de una obra
»37: e

artistica y su s:gnmcado

Continuando sobre su ndea de lo’ que el arte debe ser, plantean que: “las
interrogantes que surjan tendrlan que ver con el papel que desempeifia el artista y
el arte en nuestra socledad con la relacnor\ que existe entre accién y objeto; entre

-objeto y museo; entre el arte y Ia vnda con Ia manera como se hace, se presenta y
se consume el arte. Seran cuestlonadas tamblén las fronteras del arte, como se
determinan y por qunén":m Son un grupo de artistas que busca cuestionar el campo
arﬂstlco. :

En 1991 surge CURARE'Q Espaclo “critico para las artes. Formado por:

Karen. Cordero Ollwer Debrolse. Rma Epelstein, James Oles, Francisco Reyes

Palma Armando Saenz,_ Ana, Isabel Pérez Gavilan. Que consigue su

‘:ﬁnanmamlento por. ‘membresias, talleres, venta de revistas, a través del

fdeicomlso para fa'cultiira México-Estados Unidos, la Galeria de Arte mexicano, el
\ la F déélén Rockefeller y The Robert Gumbiner Foundation for the arts.
'S'ei{fblrma como asociacion civil y se inserta dentro de los espacios
gltemaﬁvbs. ellos buscan desarrollar la investigacion y analisis de las artes
\)iéuales mexicanas, en parte debido al cimulo de expresiones que se estaban
sucediendo y aunque mantengan relaciones con museos, también se muestran
aparte, mas independientes. Lanzaron su revista que lleva el mismo nombre que
primero fue publicada en La Jornada como boletin y que ahora es una publicacion
que sigue en circulacion®®

En 1991 en un articulo publicado en el Universal, sobre una exposicién
realizada en el IFAL donde se presentaron trabajos de: Betsabée Romero, Carlos
Aranda, Edna Pallares, Francisco Manterola, Héctor Quifiones, Maleéis Ichon,
Hernan Garcia y Paul Birbil, Enrique Jézik (instalacidn), se hace una dura critica
hacia lo alternativo. Alli se dice: “con que facilidad se puede poner la etiqueta de
'alternativo'. se trate de un conjunto de arte contemporaneo cuyos autores solo

ey ‘”lb[(/cm :
38 Hnydéc Rovnrosn. Temistocles 44/Espacio independiente. p.20-21
\vw\v lnncm ape. org/curare/index.html
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“:-econdémicas

stico en México

rgentino y un
040

tienen en comtin el haber nacido despjués; el:50
gabacho) y compartir los muros del IFAL, ddé"las P lcroondas)
Continua: "Por el momento durante cuatro dlas: IFAL ofrecué al lego la
alternatlva de rozarse con: el Arte Alternatlvo. asl con mayusculas aunque sodlo se
trate de una reunion de cuates (¢0 no Betsabée Romero? “gente en quien yo
pueda confiar"); Ias mesas.,la Comumcacuon Alternatlva cuestionamientos y Lo
alternativo en el Arte,Contemporaneo y una ‘reducida muestra de ‘performance™’

En esté'moménto ‘los- alternativos con un poco mas de apoyos, y de
exposnclones se van confgurando como grupos en donde practicamente todos se
conocen . y comparten visiones o ideas en comuln, pero que ya presentan
esquemas de‘ chusnén atn cuando las entradas sean libres.

Para Ia década de los noventas el campo artistico ya cuenta con un nimero

"enorme de museos, ‘casas ‘de cultura. centros culturales, galerias, lugares de

o 'exposuclon como librerias o cafeterias, jardines del arte, el metro, el aeropuerto.
‘ embargo todos estos lugares no implican una mejoria en la proyeccion

( 'del art sta
Y el
desperdicuando el tiempo en chambas para mantener el vicio del arte o hacen

lgamos que no ha provocado un equilibrio entre la produccion artistica
,mercado pues como dice Modnica Meyer “demasiados artistas siguen

; concesiones que demeritan su trabajo para satisfacer sus necesidades
na2
“El 14 de abril de 1993 se establecié el Sistema Nacional de Creadores de
‘Arte (SNCA) que depende del CONACULTA y que se dedica a entregar becas
denominadas de “alto nivel".
En este mismo afio se inicid la construccion del Centro Nacional de las
Artes, actualmente en éste se encuentran los estudios Churubusco, la Escuela
" Nacional de Arte, El sistema nacional para la ensefianza profesional de la danza,
el centro de capacitacién cinematografica, la Escuela Nacional de Pintura,

4 Saenz, Jorge Luis, “Golpes alternativos en un encuentro de arte™ en £l Universal, México, 28 de junio de
1991, (Sece. Cultural)p.d

4 Saenz, Jorge Luis, “Golpes alternativos en un encuentro de arte”™ en £/ Universal, México, 28 de junio de
|‘)9l Secc. Cultural,p.4

2 Mayer, Monica, “Laos espacios para el arte” en £/ Universal, México, Miércoles 13 de mayo de 1992 (Secc.
Cultural)p.3
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Escultura y.Grabado “l.a Esmeralda”, Centr" [
la Biblioteca de las artes, diversos foros. teatros g erIas 12 ‘salas de cine

lnvestlgaclon

concesionadas y un Centro multlmedla
En 1993 el templo de Santa Teresa' a Antlgua se convuerte en X'Teresa
‘Ade Actual, con apoyo del INBA y dmgl_dg_pgrvel artlsta Eloy Tarcisio.
Veamos lo que dice.el Universal sobre esto: “El templo del sigio XVI (...) se
’convierte en el Centro de'Arte Alt'emétivo.' el primero aqui en México con la
caracteristica de que estara totalmente dedicado a las manifestaciones del arte
vivo, y bajo la premisa de que el arte debe ser vivo, o no ser®
Eloy Tarcisioc comenta sobre X'Teresa: “Esto se va a convertir en una
plataforma para el arte con caracteristicas de experimental, multimedial,
performance, multidisciplinario y multiregional, arte que de momento no tiene
‘ningtin foro' porque, enfatiza lo que sigue, los espacios de arte alternativos que
hasta ahora se han formado se han quedado casi en ejercicios escolares, porque
son lugares en donde no fluye la critica, ni el analisis, ni la confrontacion. No se
trata de seguir con la idea tradicional de lo que se conoce, pintura, dibujo, sino de
hacer una labor de curaduria"*
Aqui- Tarcisio critica la labor de los espacios alternativos y, de cierta
P manera, plantea la profesionalizacién de estos, no los niega, ni los demerita, sino
:que pretende que estos hagan un esfuerzo por un mayor trabajo curatorial, sobre
todo, si estan interesados en acrecentar o hacerse de un ptblico mas numeroso.
Sobre X'Teresa, dice que se busca internacionalizar a los artistas. De hecho
él sé va Francia a dar conferencias sobre performance, aclara que cuentan con un
consejo de arte en donde estan incluidos: Felipe Ehrenberg, Marcos Kurtix, Helen
Escobedo, Mdnica Meyer, Maris Bustamante, Manuel Marin, Mario Range! Faz y
Vicente Rojo Kama y asesores como: Jorge Alberto Manrique, Manuel Felguerez,
José Luis Cuevas, Miriam Kaiser y Flavio Diaz Ruiz.
Al afo siguiente, en 1994, surge La Panaderfa con: Yoshua Okon y Miguel
Calderdn que cierra en septiembre del 2002.

43 Dolores Corrales, “Santa Teresa la Antigua. Eloy Tarcisio lo dedicari llamado arte vivo™ en Ef Universal,
México 26 de enero de 1993.
“ bidem
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En 1995 se crea Art Deposit de Stefan Bruggemann y Edgar Orlaineta,
L cuerra en: 1998 En el mismo afio de 1995 surge Caja dos arte alternativo bajo la
batuta de Armando Sarignana, Ellsa Gémez y Leonardo Peralta
“En 1997 es tomado por artistas el . Edificio San Martin, situado en Avenida
" Parque México 167, Col. Hipédromo Condesa. Actualmente es privado.
/' o En,e_l 2000 se crea el Patronalo de Arte Contemporaneo (PAC) que es una

asociacién civil que realiza “proyectos de museos, galerias, curadores, editores,

criticos, promotores e investigadores en este campo, y contribuyendo asi a su
expansién. El PAC concentra los esfuerzos voluntarios de un grupo independiente
de profesionales del medio cultural, que conforman los 22 miembros de su mesa
directiva. Las aportaciones anuales de patronos individuales y corporativos
permiten desarrollar los programas de trabajo"®

En el 2001 se inaugura Programa, que tenia como antecedente a Art
Deposit, a cargo de lAaki Bonilla,*®

2.6 Otros elementos del campo.

Retomando el estudio de Abigail Garcés, puede decirse que el publico de
estos espacios suele ser joven (en general personas de menos de treinta arios),
casi siempre estudiantes en disciplinas de las artes y las humanidades.

La critica de arte que habia empezado a fortalecerse durante la ruptura, se
sigue transformando durante esta época, aunque se ha visto que muchos de los
estudiosos no se interesan por los fenémenos del arte contemporaneo mexicano.
Como alguna vez sefialé Rodriguez Prampolini, en el sentido de que en México
las nuevas generaciones no hacian nada nuevo, ni que valiera la pena como para
escribir de ello. Dijo: “Me doy cuenta que es imposible esconder mi desilusién y
desesperacion al enfrentarme a la confusion y mediocridad reinante en nuestro

3 wwaw.pac.org.mx
¢ ver Anexo 2, Espacios alternativos,
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medio artistico™’ Sin embargo, los criticos al igual que los artistas y a pesar de
toda la infraestructura ya creada, tampoco mejoran su situacién monetaria,
Manrique dice: “pero ni los criticos somos tantos, ni todos (yo soy uno de esos
casos) lo somos de tiempo completo ni, mas atn, los medios a la disposicién de la
critica dan cabida a todo lo que pudiera haber ni, por otra parte, la suelen pagar

bien; menos ahora en tiempos de crisis y colera"®

Flnalmente podemos decir que lo alternativo “comienza a aparecer con

: mas ‘frecuencia para denominar las artes innovadoras o anti-tradicionalistas, el
n49

erlmental refméndose mas a la técnica que a sus propuestas.

Durante sus eventos no sollan tener grandes estrategias de difusion, por lo

que se conformaron grupos pequenos atentos a lo que hacia un espacno o el otro,

»50

y performance a la vez,

en: convencronal al no ofrecer nada nuevo, y sus espacios se
transformaron en galerias. Se dice que “durante su mayor auge fueron foros para

’ un arte que también se llamé alternativo en el sentido de que la diversidad étnicay
51

‘el femlnlsmo, entre otros hallaron buena acogida alli

La mayoria de estos espacios en México, presentan una vida corta, que no
. es el caso de La Panaderia, que duré 8 afios; aunque la tendencia es de rotacion
constante pues al tiempo que unos espacios cierran otros tantos se inauguran.

7 1da Rodriguez Prampolini, , Una década de critica de arte, México, SEP, 1974, p.121
S Jorge Alberto Manrique, Arie y artistas mexicanos del 8.XX, p.62
:" Abigail Gareés, Espacios alternativos en la cindad de Mixico entre los afios ochenta y noventa, p.9
U .

Ibid, p.19 .
3 IHaydée, Rovirosa, Temistocles 44, p.i5
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Durante las décadas ochenta y noventa podemos “ver que surgen y
fdesparecen una gran cantidad de estos espacios. Como documenté Mdodnica Meyer
o .“hoy no pasa un mes, sin que nos enteremos de la apertura de una nueva galeria
de\ autor:..y clefran a la misma velocidad"® pero parecen mostrar dos caras en la
: ,'_a‘ctﬁaiidad. por un lado, se presentan como un fenémeno que ya dio de si, al haber
_permitido que los artistas lograran incluir en sus curriculums las exposiciones que
~habian realizado y, por consiguiente, algunos lograron sacar ventaja y proyectar
su carrera; pero, por otro lado, puede que se mantengan este tipo de espacios,
pero reconfigurados ya no con -las ideas de “independencia” que los hicieron
surgir, sino, convirtiéndose en galerias.

32 Ménica Meyer, Las galerias de autor en México: jtr mupohnav o sintoma de desesper: ac:on9
hup /iwww.lapala.com. m'(/J/csp'mol/deZOOO htmt

66



La Panaderia

©

La Panaderia

3.1 Origenes y funcionamiento de La Panaderia

La Panaderia' fue un espacio que se ubicd dentro de la colonia Hipddromo
Condesa, muy cercano al Parque México, en la esquina de Av. Amsterdam y
Ozulama. .

] Se trata de un local de muy pequefias dimensiones y que conservd los

elementos de lo que fue antes: una panaderia. Esto es, conservaba el horno y los
grandes ventanales exteriores.
EI espacno inicia actividades en el afio de 1994 y se mantuvo hasta la tltima
semana de septiembre del 2002 con un calendario de exposiciones y de
residencias artisticas durante un poco mas de ocho afios. Cabe sefalar que este
espacio surge coordinado Unicamente por artistas. En especifico por la iniciativa
de Yoshua Okon y Miguel Calderén.

Este es un fendmeno que tiene como condiciones de plausibilidad el
ubicarse en la ciudad de México, pero especificamente en la Condesa, que es una
Colonia que ha tenido un gran desarrollo en los tltimos afios y que puede verse
reflejado en los locales comerciales, en el hecho de que diversos artistas viven
ahi, ademas de que las rentas y los precios, en general son elevados.

La Panaderia se inserta dentro del marco de los espacios alternativos que
ya vimos en el capitulo anterior, con el objeto de abrir lugares para la exposicion,
principalmente, de arte alternativo (o conceptual) ya que, los museos o galerias
no estaban dispuestas a exhibir este tipo de expresiones.

! Av. Amsterdam 159 Col. Hipddromo Condesa 06140, México, D.F.
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) ' S glones comd
Europa' Canada Japén yblos E U dlcen que ‘esto’tiene como objeto enrlquecer el
fémblto Iocal

artlstlbo Yo por’ otro facilitar el *acceso »de "artistas mexicanos

emergentes a los cnrcuitos artlstlcos Internacnonales

Cuando La Panaderla mncié Yoshué tenla 23 anos el junto con Miguel

Calderon se nombraron miembros fundadores el edlf:cw es propiedad del padre

'de Yoshua EI expllca “La Panader/a surglé a ralz de, tanto Migue!l Calderén como
yo sahrnos a estudlar aI extranjero y. todos los veranos veniamos a pasar todo el

_,Verano a MéX|co y‘hablabamos ‘much de las carencuas culturales y de lo que se

,necesnta ara pode es ar aq i_bien y desarrollar una carrera y desarrollarte como

ue’.un principio lo plantearon

: como una colectlva pero’ o funcion

; A5|mlsmo dice que La Panaderla nunca se concnblé como una agrupacion,

que se convocst a jovenes artistas que estuvueran empezando su carrera y que

e tuweran un interés en el arte post-conceptual.
k Tanto Yoshua como Miguel estudiaron fuera de Méxnco uno en Canada y el
) otro en Estados Unidos, paises que ya tienen una trayectoria en espacios
manejados por artistas.

Es importante ver cual ha sido la posicion de La Panaderia dentro del
campo artistico, sobre todo, de acuerdo a su postura de la diferencia frente a
museos y galerias y también con respecto a su situacion aparentemente
desprovista de capital simbélico.

En La Panaderia si se manejoé la existencia de curadores, aunque estos
fueran externos al espacio, mas bien eran curadores para proyectos especificos,
Yoshua dice: “por lo general los curadores son los artistas mismos y asi ha
funcionado aqui siempre y realmente una de las caracteristicas del lugar es que
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no ha funcnonado con el modelo del curador 'més bien ha funcionado con el
modelo del artlsta como auto, que es.. .que se autopromueve"2

X Sobre los criticos Yoshua dice que ellos tenian la posibilidad de ver lo que

'sucedla a través de! espacio y entonces si asistian y que ademas estaban
j‘anotados en la lista.

: Dentro de la observacién que hice para el presente trabajo pude comprobar
de manera empirica que, efectivamente, podiamos encontrar a algunos criticos
que asistian al espacio. Armando comenta: “a la galeria iban muchos de los
criticos mas representativos de la actualidad” nos explica que también llegaban a
veces los criticos o alguna revista a hacer resefias o hablar con los expositores
“hay algunos artistas que ya trabajaban con otras galerias ya profesionalmente y
ellos nos los mandaban para ver qué onda con la obra de estos chicos”.

Su relacion con el FONCA y el Patronato de Arte Contemporaneo fue muy
cercana dice él que a causa de los trabajos que se mostraban en La panaderia,
que era una especie de "medidores” del arte contemporaneo, y dice que Ila
relacion fue mas estrecha desde los ultimos dos afos, por la buena relacién que
habla alcanzado Yoshua con ellos y también por el curriculum del lugar.

De hecho, de las primeras exposiciones en donde intervino el FONCA, esta
“Dermis” donde estuvo el grupo SEMEFO, eso fue el 3 de septiembre de 1996.

En un inicio el espacio tenia una organizacién mucho mas simple porque
era coordinado basicamente por Yoshua y Miguel y que fue planeado para que
ellos y algunos conocidos o con propuestas similares a las suyas pudieran
exponer, pero conforme el espacio crece y ya no son los artistas los encargados
de la administracion, el proceso para poder exponer cambia.

En el 2002 se exigian al artista que quisiera exponer que dejara una carpeta
que mostrara su obra. Después un comité hacia una primera seleccion y la
enviaba a Yoshua quien decidia lo que se iba a exponer. El espacio llegé a recibir
hasta veinte propuestas en una semana.

Como podemos ver la posibilidad de exponer no era tan facil, La Panaderla
se fue convirtiendo en lo que en un principio no pretendia ser, una galeria como

2 Entrevista a Yoshua 28 de agosto de 2002.
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Ias demas se convnrtlo en un lugar con un cierto nivel de burocratizacién. Las
‘1, reumones del comité se efectuaban cada 4 meses, en la época en que Yoshua no
estaba en»Mexnco.se le enviaban por paqueteria las carpetas, y después iban
pfogramando' El tltimo comité estuvo formado por Pacla, Artemio y Yoshua. Este
5 ultlmo expllca “toda esa energla que viene de afuera la filtra [el comité] por
cuestlones préchcas para programar todo lo que se pueda y porque obviamente

. hay mas d manda de lo que el espacio da entonces lo que nos guste lo que se

»nos hace lnte esante y lo que se nos hace que también sean proyectos que
3

realmente ‘no teng‘an cab|da en otros lugares ese tipo de obra se expone.
;Yoshua exphca que alrededor de 1996-1997 Miguet Calderdn tiene bastante
éxito en su.carrera, de manera que deja la administracion del lugar, por lo que

vYo'shua qued a cargo de la organizacion, dice que ellos vieron que ya no tenian
VnI eI tlempo m las ganas para continuar con el espacio a nivel operativo y fue
’cuando dec|d|eron contratar a alguien mas.

) ';Ambos ya ‘no consuderaban a La Panaderia en el nivel de un espacio
alternatlvo sino que, estaba transformandose en una galeria y comenzd a tener
una estructura snmllar a la de las galerias, incluso se contraté a un curador de
‘base snuacnbn que a la larga no le satisfizo a Yoshua, porque lo que le

interésaba en ese momento y hasta el cierre, era que La Panaderla pudiera
Qérfe}ér sus propios recursos y el discurso curatorial nunca fue lo principal.

Lla primera que ingreso se llamaba Ana, la segunda fue Michel que ingreso
‘e‘r‘;b el 'ZOOO, Yoshua dice “entonces ella empezd a seleccionar artistas que a ella
”l"e gustan y a hacer como una curaduria y eso creo que atenté mucho en contra

de muchos principios del lugar™

. Yoshua explica que cuando Paola ingreso, el le
dejé en claro que ella no entraba como curadora, sino que también tenia que
obtener fondos, en esta misma idea del espacio que se autofinancia.

Sobre la designacion de los directores se dice que Yoshua era el que

decidia quién iba a ocupar el puesto y que generalmente se seleccionaba a partir

? Ibidem
* Ibidem
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de “contactos con Artemio y. otros artlstas que habia gente curadores u- artistas
que podian desempeniar el trabajo, pero generalmente era un grupo estrecho."
Armando devela que eran un grupo muy pequefio y a la vez‘unldo y tal vez
entre ellos tenian vinculos de confianza unos con otros, lo que permitia que esa
funcién pasara a alguien conocido, que es la manera en que Verdnica ingresa:
‘antes que nada somos amigos ¢no? Por eso es que acepte el trabajo en La
Panaderia ¢{no?, mas que nada por echarle la mano a Yoshua, porque necesitaba
una persona de confianza para poder manejar el dinero de la galeria”.®
Armando se integra al equipo de trabajo debido a que un amigo suyo es el
que estaba ahf antes.

. La residencia estaba dirigida a artistas que tenian algun proyecto en la

‘Panaderfa o artistas invitados a quienes no se les cobraba, posteriormente

,ingresaron artlstas que rentaban, pero no necesariamente tenian algin proyecto,
como es ‘el caso de René Hayashi.

: Yoshua explica el inicio: “cuando empezdé en el noventa y cuatro

: sencullamente Miguel Calderon se vino desde San Francisco con una amiga de él

—-'que es una performancera que es buemsuma que se llama Neo Bustamante y

entpnces‘ella se vino en el coche con él, llegd, la alojamos e hizo un
performance”, explica que la residencia fue cambiando también pero basicamente
~a‘través de relaciones con gente de otros paises ellos organizaban la estancia,
" de una manera un tanto informal, dice que a veces otros querian quedarse y se
" les cobraba una cuota muy econémica.

Yoshua, sea como sea, siguié siendo la cabeza del espacio, sin embargo el
director del espacio tenia dentro de sus funciones: encargarse de la curaduria,
presentar las exposiciones y conseguir apoyos econémicos.

Los ingresos han sido basicamente por bécas y apoyos a exposiciones,
pero todos los demas gastos han sido cubiertos por el padre de Yoshua,
verdadero mecenas de La Panaderia, quien al no cobrar renta permitia que se

3 Entrevista a Armando, 22 actubre de 2002
® Entrevista a Verdnica, 12 octubre de 2002,
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o pudie'ra“t'r‘av aj Jo'de no tener el peso

:para gastos operatlvos ; :
Veromca nos cuenta su exper ’ ncna uén_do me entregaron La Panaderia
a 'mi me la entregaron en ceros 1 yb',itdrhé la Pana no habia ni un peso
‘(...)entonces practicamente estuvnmosftrabajahdo por cinco meses tanto Paola

como yo sin recibir un sueldo todo por amor al arte *°

7 Entrevista a Armando...
8 Los principales promotores de [as actividades de este espacio son: Alex Dorfsman
Nacio en ¢l D.F. y vive en ta Col. Roma, tiene 24 afios y estudia el noveno semestre de la Lic, En Artes
plasticas en la ENPEG “La Esmeralda™, ha estudiado en escuclas publicas y privadas, su papa es radidlogo y
su madre trabajadora social, cuando se le entrevisto recién terminaba de mudarse a la colonia Roma, asiste a
una exposicion de arte 2 veces por semana mis o menos, In tiltima exposicién a la que habia asistido fue en la
Esmeratda (“despedida y debut™) dice Alex “desde pequeiio pues pintaba y este y bucno entré a estudiar artes
plisticas desde el 96, y desde ahi he estado estudinndo, estuve trabajando en el Museo Carrillo Gil como
asistente de curaduria y recientemente en la Panaderia®. Conocid la Panaderia desde 1996-97 cuando aun
estaba estudiando
Yoshua Okon.
Reside actualmente en los Angeles desde hace dos aiios, Ileva ocho ailos dedicandosce al arte realizando, sobre
todo, video, escultura y fotografia. Entre algunos artistas de quien le gusta su trabajo estan John Baldessari y
Paul Mc Carthy, ha recibido la beca “jévenes creadores del FONCA y la beca para estudios de posgrado en el
extranjero y la Fullbright 2000-2002. Considera que la Panaderia ha jugado un papel importante en su
formacién como artista. Estudié en la Universidad Concordia en Montreal, Canada y la maestria en |a UCLA
en los Angeles. Ha expuesto en: la Ciudad de México, Francia, Austria, E.U, Holanda, Espaiia, Canadd, Cuba
y Alemania.
Verdnica Flores Mornles
Nacio en el Estado de Veracruz, pero vive en la Ciudad de México desde hace cuatro ailos, tiene 32 aiios de
edad, es Licenciada en diseiio grifico y estudié en el centro de estudios Gestalt, la mayor parte de sus estudios
los realizé en escuelas privadas, su padre es abogado y su madre ama de casa. Ella es ama de casa también,
Asiste una vez al mes a una exposicion de arte, entre los artistas de quien prefiere su trabajo estad Malcolm
Coehlo, conocid la Panaderia desde 1996, la Gitima exposicion a la que habia asistido fue en el museo
Tamayo. Veronica se integra al equipo de trabajo, en palabras de clla, por coincidencia, ya que Yoshua y su
esposo Peter Van Lagen realizaron un video titulado Rinoplastia.
Armando Goémez Martinez
Nace en la Ciudad de México, vive en ¢l conjunto habitacional Fovisste, Villa Coapa, vive ahi desde hace 20
ailos, actualmente tiene 29 ailos de edad, estudio la Li iatura en Artes lesenla E la Nacional de
Artes Plasticas de ta UNAM, ha cstudiado siempre en escuelas oficiales, su padre es maestro universitario,
matematico y su madre educadora. Actualmente es profesor en la UAEM, Universidad Auténoma del Estado
de México en Toluca y también trabajn en fa Mexican Art Academy. Asiste una o dos veces por semana a una
exposicion de arte, de los artistas mexicanos de quien as le gusta su trabajo es: Carlos Aguirre. Se considera
“litdgrafo, impresor y autor” y desde hace cuatro affos se dedica a la instalacion y en 1999, fue beneficiario
dcl fondo para proyectos de coinversion del FONCA. Conocid la Panaderia desde 1995.

? Entrevista a Veronica, 12 de octubre de 2002
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0 de co,segunr los apoyos financieros
Lyo soy el 'que ha recaudado todos los

) fondos que hay en el espac ) flrma Yoshua

“Los recursos aunque’: fueran para gastos de exposicion nunca fueron
sufmlentes como para enef ‘eqmpos de sonido, videoproyectores, pantallas, asi
que la’ mayor parte de Ias}v ces se pedian prestadas a otros museos o galerias.

EnLa Panaderla nunca se han vendido obras, en el caso de que alguien se
interesara en,c_:,o’mpraradebia hablar directamente con el artista. Yoshua nunca
apoyo la coméréializacién en el espacio

Alrededor del afio 2000, La Panaderia empieza a tomar un caracter mas
formal, los gastos de operacién se incrementaron, el pago de servicios, la renta
(aunque el monto era bajo), impuestos, mantenimiento, vy los sueldos. Veronica
calcula que para poder operar adecuadamente requerian alrededor de 80 000
pesos mensuales. Considera que se requeririan cinco sueldos, uno para el
director, otro para un coordinador de exposiciones, otro para quien haga el trabajo
de Armando, el del administrador, y una secretaria.

Efectivamente los gastos operativos se dispararon demasiado y la cuestién
financiera fue el punto mas importantes para el cierre del espacio.

Y justamente para recaudar mas fondos, La Panaderia se constituyd como
asociacion civil en el 2002, pero de cualquier manera, no pudieron resolver sus
problemas monetarios.

Las becas que se habian obtenido fueron para proyectos especificos, como
la del Fideicomiso para la cultura, la del Fideicomiso para la cultura Rockefeller-
FONCA-Bancomer, la Prince Claus de Holanda, algunas instituciones como el
PAC, museos y fundaciones.

En 1995 se obtiene el apoyo del Fideicomiso para la cultura México-E.U
mismo que se renueva en 1997 y nuevamente en el 2000. La beca del
Fideicomiso para la’cultura México-E.U es una beca que financia proyectos no
sélo plasticos, sino de cine o literatura, entre otros, y se le otorga a grupos,

"% Entrevista a Yoshua, 28 de agosto de 2002
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' [espacnos tercambio entre México y

'Guada/éjara Jalisco)
;;Tuweron diferentes apoyos, de los cuales nombramos algunos, la mayoria
de'_las veces los apoyos eran de varios organismos. Recordemos también que los
ﬁrj‘an:c‘lbamientos son para gastos de exposicion y en muchos casos, la manera de
_ap’qyé{,de las instituciones era a través del préstamo de pantallas o proyectores.

' ' El CONACULTA patrocind exposiciones realizadas en 1999, 2001 y 2002
' ONCA en 1999, 2000, 2001 y 2002.

. Para las exposiciones realizadas con Austriacos, los apoyos vinieron de: El

: départamer}tq_del primer ministro y el consejo de ministros, la embajada de

e Méxmo en Austna Esto fue en el 2000. Se realizaron, entre otros, los
Asia Sum:k Arte y moda y SGW 0027. Lost in Mep'yuk. Con David

; En el 2001 con Canada apoyo la embajada de ese pals.
‘Tamblé n el Centro Nacional de las Artes y el centro multimedia que ahi se
tra el centro de la imagen y la galeria digital epson.
Aslmlsmo la coleccion JUMEX, que efectud eventos como: E/ vicio
producctones y Gran-dote de Miguel Calderon y Milena Mdzquiz, ambas
reahzadas junto con la Fundacion Principe Claus para la cultura y el desarrollo que
apoyo en el 2001 eventos como: Transmisidon de MVC: radio México de Minerva
Cuevas, Trazos sobre un reflejo redundante de Nadia Sanchez y / Kiss you de Ana
Axpe.
En la cuestidon cinematografica, apoyo la Filmoteca de la UNAM, Cinemex y
sala del cielo.
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EI Patronato de A
CONACULTA y el FONCA

ventos ~ como: Famosos, de- Gémez Bueno

Al belter world is posible de Emily Jacir, Karl

Haendel y Kevm Hooym

n, ‘slng/ng the smiths to learn spanish de Tom Texas
Holmes asl como toda la ultima semana de La Panaderla, que fueron: Renato
Ornelas y Kelly, una colectnva, el colectivo Mono TM y un programa de video.

Sobre " el gran numero de exposiciones realizadas en la Panaderia,
alrededor de 118 en poco mas de ocho afos, Yoshua dice “hay demanda porque
obviamente hay necesidad de espacios (...) para exponer cierto tipo de obra (...)
realmente no hay otros lugares para que una persona que no tiene trayectoria y
que tiene ideas, las lleve a cabo, entonces por eso”'!

La Panaderia realiza lo que Ilamaron “La Gltima semana de la Panaderia”
que fueron una serie de eventos el 25, 27,:28 y 29 de septiembre y realizaron una
fiesta de clausura el 11 de octubre de 2002. La Panaderia cierra mientras se

desarrollan las fiestas sobre el ce jo de la colonia Condesa.

Pero veamos las razon'qs Yoshua para el cierre, el dice que ha
financiado a la Panaderlaﬁdurahté toda su existencia “yo ya no puedo hacerlo”,

...comenta, también po;fque: ¢l ya esta enfocado a su carrera como artista, ademas

- de que vive en Los Angeles y planeaba, entonces, estar al menos cinco afios alla,
. afirma que estuvo esperando a alguien dispuesto a asumir el espacio, pero esa
persona nunca liegé.

Armando nos comenta un poco mas y explica que el plan de Yoshua para el
ultimo ano, habia sido que la Panaderia fuera autosuficiente, pero, al no realizarse
este proyecto, aun siguio buscando apoyos con instituciones, que tampoco se
resolvieron. Ademas cuando la Panaderia empezd a tomar un caracter mas
profesional, sus gastos operativos aumentaron muchisimo. '

De manera que la cuestion monetaria fue sumamente importante para el
cierre, o como dice Alex, lo que faltaba era un director financiero.

Yoshua, para el periddico Reforma explico: “la galeria ha recibido diferentes
apoyos economicos, orientados siempre a proyectos especiales de produccién de

'! entrevista a Yoshua, 28 de agosto de 2002.
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obraynoa gastos operativos ho orarlos, Dijo que si alguien se ofrece a dirigirlo,

el espacio segunra ablerto pero’ debe encargarse de la recaudacion de fondos y

»12

ser capaz de Integrar ur e'trabajo

Tanto a Alex co do les parece un buen momento para el cierre

de la Panaderia, que ya abla oL
hora, tuvo como’ su vnda y.ya era omo suf clente ¢no?, Armando considera que

"sl, ya era como un buen momento para’ acabar como que tuvo una vida razonable
; w3

plldo su ciclo, Alex dice “yo creo que ya era

(...) un espacio mdependlente que dur cas' nueve anos es imposible"’” considera

que el cierre de Ia Panad rla

da por un lado, de un espacio mas,

'lcano contemporaneo y que “es un
w14

pero también una perdlda para.el:art

parteaguas en los ultlmos velnte'anos dela |stor|a contemporanea en México.

Verénica lamenta tamblén ‘el cnerre porque'era. desde su punto de vista, un

espacto en donde Ios artlstas no tenlan hmites., ’

Armando dice, que es muy dificil tambt'én que se forme un espacio que sea
como la Panaderia, similar si, perok no con “el mismo sabor”; entre los espacios
que considera mas o menos en la misma linea nombra a Art and Idea, Garash y la
més medula, entre otros. Verdnica menciona a Epicentro, Garash y Programa.

3.2 Los diversos tipos de exhibiciones artisticas de La

Panaderia.

Las exposiciones de La Panaderia, digamos, desde la vida media del
espacio, tenian exposiciones de personas eran ya mas conocidas y de personas
que iban empezando, esto junto con muchisimos eventos de artistas extranjeros.

En 1994, que es cuando el espacio arranca, se realizan tres exposiciones,
en la primera, expone Yoshua Okon.

Al siguiente afio, en 1995, se realizaron 17 exposiciones, vemos que,
aumenta significativamente el nimero de exposiciones, pero también, la obra de

2 Dora Luz Haw, “La vida y el arte del concreto™ en  Refornia, 26 de agosto de 2002.
? Entrevista a Armando, 22 de octubre de 2002
* Ibidem
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ekposicnones yen 1997 aumentan a 16. Este
5 |nv1tada a las "Project Rooms" de ARCO (Feria
rte Contemporéneo de Madrid, Esparia). con la ‘pieza “A

4oposnto c eada en colaboraclon entre Yoshua Okon y Miguel Calderon

En 1997 el nimero de exposiciones pasa de dleciséis a dlecnsuete,

b nuevamente Yoshua Okon expone, en esta ocasién, dos veces y es curador en

: una de las exposiciones. Hay dos exposiciones de artistas de E.U. En este afio no
gozaron de ninglin apoyo econdmico externo, como las becas.

En 1998 efectian once exposiciones, que se reducen porque el afno anterior
habian sido diecisiete, es cuando vuelven a ganar la beca Rockefeller-FONCA.
Presencia de artistas de E.U., de San Francisco y Nueva York.

En 1999, aumenta un 100% el nimero de exposiciones siendo ahora 22.
Hay presencia de Alemania, E.U., Viena; en esta ocasién, a pesar de que el
nimero de exposiciones se incrementa, también los artistas extranjeros. Lo hacia
en este periodo Yoshua Okon ni expone, ni es curador; se inicia el desplazamiento
hacia un tipo de espacio mas organizadb. con una presencia mas fuerte dentro del
campo artistico y con una agenda mas llena, los artistas desean exponer en la
Panaderfa.

En el 2000, se realizan 13 exposiciones es cuando ingresa Miche! Faguet.
El espacio deja de ser coordinado por artistas. Nuevamente se incluyen mas
artistas mexicanos, junto con gente de Austria, EU, Australia y Chile.

En el 2001 se montan 14 exposiciones, a pesar de que Michel sale del
equipo, ademas es el momento en que Yoshua ya planteaba cerrar. Se incluyen
eventos de diferentes artistas mexicanos, de Colombia, E.U, Israel, Sudafrica y
Argentina.

En el 2002 se realizaron diecinueve eventos, hubo un énfasis en artistas
mexicanos, tanto consagrados como emergentes; estadounidenses; un artista
espanol; presencia de un colectivo formado por un integrante de Alemania, uno de
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' general durante toda I”

Sobre Ia concepcion del:
Panader/a. lenemos que. ‘en ‘genera Yoshua y Alex rehusan definir de alguna

. ;;;manera el arte que se ‘exhibe Yoshua’ dlce ‘“Se exhibe arte que de cierta manera

‘no'se esta conformando con Ias 'nvencwnes del arte y de la cultura y entonces

las pOS|b|Ildades son lnt”nltas ‘entonces tratar de definirlo es absurdo”'S, Alex

completa "yo creo’ que ‘tal poqq se puede hoy en dia en general clasificar tipos de

arte". Verénica y Arrﬁanc_lq, por-su parte, lo ubican dentro del arte conceptual y el
arte contemporaneo, :

Alex lo ve como una contraposicion hacia algo, en términos de Bourdieu, le
estaria dando una ubicacidn dentro del campo, al diferenciarlo de ciertos espacios.
Lo que se expone en La Panaderfa dice, es mas un arte que esta rompiendo con
ciertos esquemas

Entre los eventos que se realizaron en La Panaderfa estan: fotografias,
instalaciones (lnclu_yendo in situ), video, peliculas, acciones (happening),
multimedia mdda audios, escultura performances, y en menor medida pintura.

j Con5|deremos también que dentro de estas expresiones, en muchas

: f ocasuones el espectador no es soélo eso, una persona que observa y ahi acaba su

k'func16n por el contrario, en muchas ocasiones tropneza con la obra, la traspasa, la
toca o pamCIpa en ella de manera directa, no es s¢lo un acto de contemplacion.

Para ilustrar lo anterior, haremos una breve descripcion de algunas de las
exposiciones que se exhibieron en La Panaderia:

En la exposicion de fotografia de Mauricio Guillén hubieron algunas fotos
que son descritas como "mas experimentales, como la imagen de una playa con

'3 Entrevista a Yoshua, 28 de agosto de 2002.
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papeles de alumlnlo a rugados snmulando’ extran s ObjetOS brillantes en algtn

lugar mhosputo o bien, Iuces reflejadas en eI agua eruna fuente aparentando ser
w16

miles de estrellas en una noche despejada

Entre otro tipo de fotograflas esta el caso de Chrls Johanson el realizé “un
mural de una desmadrosa f‘esta amenlzada por la drogas y el alcohol, retratando
gente excesivamente desinhibida.”

Las fotos no contenian temas conve cionales no eran fotos de tipo familar,
que retratan aquellas escenas. en donde por ejeh‘uplo las clases medias pueden
representar sus viajes. Las pnmeras son fotos que ‘a través de materiales buscan
representar algo diferente de lo que son generando la duda de qué es lo que se
esta viendo. Con Chris Johanson la “desmadrosa fiesta” trata de provocar
reacciones en el publico. que es parte de lo que también generd La Panaderfa, ya
sea asco o incluso el deseo de no verlas. Asi sucedid, por ejemplo, con la
exposicion de Gonzalo, quien presentd fotos en formato grande a color, que
presentaban una serie de penes de hombres y animales. '’

Veamos ahora el registro de una de las instalaciones: “Swanson sorprendera
al espectador con una compleja instalacién, cubriendo las paredes de dibujos y el
espacio con fantasmas colocados en el techo. El propio artista, oculto tras un
disfraz, formara parte del conjunto. Una misma cancién compuesta para la
ocasion sonarad una y otra vez durante la inauguraciéon. También podra verse una
pieza de video que Marc realizoé en colaboracion con un artista sueco™'®, El evento
de Swanson también nos ayuda a mostrar que en gran parte de las obras hay una
mezcla de expresiones, pueden estar el video, una grabacion, la instalacién y el
performance, al mismo tiempo.

La exposicion SGW 0027 se describia asi: “A la entrada de la sala {...) nos
encontramos transitando un extrafio pésaje, toscamente construido con
mangueras. Este cilindro virtual, un tinel de tiempo de bajo presupuesto, conduce
hacia un mundo raro en el que sucede la entropia de Thaler y Moisés en ella los

1o Esmnndo cspcct'\dor Mauricio Guillén 8-18 septiembre de 1999, Archivo de la Panaderia.

2 de G lo y Yukitzugu Minohara, Con pasiin y locura. La panaderia sucks dick.
Sélo pnrn publico de amplio criterio. Archivo de Ia Panaderia 28 agosto de 2002
" The levels, Chris Johanson y Marc Swanson, 6-16 octubre desde las 19:30.Apoyo del Fideicomiso para la
cultura México-E.U. 1999
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mdlviduos emancipados‘festejan su individualidad, calculada en la agenda movil y

Ia upercomputadora central"'®

a mstalacién en ocasiones es similar a una escultura y en otras tiene mas
: parecndo a una escenografla
; Otro de Ios puntos importantes en el arte conceptual es, justamente, el de
desarrollo de conceptos el porqué se esta haciendo y exhibiendo cierta pieza, qué
eslo que esté demostrando, en ocasiones el discurso que lo justifica suele ser
;T,mucho mas Iargo y elaborado, que la misma pieza que se esta presentando,
',tamblen |mpllca un trabajo de documentacion por parte del artista.
L Por ejemplo tenemos el caso de una instalacién y video performance de
; 'Téll‘ez que es artista mexicano, el retoma a Foucault con la idea del control que
: efectuan Ias lnsmumones sobre los |nd|v1duos y pone al mismo nivel a los
* ‘manicomios’ y a:los museos, La instalacion f‘extrae, de manera casi arqueoldgica,
elementos .de los blancos y estériles pébellbnes de‘hospitales que construyen el

‘paisaje visual de la locura, sélo para in'sénarloé en el inmaculado cubo blanco del

‘éparéto museoldgico que, a su'\’/ez, determina ‘la manera en que tales vestigios
han de ser consumios y aculturados."?!

En la descripcién de la obra como tal, Cuauhtémoc Medina expresa: “Téllez
construyd una enorme pajarera que ocupa el centro de la sala de exhibicion.
Téllez invita al espectador a entrar a la pajarera y sentarse sobre una banca
acolchonada, con sabanas traldas del psiquiadtrico de Bethlehem.(...)
Supuestamente trata Téllez de discutir el choque entre la exhibicion
museografico/turistica de la ceremonia indigena y la claustrofobia de la vida en la
megalépolis, pues segun él, el museo, como el psiquiatrico, también funciona
mediante una “seleccion y marginacion” de lo “normal y lo patolégico”, lo cotidiano

y lo exhibido”. 2

1% Abraham Cruz Villegas, “El superhombre, la supercomputadora y el sut do"” en Reforma, 8 de
dlcncmbrc de 1999. .
Alre de México, Javier Téllez, 5 abril-5 de mayo de 200! Arcluvo dela l’nnﬂderla
b lbid
= Medm:\, Cuauhtémoc, “El encierro lo (cura)™, en Reforma, 18 de abril de 2001,
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os’recursos mas utilizados en las exhibiciones de La

cdhcierne a un reportaje de television sobre el
: n \rancnsco Bay area; Death video de Tam Ochial
~consuste e escenas:de muertesb en peliculas europeas comprendidas entre los
: ”ano(s cmcuenta y-Ios setehta 'y.otros trabajos de video seran continuamente

proyectédos (..0). Pedro Ortuﬁo presenta un documental de una hora, Abanico rojo,
‘el cual examma el desplazamlento de nifios en la época de Franco. Familias
'enteras emlgraban ala Unién Soviética durante la Guerra Civil de Espadia. (...) La
‘in‘stalacién de Jessica Voorsanger, Star stories, hace referencia a encuentros
entre miembros del piblico general y figuras publicas (...) Los fotégrafos Roberta
Bayley y Godlis pertenecientes a la época post-punk de principios de los ochenta
también vendran representados, asi como collages de Sean Hillen,
interpretaciones de los “problemas” en Irlanda del norte.”®® En los videos
presentados es recurrente el tema de conflictos sociales: un terremoto, la guerra
civil espafola, el conflicto en Irlanda del norte; por un lado, y por otro los medios
masivos con las estrellas de television y la muerte.

Diversos videos proyectados parecieran mostrar ciertas preocupaciones
sociales, tanto en guerras, muertes, o en la propia cotidianeidad.

Hubieron eventos que también tenian un caracter mas ludico, o que se
quedaban entre el fin ludico y la experimentacion con las reacciones de la gente.
Por ejemplo, en la muestra de Yoshua Okon “Lo mejor de lo mejor" que es una
serie de videos, la accidon se desarrolla asi: “comienza por seleccionar gente de
caracteristicas variadas las cuales van pasando de una por una a un escenario en
donde, segun su aspecto, se elija una escenografia y un DJ les asigna una
musica especifica (la cual tienen que bailar). Es importante mencionar que los
bailarines eligen su propio vestuario y que estos no tienen conocimiento previo de
la musica que se les asignara. Al igual, el DJ jamas los ha visto hasta el momento
en que suben al escenario. Debido a la deliberada falta de coordinacion previa
entre los distintos participantes y a las distintas sensibilidades, en ocasiones el

* Texto realizado por Barry Neuman para la exposicion “Tectonic™ del 11-22 enero de 2000,
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; documento .en video:resulta enjivheé'peradas y sugerentes composiciones hibridas
w24

: ;Ias cuales reflejan la heterogeneldad de nuestro entorno

: “mas polémlcas pueden ilustrarse con la de la
: amsta mexicana eresa Margolles y- que consistno en llenar la galeria con
cemento mezclado con ,100 Iltros de agua previamente utilizada para lavar

cadaveres en la morgue
El penodlco Reforma ‘hizo un reglstro de la accrén “Eran las 10 de la noche

cuando un camion revolvedora avanzd por fa colonl Condesa Al llegar a la calle

de Ozuluama esquina con Amsterdam el chofer manl' ) é asta subir el chasis a
la banqueta y meter la canaleta de salida de Ia mezcladora n una de las puertas

- de Ia galerla de arte contemporaneo |ndepend|ente La anaderla Una mixtura

espesa de concreto y grava comenzdé a mundar el espacw. mientras que,

desconcertados 'y expectantes, los cerca de ~cincuenta invitados a la
: mauguraclén( .) la gente que acudié al acto realizado el miércoles por la noche
tuvo que casi salirse del espacio debido a que el concreto arrojado alcanzo los
treinta centimetros de espesor. “2°

El tema de la muerte y de la morgue es frecuente en la obra de Teresa
Margolles, la accion descrita por el Reforma, dice asl: “Fin. Mezcla de concreto
con 100 litros de agua donde se lavaron cadaveres en la morgue después de
realizarseles la necropsia, decia un letrero que fue descubierto en la pared luego
de que el chofer terminara de vaciar el contenido de la maquina y lava con una
manguera la parte trasera del camion"?’,

La accion de Teresa Margolles es sumamente significativa con respecto al
campo artistico, porque vista fuera de éste, no tendria nada llamativo ver a un
camién tirando una mezcla de cemento (realidad cotidiana para un albaiil, por
ejemplo) pero la accion toma su valor dentro del campo artistico, porque (qué
galeria o museo permitiria que la llenaran de cemento? Es el ejemplo de una

revolucion parcial dentro del campo artistico.

19 febrero 2000, proycceion, “Lo mejor de lo mejor. Yoshua Okon con la colaboracién estelar de Silverio
8-24 marzo L-S 1-8hrs. Boletin de prensa.

i Turcs.\ Margolles. Obra reciente, 14 agosto de 2002.

. % Dara Luz Haw, *La vida y el arte del concreto” en Reforma, 16 de agosto de 2002,

“* Ibidem
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ampo e’ la. multimedla. una de las expresiones mas nuevas y que

}todavia se estan desarrollando la P naderla, sl tuvo algunos eventos que lo

. mcluyeron como fué la agenma “Black market“ y . Gerardo Yépiz.

Sobre moda solo se. desarrollo un evento en La Panaderia, pero siempre

‘_;mcluyendo un desarrollo conceptual de lo que se esta presentando, la justificacion
de la exposncnén dlce eI lnterés de Asna Sumyk en la moda proviene de un deseo

de” produclr ropa que a.la vez de ser -funcional refleja las personalidades
- individuales para quienes sus plezas han sldo creadas. La vestimenta constituye el

- Ilmlte entre nuestras vidas Interiores Ly nuestras identidades publicas y por lo tanto
gonlleva simultaneamente una funcién expresiva y de proteccion. Su trabajo refleja
un inferés en los bordes y delimitaciones en sus sentidos mas amplios y trata de
‘nociones de confinamiento, des-integracion y aislamiento”.?® La moda, no es vista
como un adorno, sino como una forma de identificacién, que al mismo tiempo, te
aleja y te acerca con los demas, es una muestra que nuevamente retoma lo social
y que a la vez critica Ia conformacion de las clases sociales a través de lo visual.
La obra estaba conformada por capas negras con apariencia escultérica.

Entre las variadas actividades generadas por La panaderia se cuentan
también los audios y la transmisién desde el local de La Panaderia de un
programa de radio. Sharon Hayes y Andrea Geyer, artistas de Nueva York, se
interesan por los temas de género, realizaron un conjunto de entrevistas con el
objeto de discutir sobre género. Dentro del desarrollo de su proyecto lo
organizaron en: ‘“entrevistadores, traductor y entrevistados. La informacion
circulara continuamente a través de estas posiciones. La documentacion de las
entrevistas se enfocara en el rol del traductor, poniendo en primer plano el impacto
de la traduccién en la produccion de significados, no solo en el nivel del lenguajg,
sino también en el de la cultura”®® La transmision de MVC: Radio México, el 18 de
Octubre del 2000, a cargo de Minerva Cuevas y con un alcance de 20 a 30 km a
la redonda, incluyd la oferta de la entrega de credenciales de estudiante MVC
(Mejor vida Corp). Esta especie de “anticorporacion” creada por Minerva Cuevas,

8 Asin Sumik. Arte y moda. 26-30 de encro de 2000, Boletin de prensa. Archivo de la Panaderia
» Sharon Hayes, Andrea Geyer, Cambio de lugar. Change of place, 23 agosto-16 septicmbre de 2000, Texto
para la prensa.
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que lleva mucho iempo":desérrolléndose, en La Panaderia, aprovechd para
' 'hacer una transmlsuén en radio para la difusion de sus ideas, ya que Mejor vida
corp. plantea.ierli ‘c “sacial, “MVC esta basado en la fusion del arte con el
activismo sdciai 'y se ha ca’tacterizado tanto por la distribucién de productos y la

realizacion - de . servuc]o “de’ manera gratuita, como por la participacion vy

organizacion de- campaﬁas a nivel local (MELATE, INEGI) e internacional. "0 ge
difunde a través de Internet yde otros medios.

Los varios Performances que se llevaron a cabo en el lugar, eran eventos de
una sola noche. Por ejemplo, el performance de Artemio, era para divertirse y de
esa manera “romper con las convenciones a través del des-madre”. En "La mejor
manera de pedir perdon” aparecidé Artemio con un traje de repartidor de Pepsi,
aparecid imitando a José José “con un marcado comportamiento del arte

desmadrista"®’

.-Aqui Artemio realiza una revolucion parcial al poner en entredicho
la rigurosidad y el comportamiento que se “debe de tener” en los espacios de!l arte.

Las exposiciones de pintura fueron, en cambio, muy escasas a lo largo de la
vida de La Panaderia. De las pocas exposiciones de pintura realizadas, una fue la
de Alvaro Verduzco, artista mexicano, quien de todas maneras, “busca darle una
vuelta al ya tan gastado tema de la muerte de la pintura, al mismo tiempo que
cuestiona las formas y métodos de representacion en este medio. Esta exposicién
constituye la primera muestra individual de este artista."*?

Pero a los que estaban encargados del espacio, ¢les gustaba lo que se
exponia?, desde el punto de vista de Bourdieu, se supone que les deberia de
gustar, por algo estan ahi; pero no necesariamente es el caso.

A Armando no le gustaba en su totalidad, explica que el 80% “era de muy baja
calidad" y que el resto era “"bastante bueno”, pero que lo que realmente le
agradaba era la actitud de libertad que habia en La Panaderia.

Veroénica dice que algunas le parecieron “buenisimas” y otras “terribles”, pero
dice que “las exposiciones que ha habido en La Panaderia son muy buenas o son

" Minerva Cucvas, Transmisién de MVC: Radio México, |18 de octubre del 2000, Texto interno, Archivo de
la Panaderia

* José Kuri, “La mejor manera de pedir perddn: Artemio en la Panaderia® 29 de marzo de 1997, en Uno mds
wna, p.il

2 Archivo de la Panaderia
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imple echo e que la gente sienta

algo por muy fea que sea la expos ién, ya‘esta llamando tu atencion ¢,no? y para

mi ese es el chiste tamb:én e

Hay una aparente amblvalenmav en Ias oplnlones de Armando y Verdnica, ya
que ambos dicen que Ia mayo ar@e de las obras no les gustaban salvo unas
pocas excepciones. : S

Sobre la illusio, a pesar de que dentro de la concepcién de Bourdieu este
concepto implica una creencia “ciega” en lo que se esta haciendo y en que vale la
pena hacerlo. En el caso de Armando y de Verdnica, la illusio no es, ni puede ser
tan ingenua; su illusio tendria que ser vista en términos de que La Panaderia vale
la pena para el desarrollo del campo, para Armando implica experimentacion y la
experimentacion no tiene por qué ser perfecta y también alude al grado de
autonomia, con respecto al campo artistico, que logré conseguir La Panaderia.
Cuando La Panaderia, sus fundadores y los que se integraron en un inicio al
proyecto; efectivamente eran, como dice Bourdieu, los recién llegados que se
sentian en desventaja y proponen estrategias de subversion que siguen estando
limitadas al campo artistico.

Dentro de lo que fueron las entrevistas se les pregunto si consideraban que

La Panaderfa era diferente a las opciones de museos y galerias, esto con el objeto
de ver como se representan a si mismos dentro del campo artistico, dando por
hecho que ya estan dentro del juego.

Sobre su posicion en el campo habria que considerar la situacién en la que
surgié La Panaderia, que recupera Yoshua diciendo que en los noventa habla una
actitud mas independiente en general, pero también para realizar proyectos, “el
mundo del arte por un lado a nivel institucional estaba increiblemente cerrado, los
museos exponian nada mas lo mega establecido, las galerias comerciales
tampoco salian de los mismo y era muy dificil a nivel de infraestructura mostrar

trabajo"®*

3 Entrevista a Verdnica, 12 de octubre de 2002.
¥ Entrevista a Yoshua, 28 de agosto de 2002.
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Evidentemente la existencia'
PO

se manifiesta en La Panaderfa

un’iniclo con ellos.
Sobre esta idea d'e'conflguramén de’ spacios de arte, en un articulo
publlcado en- el dlano ‘Uno: mas:Uno"se dlce que ‘el arte requeria, para su

localxzacuon de un'mus q daptamon a la h|stona de un conjunto de

»35

espacios poco tradicn ; Ies incl uso lmprobables para la difusiéon de lo artistico.

La Panaderia aqul es v:sta como uno de esos espacios improbables, pero que a la

vez tenian’ que generarse para Ia d|fusu§n de lo artistico, pero, al mismo tiempo se
’ublca al mismo nlvel quelos museos. Esto puede ser visto como parte de los
o procesos de Iegmmacwn del espacio.
: La oplnlén de Ios principales promotores del espacio, Verénica, Armando,
"'vAlex y. Yoshua sobre si La Panaderia es un lugar diferente, es la siguiente.
",‘Armando dlce que el espacio “no se contrapone mas bien propone” dice que en el
: ‘sent|do de que es mas relajado y que la museografia tampoco era “muy
"ymmuciosa ‘que esto conformaba “el sello de la galeria, tal vez un tono un poco
{rebelde y burlon respecto a otros lugares."® Veronica compara a La Panaderia
con otros espacios, pero sélo encuentra similitudes fuera del pals, pero si lo
considera diferente. Dice “si es diferente (...) otro lugar como la Panaderla,
conozco uno si, en Brasil, en Rio de Janeiro ¥y conozco otro en Nueva York, pero
en México, no, para nada."”” En el caso de Alex, lo remite a su Gltimo parametro
de comparacién que fue su trabajo en el Carrillo Gil, pone mucho énfasis en que el
trabajo en la Panaderfa era mucho mas abierto y relajado, lo que no implicaba que
las cosas se hicieran al aventdn “yo por lo menos trataba de hacer mi mismo
trabajo y trabajar de la misma manera que se trabaja en un museo”. Yoshua,
finalmente, habla sobre el espacio en tres sentidos, por un lado, dice que es un
espacio que busca exponer aquel arte que aun no es reconocido (que esta en
lucha), también habla de una idea de libertad, que el arte no esté sujeto a

3% Guillermo ) Fadanelli, “Ciclo de cinc y video independicnte. La Panaderia™ en Uno mds uno, Viernes 19 de
julio de 1996.
% Entrevista a Armande Gémez Martinez, 22 octubre de 2002

7 Entrevista a Verdnica, 12 de octubre de 2002.
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convencuonal que n sea |gual a los otros lugares en donde se expone arte

y: que a: Ia ve ‘est hbre de cualqu:er tipo de presion economica. "A grandes

rasgos una: func:én del espamo es: exponer el tipo de arte que no tiene cabida,

: que no tenia en ese entonces y que hasta la fecha todavia en cierta medida no
tlene cabida en lnsmucmnes establecidas, en museos o en galerias comerciales
:( ) una ‘de las ideas fundamentales era crear un espacio que las posibilidades

; ueranmayores a las que existen en los museos y en las galerias”.®® En 1998,
‘F:Sre"i:derda. “teniamos una libertad increible porque hacemos lo que nos da la gana
y no tenemos que adecuarnos a presiones ni econoémicas ni oficiales”,>®

Bourdieu dice que hay un espacio social que esta formado por posiciones,
disposiciones y habitus, pero estan los campos que es en donde se desarrollan
estas nociones, pero dentro de dichos campos aparecen espacios simbolicos y en
el caso del campo artistico espacios por la lucha de la titima definicion de lo que
el arte es, una lucha por lo que el arte mexicano contemporaneo es.

En un articulo en el Economista, se dice: “La panaderia abrié sus puertas
hace dos afios para promover una gran variedad de eventos cuiturales. El espacio
esta coordinado por artistas que se sienten incémodos con el estatus quo, y el
espacio esta abierto a los jovenes artistas que quieren expresar y explorar la
materia basica, diferente de la linea de pensamiento artistico aceptado™?. Se esta
aludiendo al ordenamiento del campo artistico en ese momento, y como dice aqui,
la “incomodidad” que sienten en ese sentido, por otro lado, Yoshua refuerza la
idea de la autonomia del campo, ‘cuando dice “no hay esa presion que tienen
otros tipos de espacios por cuestiones comerciales, cuestiones politicas de
exponer obra que ya funciona. Ninguna galeria comercial o museo estaba
exponiendo obra riesgosa entonces habia mucha gente haciendo obra muy
experimental y con mucho nivel de riesgo, buscando algo, sin tener a donde

3% Entrevista a Yoshua, 28 de agosto de 2002,

¥ Anabitarte, Ana “Triunfan en ARCO dos jévenes artistas mexicanos. Yoshua Okon y Miguel Calderdn
participan con la escultura ‘descripcion’™,El Universal, 20 de febrero de 1998

4 Herndndez Piche Bruno y Juan Carlos Quiros, “Arte en la Panaderia™ en EI Economista, México, 24 de
junio de 1994
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ideavdel espacio y hasta hoy en dia se mantlene""1

ta de [E:! exlstencna de los habitus, resulta muy facil decir que las cosas se dan

-de manera natural ‘pero el punto de encuentro con otras personas esta
“determmado por Ias posiciones y las disposiciones, situacion que influye en los
5 gustos, y por ) tanto, en el interés por ver cierto tipo de arte o no.

Alex Dorfsrhan. concibe el espacio de una manera mas amplia “ que La
Panaderia cre6 un espacio de didlogo que reflejaba una dinamica social y una
manera de vida; atrayendo asi a un publico joven™?. Alex coincide con nuestra
idea de que el espacio no soélo implica unas paredes y un techo sino que implica
relaciones sociales, y que La Panaderi/a era ejemplo de esto.

Pero, ¢qué es lo alternativo, por qué La Panaderia se concibié como un espacio
alternativo, o porque dejé de serlo, o incluso podemos cuestionarnos si se puede
ser alternativo atn recibiendo financiamientos. Consideremos que la identidad sdlo
se logra en contraposicion con otra cosa, si yo soy alternativo, entonces lo soy
frente a algo o a alguien. Sobre la visién de lo alternativo, tenemos dos momentos
que es el inicio y el final de La Panaderia.

En The news living, se dice que “El proyecto, segun sus fundadores, esta
intentando desarrollar una cultura alternativa la cual no paga tributo a corrientes
convencionales"*

Jimena Acosta dice que ellos mismos se autonombraron alternativos en un
inicio y al mismo tiempo, no eran como cualquier galeria porque no tenfa un
promotor de arte ni intereses comerciales.

o ! Entrevista a Yoshua

2 Adriana Garcia ,"Festival features avant-garde films™ en The news living, Friday, july 19, 1996, p.22
** Alex Dorfsman, Confercncia sobre la Panaderia en el museo de arte contempordneo de Monterrey, 2002.
4 Adriana Garcia Festival features avant-garde films en The news living, Friday, july 19, 1996, p.22.
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: Alex incluso utiliza la palabra "con‘front'a‘rx"icbrfid p‘aurte', de los objetivos de la
-Panaderia explica que en sus inicios la Panaderl_é se relacionaba con una “actitud
" rebeide e independiente que buscaba confrontar de manera activa al sistema™*®,

‘ Esto fue en un principio, aunque después su organizacién fuera dictando lo
,confrario, ya que en el 2000 con su cambio de administracién, terminaron
formandose en términos de galeria y no de espacio alternativo, como concibe
l Arnjando: “No, yo creo que las propuestas eran un poquito dentro de los canones
 de I'o’ que es el arte contemporaneo con algunas pequefias excepciones que eran
‘[‘u/nas propuestas mas arriesgadas, pero aiternativos, no, la galeria no era

alternativa."®

3.3. Difusién, medios de comunicacién y vinculos con el

exterior,

Para la difusion de sus exposiciones, Yoshua explica que en un inicio
recurrieron al volanteo, ademas de que siempre han mandado boletines a ia
prensa para invitarlos, aunque no asistieran.

En 1996 Yoshua explicaba que “El espacio es bien conocido entre la gente
interesada en el arte'(...) ‘pero el circulo es muy pequefio, y nuestro fondo de
publicidad es muy pequefio también"*’

Después fueron desarrollando una lista de correo electrénico en donde se
mandaban invitaciones por mail, ya en la tltima etapa del espacio hubo difusién en
la television en el canal MTV, en el radio, en radioactivo 98.5, al mismo tiempo,
algunas revistas publicaban sus eventos como la 06140 que es una revista local
correspondiente al codigo postal 06140 y que llega a los habitantes de la Col.
Condesa, Roma y parte de la Escandén, y que es distribuida en museos,
restaurantes y locales comerciales de la zona. ’

45 Alex Dorfsman, Conferencia sobre la Panaderfa en ¢l musceo de arte contemporaneo de Monterrey, 2002,
¢ Entrevista a Armando, 22 octubre de 2002.
47 Adriana Garcia, “Festival features avant-garde films" en The news living, Friday, july 19, 1996, p.22
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: Armando, explica que la difusién no era muy e‘st‘rikéta'f‘"ﬁo"‘era} asi como un
: m'arl'(eting muy bueno” que basicamente era el director el qué,enviaba boletines a
rfluséos. galerias y gente del medio, también la difusion se lograba a través de
: otros espacios similares, ya que realizaban un intercambio de propaganda.
, También su misma pdgina de internet les sirvi6 como una manera de
difuridir su trabajo, a pesar de que nunca fue actualizada.
. Con respecto a los medios de comunicacién Yoshua establece que no
habfan prestado atencién al arranque de La Panaderfa y que en sus primeros
: afios de existencia La Panaderia fue totalmente ignorada por la prensa. 8
Sin ‘embargo tenemos que el periddico £/ economista si presentd una
resefa de la inauguracion de La Panaderia en 1994 que dice: “En este primer
evento, los objetos y las instalaciones entablaron una curiosa relacion con el lugar,
(...)los hornos se volvieron parte de las imagenes que ofrecieron los artistas
(...)Desde el pasado 16 de junio los vecinos de la Colonia Condesa veian
funcionando. una nueva Panaderia que es una metafora y un proyecto que
’lnlcta"“g

La ‘primera exposicion en La Panaderfa fue una colectiva, se presentaron:
: Yoshua ‘Okon, Jonathan Hernandez y Javier Rodriguez con instalaciones,
escuituras y un performance de Jorge Dorantes.

La Panaderia, no estuvo abandonada del todo del interés de la prensa,
tt.xvieron registro de su primer evento, evidentemente la prensa no estaba ni
asistia, ni escribia sobre todos los eventos, pero si hay cierto interés, y siendo los
espacios y la produccion artistica en la ciudad tan vasta, la cobertura es muy
pequeiia. En general durante los dos primeros afios del espacio, sélo estuvieron
en la resefa de dos periddicos que fueron el Uno méas Unoy The News Living.

No obstante, en 1995 la revista Poliéster®® da cuenta de la exposicién de
fotografias de “Historia artificial" de Miguel Calderon.

‘8 Entrevista a Yoshua, 28 de agosto de 2002.

* Bruno Hernandez Piche y Juan Carlos Quiroz, “*Arte en In Panaderia™ en El Economista, México, 24 de
Jjunio de 1994,

% Revista de arte
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The news living demuestra Ia mcursnén de La Panaderia en Estados Unidos,
reborta el “ciclo de. cine y vldeo" " dlce “La Panaderfa parece ser un espacio
underground [subterréneo] escondldo y poco conocndo pero el mlércoles pasado
durante la inauguracion del festlval el arribo de estos proyectos culturales se llend
con gente joven que Ilegaron Juntos a compartlr una visién comun del arte™*

En 1997 José Kuri pubhca un ‘articulo sobre “La mejor manera de pedir
perdon en Uno méas uno Aparece otro articulo en Poliéster sobre “Plastique
fantastique” de Santlago Tacetti"s

En este mismo afio, se realiza la exposicién “Unmade in the USA" que
contd con el apoyo del Fideicomiso para la cultura Méx-E.U, que es curado por
Yoshua - y Carlo McCormick quien era jefe de edicién de la revista Paper, de
Nueva Cork. Este apoyo del fideicomiso implicd un gran contacto con EU y un
movimiento de artistas de ambos paises.

Haber estado en ARCO en 1998, da un empuje muy fuerte a la carrera de
Yoshua y de Miguel Calderén, aun siendo muy jovenes, su intervencion es
publicada en El Universal, que los anuncia asi “Triunfan en ARCO dos jovenes

54, La Feria Internacional de

artistas mexicanos: Yoshua Okon y Miguel Calderén
Arte Contemporaneo (ARCO) efectuada en Esparia, es muy importante a nivel
internacional, por un lado, legitimé su trabajo y por el otro les dioc mayor
proyeccion.

En 1998, aparece un articulo sobre “Doméstica” en el Universal®®. En 1999

hay un articulo sobre “Poster art"®

, ¥y el mismo afio en junio aparece en el Heraldo
un texto sobre la exposicion “Las amigas pobres de Barbie” de Andrea Ferreyra®’

en diciembre aparece sobre la obra de Thaler’®, En el afo 2001 diversos

' Adriana Garcla, “Festival festures avant-garde filmes™ The news living, Friday, july 19 1996

32 José Kuri, “La mejor manera de pedir perdon, Artemio cn la Panaderia, Uno mas uno, 29 de marzo 1997

33 uplastique fantastique: Santiago Tacetti, 31 julio 1997, Poliéster

* Ana Anabitarte, “Triunfan ecn ARCO dos jévenes artistas mexicanos. Yoshua Okon y Miguel Calderén

?amcnpan con la escultura *descripcion’™, El Universal, 20 de febrero de 1998

> Ménica Meyer, “*Doméstica™, el Universal, 22 agosto de 1998

36 Sanabria Karla “fugaz muestra de arte pop en la Panaderia. Integrada por carteles de artistas californianos™,

en el Universal, 1 5enero 1999

57 Villeda Blanca,"Las pobres amigas™ en La Panaderia, en El Heraldo, 27 de junio de 1999
Abraham Cruz Villegas, “El superhombre, la supercomputadora y ¢l sut do™, supl

en Reforma, 8 de diciembre de 1999,

el ojo breve,
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periédicos registran sus eventos: aparece un articulo sobre “Transformer"®® en

Milenio, sélo unos dias después otro sobre "Mujeres en accion"®

, otro articulo de
Cuauhtémoc Medina que aparece en Reforma sobre la exposicion “Aire de
México/Javier Téllez", quien estaba exponiendo al mismo tiempo en el Museo
Tamayos’. En mayo, aparece en Milenio, un articulo sobre “Posesion

052

extraterrestre"®?, en junio sobre la exposicién “Anti-héroes"® en el Universal, en

agosto Cuauhtémoc Medina publica “Diversiones vacacionales” en Reforma®, en

julio, se publica sobre “Veraniego™®®

en Milenio . Este fue el afio en que tuvieron
mayor registro de sus actividades por parte de la prensa.

En 2002, la exposicién de Gonzalo y Yukitzugu Minohara tuvo difusién en
radio y television, debido a que el primero trabaja tanto en la estacion radioactivo
98.5 como en el canal de television MTV, también Arturo Hernandez (conductor de
MTV) presenté uno de sus videos en la ultima colectiva que realizé La Panaderia.

En marzo de 2002, aparece un articulo en Reforma sobre galerias
independientes, en donde se incluye a La Panaderia®®, hay reporte de la accion de
Teresa Margolles y sobre la carta que manda Yoshua sobre el cierre de La
Panaderla, ambos publicados en Reforma®’.

Implica también el nivel en el que se habia vueito conocido el espacio, en
este afo el lugar alcanzé mas audiencia que se debid a la difusion en radio y
television, asi como en paginas de internet, como veremos mas adelante en las
respuestas del ptblico.

La critica de arte hace acto de presencia hasta 1996, dos afios después de
que abre el espacio, esto fue en la revista Poliéster, sobre una exposicion de
Jonathan Hernandez® y fue poco a poco que los criticos fueron interesandose en

3% Maria Luisa Lépez, “Tranformer femenino en la Panaderia, Milenio diario, 11 enero 2001

Blanca Ruiz,*Mujeres en accién™ en Reforma, 19 de enero 2001
ol Cuauhtémoc Medina, “El encierro lo (cura)”™, en Reforma, 18 de abril de 2001.
2 Maria Luisa Lépez, *Un lenguaje mas alla de Macondo en Milenio, 11 de mayo de 2001 .
3 Adriana Gareia, “Deja Cerillo a un lndo las imdgenes estereotipadas™ en El Universal, 19 de junio de 2001,
& Cuauhtémoc Medina,” Diversiones vacacionales”, en Reforma, 8 de agosto de 2001,
% Arriola Magali, *Veraniego™ en Milenio diario, 31 de julio de 2001
% Maria Eugenia Sevilla, Asumen artistas su prc ion. Galerias indep como Epicentro, la
Panaderia y Programa hacen frente a los usos institucionales, Reforma, 28 marzo de 2002.
%7 Cfr. Edgar Alejandro Hernandez, “Cierran galerla la Panaderin™ en Reforma, 14 de agosto de 2002; Dora
Luz Haw, *La vida y el arte del conereto™ en Reforma, 16 de agosto de 2002. :
“% Sam lzdat, Revista Polidster, verano, 1996, p.58-59

"
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el espacio, Yoshua "ér'g'u'rrienta ‘el problema es que en MéXIc é 1
cobertura de cuestion cultural de manera muy seria y no,ha“ 'mucbps'éﬂﬁdos, o
sea en México hay muchos artistas pero poca infraestrucig’fa 'gara"fla cultura yo
considero", : S
En ese sentido, podemos ver que, por ejenipliﬁ_."' en el Instituto de
Investigaciones Estéticas, los estudiosos sobre arte coriteinporéneo mexicano son
apenas tres. Mucho de esto se debe a los beneficios que puede traer estudiar
cierto tema y no otro, entonces el arte contemporaneo, pareciera rendir pocas
* ventajas.
.."-~-" 8e ha hablado del impacto que ha tenido la Panaderia fuera de México. En
el 2001 en Reforma se le inserta como parte de “el circuito artistico de Nueva York
" hasta Latinoamérica” %
' Estas influencias del exterior se favorecieron por el apoyo del Fidecomiso
" México-EU, por Yoshua que estudié en Canada y Miguel en EU, lo que favorecio
el intercambio y el cimulo de relaciones que siempre estuvieron dispuestos a
mantener y que siempre tenian una vision hacia fuera, Jimena Acosta incluso la
ubica como “un foro de intercambio cultural entre México y otros palses™’®
Armando considera que cuando empezo la Panaderia no tenian mucha
representacion respecto a los artistas con los que contaban pero que poco a poco
y tal vez sin habérselo propuesto “se fueron conectando con diferentes artistas
gente que empezoé a exponer ahi que después tuvo éxito en un pais extranjero o
aqui en México y poco a poco entre ellos se fueron ayudando para que creciera
tanto el nivel de interaccion con otros espacios tanto nacionales como
extranjeros.”’
De manera que, fue a través de las relaciones, que pudieron tener procesos
de legitimacion dentro del campo y que es una vision muy sociologica, de como se
puede generar un valor simbdlico. Y podemos ubicar muy bien, lo que eran los

@ Blanca Rufz, “mujeres en accién™ en Reforma, 19 de encro de 2001.

% Jimena Acosta Romero, “La Panaderia, 1994-1996: Un fendémeno sociolégico, estético y generacional™,
tesis-Licenciatura en historia del arte, México, UIA, 1999, 260pp.

" Entrevista a Armando, 22 de octubre de 2002

93




i clclos dec sa racnén donde “a]" consagr_

’manera que el c{rculo se cierra

;,Tamblen evndentemente. Yoshua y Mlguel
Amgas Sobre Mlguel Calderdn Verdnica considera que: “Miguel es un artista que
5 expone en ‘diversas partes del mundo y es famoso, “famoso” entre comillas

algunos mas como Gustavo

4,no’r"'72

Armando y Verénica explican que son varios por lo que no siguen

"numerando a mas.
; ~'En un articulo publicado en La Jornada, se incluyen: Rodrigo Aldana, Kristin
Lucas, Chris thanson. Andrea Ferreira, Gabriel Acevedo y Lyndal Walker.”®
Y también se confirma el movimiento de artistas que tuvo la Panaderia
’dldiehdo: ‘este espacio ha conseguido que los artistas mexicanos tengan
presencia en el extranjero"™*

Verénica considera que son muchos los artistas que han pasado por la
Panaderia, pero que el hecho de pasar por ahi no los vuelve famosos, pero que
curricularmente pues si cuenta “ya es algo que tanto nacional como
internacionalmente para mi punto de vista ¢no? es bastante curriculum™™®

Verdnica, recupera la exposicién llamada "“X-Files" que se realizé del 13 de
marzo al 13 de abril del 2002. Los que expusieron fueron: Artemio, Gabriel
Acevedo, Gustavo Artigas, Stefan Brilggemann, Miguel Calderon, Abraham
Cruzvillegas, Minerva Cuevas, Claudia Fernandez,Thomas Glassford, Silvia
Gruner, Rubén Gutiérrez, Yishai Jusidman, Yoshua Okon, Gabriel Orozco, Rubén
Ortiz Torres, Carlos Rana, Pedro Reyes, Daniela Rossell, Sofia Taboas, Diego

Toledo, Miguel Ventura. De quienes afirma Verdnica “todos ellos han expuesto

2 Entrevista a Verénica, 12 de octubre de 2002

3 Myriam Audifred. “*La panaderia cumple seis ailos de ir a contracorriente en el arte. Centro con una clara
funcién didictica, dice Okén™ en La Jornada, 8 de julio de 2000.

™ Ibidem

" Entrevista a Veronica...
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algu’na \)ez en la Panaderia y todos ellos tienen un nombre, todos ellos se conocen
‘dentro del mundo del arte y todos expusieron en La Panaderia alguna vez"®

' En uno de los textos del archivo de la Panaderia, sobre esta exposicion se

.‘dlce esta es una exposicién integrada por artistas mexicanos -0 radicados en

: Méxwo- que tienen un lugar significativo dentro de la escena artistica nacional
: 177

;como |nternaC|ona
Veronlca tiene razén, por un lado en retomar a los que expusieron en X-
Fl/es y por otro lado, en reconocer que ellos o al menos la mayoria son conocidos
dentro del campo del arte contemporaneo, por ejemplo, Gabriel Orozco, incluso
gré causar polémica en la Bienal de Venecia, con su caja de zapatos vacla.

Yoshua considera que el espacio si ha logrado promover carreras, deja en
,claro e no es unicamente el lugar, defendiendo la idea de que en La Panaderia,
,podlan experlmentar dice: "ha expuesto mucha obra de gente emergente y a
:traves del espacio mucha gente ha hecho carreras, digo, no Unicamente a través

“del espacro pero el espacio si contribuyé definitivamente yo creo a la carrera de
w78

“muchas gentes.
Pero hasta ahora hemos visto que la legitimacion se ha dado a través de las
relaciones sociales y los ciclos de consagracién, de la prensa y los diferentes
elementos que permiten la autonomia del campo (como los curadores, criticos,
espacios de exhibicion, entre otros). Jimena Acosta habla de que “activan un
proceso de auto-legitimacion que sucede mientras los artistas crean un portafolio y
adquieren experiencia profesional"’®.

Armando dice “creo que la legitimé no la Panaderia, sino los mismos
expositores”, pero no considera que la obra de arte es legitimada por las
relaciones sociales, por la gente, especificamente, por la gente que esta
interesada en las luchas sobre la ultima definicion de lo que el arte es. Y
justamente se iban autolegitimando porque los artistas que antes no eran

" Ibidem

7 Texto interno. Archivo de la Panaderia,

™ Entrevista a Yoshua Okon, 28 de agosto de 2002,

7 Jimena Acosta Romero, “La Panaderfa, 1994-1996: Un fené jologi ético y g ional”,
tesis-Licenciatura en historia del arte, México, UIA, p.V
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reconocidos, después regresan con mayor pode:r:si'rﬁbis‘l;co,soﬁré de ellos y que lo
transmiten también hacia el espacio. L
Como ya hemos mencionado, Alex considera:que:la: Panaderla también

tenia cierta capacidad de legitimar la obra','.", 1 ué decla ahj voy a
. exponer en la Panaderia era como guau uio’f" > zx'r‘n'als de tu carrera ¢,no?,
entonces creo que en ese sentido si fue |mportan e '

Veroénica apoya la idea de Alex ya que dice que gente que ha expuesto en
la Panaderia, después es vista en lugares como Carrillo Gil o en el Tamayo.

Verénica apoya la idea de la legitimacion, pero también favorece Ia
experfmentacién que se daba en el espacio y que era lo que lo hacia “diferente a
los otros™.

La Panaderia, estaba en un lugar intermedio dentro del campo artistico, no
era una institucion netamente sacralizadora como puede ser un museo, pero
tampoco se podia ubicar a un nivel (dentro del campo) de exponer en un jardin o
una cafeteria, por los elementos que ya hemos mencionado.

Sobre esto, tenemos también como referencia, la exposicion de artistas
mexicanos en Nueva York en PS1 (Public School 1) que es filial del museo de
arte moderno y “el centro alternativo mas importante de la ciudad™'. Ei
reconocimiento que tiene el PS1, se completa con que es “uno de los centros
culturales mas prestigiosos de Nueva York"®2, La lista de los integrantes del evento
es: Eduardo Abaroa, Gustavo Artigas, Miguel Calderéon, Minerva Cuevas,
Jonathan Hernandez, Teresa Margolles, Yoshua Okon, Daniela Rosell, Francis
Alys, Carlos Amorales, José Davila, Ivan Edeza, Gabrie! Kuri, Rubén Ortiz Torres,
Pedro Reyes, Santiago Sierra y Melanie Smith, entre otros. Podemos notar que los
primeros ocho artistas tuvieron relacién con l.a Panaderia y estan entre elios sus
fundadores.

En el periédico La jornada, sobre la evolucion que ha tenido la Panaderia,
desde su inici® se escribio: “Hace seis afios un grupo de jovenes artistas
emprendio la aventura de caminar a contracorriente del stablishment del arte hasta

0 Entrevista a Alex, |1 de octubre de 2002
8 pavid Lida, Ciudad de México: una exposicién en Nueva York, en Reforma, 4 de agosto de 2002,
% Grupo Reforma, “Exhiben mexicanos en NY* en Reforma, 10 de julio de 2002.
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Vcreér'y' 'Livn"' eébécid en el que tuvieran cabida las manifestaciones mas
. ;expenmental s y heterodoxas de México y el mundo (...) dieron los primeros

.pasos de un' esfuerzo que hoy es conocido en el ambito de la creacién plastica

'~'como La Panaderla recinto al que acuden por igual estudiantes y artistas
..33

: consagrados
La Panaderla surge como un espacio para la exhibicién, principalmente de
_ié'bibra de algunos “cuates”, pero con el tiempo se fue transformando y obteniendo

_"rnaybf‘pode:r simbdlico, pero hasta qué punto se vuelve importante o fue capaz de
: i:br{sagraise.

.~ Hemos visto que La Panaderfa, a un aiio de su apertura, ya tenia cierta
visibilidad social a través de la prensa, y a sélo un afio de fundada la Panaderia,
el espacio y Miguel “formaban parte de los programas oficiales de becas y
participaban en exposiciones colectivas en galerias privadas, como la Galeria de
Arte Contemporaneo, y en museos ptiblicos como el museo del Chopo"®. Para
ese ano, Migue! ya era joven creador del FONCA.

En un inicio la Panaderia era un lugar a cargo de artistas, pero
posteriormente Yoshua pasa a ser el encargado principal y, finalmente es el duefio
‘del espacio, también porque como él explica Miguel después solo exponia ahi o
‘programaba algo, pero nada sobre organizacién del espacio.

Tres afos después de que el espacio aln es manejado por artistas, la
Panaderia decide tomar un cariz mas profesional, dejando de ser la galeria de los
cuates, y se contrata a la curadora Michel Faguet en el 2000, con un equipo que
incluia a: “Pio Quinto (mantenimiento e instalacion de exposiciones), Sara Glaxia
(labores de administracion y relaciones publicas), Taiyana Pimentel (curadora de
la sala 7, Museo Rufino Tamayo), y Cuauhtémoc Medina (curador y critico
independiente). Ellos se reunian mensualmente para discutir sobre el espacio."®®
Michel permanece solo un afio. La despedida de Miche! es vista como un fracaso

dentro del espacio, por lo que se busca una nueva reestructuracion interna.

® Myriam Audifred. La panaderia cumple scis afios de ir a contracorriente en ¢l arte, Centro con una clara
funcion diddctica, dice Okon, en fa Jornada 8 de julio de 2000,.

4 Jimena Acosta, La Panaderia, 1994-1996; Un fenémeno sociolégico, estético y generacional, tesis en
historia del arte, UIA, México, 1999, 260pp.

8 Tomado de ta pagina de internet
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S'aﬂht‘os'coy y Artemio Narro como

Yoshua ya tenia la idea de cerrar

‘Integrada por Y ¥ hu Okon un coordmador de eXthICIoneS cargo ocupado por

Artemlo Narro y una‘ admmistradora Veronica Van Lengen y aqui es donde entra
amblén Armando, ) : . :

- Al siguiente afio, 2002 Anemlo sale de Ia Panaderia y poco tiempo

:‘después también lo hace Paola Santoscoy quien entra a trabajar como curadora

kde lleno, dentro del museo Carrillo Gil. “prefirid tomar ese trabajo lo cual yo
entiendo perfectamente porque ahi ya exclusivamente es curadora no tiene que

_ encargarse de todo lo demas"®

‘ ' En el 2002, e tltimo director de la Panaderia es Alex Dorfsman, quien entra

4 meses antes de cerrar el espacio.

‘Alex Dorfsman trabajaba con Paola Santoscoy en el Carrillo Gil como

“asistente’ de curaduria, ella era la directora entonces de la Panaderia y él

colaboraba en ambos proyectos, cuando ella se queda en el Carrillo Gil, Alex pasa
a formar parte de la direccién. Para Alex fue muy dificil mantener la Panaderia en
sus Ultimos meses, en donde todos hacian de todo.

Dice Michel Faguet que a través de las actividades de la Panaderia, ha
logrado conformar "una perspectiva tinica del arte al igual que de las formas
creativas de pensamiento que pide a la audiencia un quiebre con los esquemas
tradicionales de entender el arte y los estereotipos nacionales (...)Es de suma
importancia para la Panaderla proveer un ambiente independiente y neutral.”®’

Dentro de la historia de la Panaderia, Verénica ve que dejo de ser la
galeria de los “cuates” y después se convierte en una galeria “real” en donde
todos tenian que trabajar bastante.

" Dentro del mismo tenor, Alex considera que la Panaderia: "ha sido muy
importante para la historia del arte en México" porque muchos artistas empezaron

% Entrevista a Yoshua, 28 de agosto de 2002
¥ Michel Faguet, , 12 de junio de 2000, texto para la exposicién Marraqueta de 26 Julio-19 Agosto Juan
Céspedes / Cristobal Lehyt. (Artistas chilenos)
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ahi quienes’ “ahora son internacionalmente reconocidos y legitimados en el ”rhediq :

(...) creo que la Panaderia si ha adquirido ha adquirido prestigio en ese sentldo."“‘ '

Armando dice, sobre si se ha convertido en un lugar importante o ha
logrado reconocimiento social “Si, porque esta misma pasarela de artistas llegé a
ser una plataforma buena para poder mostrar obra de gente joven, sobre todo por
la fama que ganaron muchos primeros participantes ¢no? y de que la galeria
pues su origen fue {...) un espacio independiente que con sus propios recursos
(...) y con una propuesta bastante fresca que era arte contemporaneo que en esa
época era muy estrecho 8% Considera que a consecuencia de esta fuerza, tuvieron
que hacer un trabajo mas serio.

Pero, ocupar el lugar que alcanzaron, también les implicé luchas, dentro de
sus primeros eventos internacionales en donde consiguieron reconocimiento fue la
V Feria Internacional de Arte Contemporaneo, Expoarte en Guadalajara en 1996,
en 1.998 Yoshua Okon y Miguel Calderon son invitados a la Feria Internacional de
Arte Contempordaneo (ARCO) celebrada en Madrid.

Pero tampoco les fue totalmente facil la llegada a ARCO, explican que
habian sido propuestos desde un afio antes, pero la galeria OMR voté en contra
“La OMR ejercioé presiéon argumentando que no teniamos la estructura de una
galeria y no podiamos venir, nos retiraron la invitacién."®°

Sin embargo, ambos reconocen la importancia de estar ahi: “nos ha
costado mucho trabajo que consideren nuestro trabajo arte, y aunque no nos
importa lo que piensen los demas, estar aqui supone ponernos al mismo nivel que
muchos otros artistas’, dice Miguel."91

Abundan diciendo que: “En México el ambiente es muy académico y hay
estructuras de poder muy convencionales. Todo lo distinto a esas normas y

convenciones, no es considerado arte,"?

88 Entrevistaa Alex,11 de octubre de 2002
% Entrevista a Armando, 22 de octubre de 2002
% Anabitarte, Ana *Triunfan en ARCO dos jévenes artistas mexicanos, Yoshua Okon y Miguel Calderén
ganicipan con la escultura *descripcion'™,El Universal, 20 de febrero de 1998
! Ibidem
% Ibidem

99



Capitulo 3

3.4. Los artistas

Para indagar sobre el tema que nos interesa, los procesos de legitimacion
de un espacio de arte alternativo como el caso de La Panaderia, realizamos
entrevistas a profundidad a cuatro de los principales artistas que alli han expuesto.
Ellos son: Renato Ornelas, René Hayashi Canales, Yukitzugu Minohara Corona y
Laureana Toledo. . Véamos a grandes rasgos el perfil de estos jovenes artistas (el
mayor de ellos tiene apenas 33 afios). o '
: ‘ Renato Ornelas, nacié y vive en la ‘Ciukda{d de México, tiene 27 aiios y habita
en la.Col. Juarez desde hace cuatro afos, ha cursado la mayor parte de sus
studios en escuelas privadas, estudié dos afios historia del arte en Baltimore
7= (USA) 'y dos afios comunicaciones en la Universidad Iberoamericana. Su madre
tré}bajay en relaciones publicas en la Fundacién "Vamos México”. De nifio su
' acefcamiento al arte salo fue a través de la escuela. Acostumbra asistir a una
exposicion de arte una vez a la semana, no existe ningtn lugar de exposicion al
“que prefiera ir, expresa “no me molesta ir al Rufino Tamayo, Arte alameda, Centro
de la imagen, Carrillo Gil y Galerla Garash", 1a ultima exposicién a la que habia ido

- fue en la galeria Garash, establece que la mayoria de sus amigos son artistas, lo
altimo que esta leyendo es de Javier Marias (mexicano) y de Kurt Vonegut. De
musica dice que le gusta toda, menos las salsas; le gustan las nortefias, la misica
de banda y la cancion de la golosa “esta buenisima (...) es increible”.

René Hayashi Canales tiene 25 afios. Nacié en Guadalajara, Jalisco, vive
en la Colonia Roma, desde hace poco menos de un afio. Cursé la mayor parte de
sus estudios en escuelas privadas, estudio la Licenciatura en cinematografia en la
Universidad del Nuevo Mundo, su madre es abogada y su padre empresario.
Cuando era nifio sus papas lo llevaban a todo tipo de espectaculos artisticos,
asiste a una exposicion de arte dos veces por semana, el espacio al que prefiere ir
es Programa, la Ultima exposicion a la que habia asistido fue en el MAM, fa mayor
parte de sus amigos son artistas (cineastas, escritores). El ultimo libro que ley6 es
“Particulas elementales”, le gusta escuchar. bossa nova, jazz y chill out, se
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considera “super cinéflo : ulhma pellcula que Vi

file “El’lado" obscuro del

corazon”. Fue residente de lal Panaderia
Yukitzugu Minohara Corona nac:é en DF vive e el Centro histérico

desde hace un afio, tiene 26 afios y ha cursado la mayor parte de sus estudios en

escuelas privadas. estudio disefio industrial ‘en la’ UAM Azcapotzalco. Su madre es
ama de casa y su padre tiene negocios de exportadoras-importadoras. Dice que
st mama lo llevaba con frecuencia a espectaculos artisticos debido a que elia
estudio arte, asiste mas o menos dos veces al mes a una exposicion, la dltima a la
que asistio fue la de Erwin Wurm en el Carrillo Gil, entre sus amistades dice
“tengo mas amigos disefadores, o gente que se dedica a hacer ilustracion, comic,
fotografia, mas que artistas”. Ultimamente ha estado leyendo libros de Garcia
Canclini, le gusta todo tipo de musica “me gusta escuchar de todo eh... cumbia,
milsica japonesa también, de todo". La ultima pelicula que vié fue Matrix “me

. ' decepcioné, si, fue muy mala”.

S Laureana Toledo (hija del famoso pintor oaxaquefio Francisco Toledo) tiene

o }33‘ anos, nacié en Oaxaca y vive en la Condesa desde hace 8 afos. La mayor

‘parte de sus estudios fueron en escuelas privadas, estudié hasta la preparatoria,
asiste a una exposicion de arte cada dos dias, su vocacion “le viene de familia” la
ultima exposicién a la que asistié fue en el museo Tamayo, la de Gordon Matta
Clark, recientemente leyé algo de Desmond Morris y estaba leyendo algo de cdmo
utilizar el cut 3, escucha musica clasica y rock, la Gltima pelicula que vié fue Matrix
“y me cago, o sea me choca". También fue curadora en La Panaderia.

Yukitzugu trabaja en un despacho de disefio, Laureana da clases, ha tenido
la beca del FONCA en dos ocasiones y a veces vende obra, René hasta hace seis
meses se mantenia con las becas, pero ahora “chambas” que no se relacionan
con el arte, sino con publicidad o escribiendo articulos. Renato dice: “Tengo la
beca ‘mi mama me apoya' esa es importantisima, trabajo editando, trabajo
haciendo dvd, trabajo haciendo, utilizando software para beneficio de otros,
programas de edicidon, y programas de alteracion de imagenes, photoshop, y ese
tipo de cosas de ahi saco dinero, asisto direccién cuando de plano de veras esta
muy cabrona la cosa, y es basicamente lo que estoy haciendo, mucho sale de lo
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Tanto Laureana como Ren cho més inmersos en el campo

artlstlco ya que es préctlcamente a Io 'nlco que se dedlcan en el caso de Renato
Ly Yukltzugu ellos estan en dos campos ademas de que su carrera ha tomado

diferentes rumbos.

Laureana dice: “empecé'yav en sel io hace como ocho afios siendo fotografa
como que empecé mucho’ con fotdgféflé -blanco y negro, luego como que
cambiando un poco color y ya como que el color me dio muchas mas posibilidades
ahorita de hacer videos y esculturas, instalaciones” explica que también esta
haciendo curaduria, dio clases en el claustro de Sor Juana y ahora esta en el
Centro de la imagen.

René estudié cinematografia, pero el dice que le empezaron a aburrir los
cortos que estaba haciendo y empezd a hacer instalaciones también y después
fue invitado a seguir exponiendo, dice que hace como tres arfios abrié un espacio
con amigos suyos “Mono” y dice “tuvimos una serie de cinco exposiciones ahl y
después nos pasamos a otros lugares a hacer exposiciones a Epicentro a
X'Teresa, a varios lugares como grupo y ya después solo pues no sé expuse en
Guadalajara, en Guatemala, en Jalapa, Monterrey, y la proxima semana tengo una
exposicién en X'Teresa.”

Renato se ha movido entre el mundo auténomo y del “arte por el arte” y el
heterénomo, también esto en parte se puede deber por las dos carreras que
estudio: historia del arte y comunicaciones, porque cada una se enfoca a
diferentes consumidores. Es 'Ia diferenciacion entre lo destinado a las masas y el
arte popular y esto lo vemos también en su carrera, ya que primero asistid
produccion de videos, estuvo en una agencia de publicidad y escribié comerciales,
hasta que fue director de comerciales y cuenta que desde hace tres afios (en el
2000 mas o menos) fue que decidié dedicarse a su carrera como artista “lo que
hice es que al mismo tiempo que abandoné mi carrera de director de publicidad
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arranqué con fuerza porque traia dinero y porque ﬁépfa;ténido los ‘materiales”. Se

dedica mayormente al DVD y multimedia, tambiéani‘c‘e’ qvu uléier? i‘n‘éu‘rsionar en

el cine nacional, pero que es muy dificil “me gusta'rlya 6I§iénéf cierto reconocimiento
- siendo director y artista vendria como esa parte escondida mas bien”.

Yukitzugu estudio disefio industrial en la UAM. explica que en el primer
semestre estudia con Fabricio Branderbruck “el fue quien me dio (...)la vision de
que el disefio industrial abarca no soélo lo bidimensional, sino también se involucra
con lo tridimensional y la cuestion de los materiales, entonces se me hizo
interesante y ya me segui con la carrera de diseifio industrial”

El fue la primera persona con quien Yukitzugu trabaja durante tres afios
“pasando sus bocetos en limpio, iluminando y eso” comenta que a pesar de que
en la escuela no se usaba mucho la fotografia, el la empezo6 a utilizar, de manera
que se estaba involucrando con el “disefio industrial, ilustracion, disefio y
fotografia”.

Comenta que termina la escuela y decide aprender mas sobre los
programas de computadora e ingresa a un despacho de disefio llamado “grafica
interactiva”, en donde estuvo muy poco tiempo, de ahi, es invitado a trabajar en un
despacho llamado “judo-media” en donde actualmente trabaja “me meti porque
hacian interactivos, animaciones” Explica que este trabajo es el que lo mantiene,
que le permite ganar dinero, y dice que también le permite seguir produciendo,
que recientemente hizo unos interactivos para el museo del nifio. Sobre
exposiciones, la primera la hizo en el Sumesa Oaxaca, tuvo otra en /a Panaderia y
en el MUCA Roma.

Sobre lo que expusieron en Iq Panaderia, podemos ver que su obra es
conceptual.

Renato trabaja mucho con la computadora, en multimedia y DVD. En su
evento en la Panaderia, junto con Kelly habia una grabacion de fondo con sonidos
como de computadora, habia imagenes en las paredes también referentes a ia
computadora, asistieron mas de cien personas en las dos horas que yo estuve y
apliqué 32 encuestas al publico ese dia. También habia personas (albaniles)
pintando una de las paredes y que esto se realizé durante toda la inauguracion,
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que nuestras computadoras trabajaran rendereando nosotros nos poniamos a

Jugar con un pallto y. con una cinta’;
Renato expllca que dentro de Ias actlwdades que estan realizando, organiza
: o que eI llam : sébados de’ chyg's, en donde en'una fonda invitan a siete artistas,

. ken ddhde uno de ellos cocma se regala comida y se vende cerveza. Explica que

'hay un hlncaplé en que Ios artistas sean mexicanos, aclara también que “no tienen

que ser necesanamente artistas de carrera”, suelen invitar a sus amigos, aunque
dlqev -“nos’ hemos convertido en promotores, productores y curadores como
o accidente a mi se me hace muy extrafo®,

Yukitzugu dice:"monté algunos frascos que expuse en el supermercado,
ese fue uno y luego también expuse que sera, como cuarenta fotos del mismo
péisaje durante mucho tiempo”, afiade “se me ocurrié hacer una instalacién con
bfotocopias de la torre mayor , pero como ya era el periodo donde ya iba a morir la
Panaderia, entonces lo que hice es como la parte que crece y luego otra
(...)construccién y luego otra que se destruyd como muestra y aparte lo pegué
sobre el muro para que no fuera como una pieza efimera y era como, no sé, de
alguna forma agradecefle a Yoshua que me haya invitado." Efectivamente a la
exposicion de Gonzalo y de Yukitzugu Minohara fue muchisima gente, debido a la
difusion en el canal MTV y en radiactivo 98.5 de donde es conductor Gonzalo. La
obra de Yukitzugu se vela muy minimalista.

Laureana nos comenta lo que expuso: “creo que no se llamaba nada, creo
que era como foto en la Panaderia, una cosa asi y eran unos libritos como de, que
se llaman flip books ¢no? Donde los vas corriendo y se van animando, eran asi
como bien bobos, porque en uno esta picando cebolla, en el otro cilantro, en otro
chile y en otro jitomate y entonces estan los cuatro libritos colgados y era salsa
mexicana, estaban bonitos pero si eran asi como medio bobos”.
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iRené"reahzé dos veces instalaciones en la Panaderia, el ultimo evento lo

on eI 'colectlvo Mono TM, hubo la proyeccion de un video y 2

nstalaciones”’una es con un conjunto de maletas en el suelo, rellenas de paja y
'con una qu dentro. la otra era como un anaquel, rodeado de vidrios rotos, en el
: anacjﬁel habla un’catalogo con los diferentes trabajos que ha hecho el colectivo.
Ellos @ransforman los objetos cotidianos, los descontextualizan.

“,‘B‘ourd'ieu' privilegia que los artistas se asocien con grupos, porque de ofra
"m‘ane_‘ra la creacion se vuelve mas complicada, también porque ser parte de un

v;rg'rvt’i_pko' les puede permitir mayor difusion.
‘Sin: embargo, Laureana y Yukitzugu, trabajan mayormente solos, Yukitzugu
»‘.di'ce on Ia que obtengo dinero, si trabajo en equipo ¢4no? Mis proyectos

‘personales trabajo |nd|v1dualmente pero constantemente muestro mi trabajo a mis
gos y genterq
-digo. sl he hecho hago colaboramones ¢no? Pero casi siempre son como de una

‘me rodea y me retroalimento de ellos”, Laureana dice: “Sola,

ersona 0. sea COITIO de uno a uno”.

:René y Renato. no forman parte de un grupo, pero si tienen colaboraciones
con rfnéyor frecuencia, Renato con Kelly o con los “sabados de chyg’s”. Y
1 “me‘n'ta que siempre trabaja con alguien mas, pero que es una persona de
otro “medio “Trabajar con un hacker, trabajar con un sociélogo, trabajar con un
‘paya'so, eso me permite otros grados de conocimiento, entonces yo siento que la
colaboracion es mi método de trabajo yo, basicamente soy colaborador de alguien
¢ho?". Incorpora la informacion de ellos a su obra.

Renato plantea que la Panaderia ha sido una gran influencia para él, pero a
la vez le sorprende y le parece muy interesante la manera en que la Panaderia se
fue estableciendo “ver como puede haber anarquia y ser contestatario en un
ambiente en el que luego eres absorbido, al principio eres punk y luego eres parte
de la élite entonces es muy curioso como funcionan las cosas aqui”, ademas dice
que La Panaderia beneficid a la plastica de nuestro pais, y que pareciera que el
arte mexicano esta de moda "

Las influencias artisticas, tienen una vinculacion con el gusto, mismo que se

enera a través de una seleccion, de dejar fuera, de excluir ciertas cosas, ‘los
g
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prestablecida) entre cnertos bIenes y. un gusto {

Entre sus influencia artlstlcas, Renalo ‘reconoce. Ias sigmentes entre
mexicanos habla de. Mlguell‘ Calderén Y Pablo Vargas Lugo. y de entre los
extranjeros de Gordon Matta Clarck Douglas Gordon Paul Mc Carthy; del lado del
cine dice: anhcock Orson Wells, Martln Scorsese David Lynch entre otros. Sus
escntores favontos son Guulermo Fadanelll Hemingway, Capote, José Emilio

; Pacheco y Jose Agustln pero tamblén dice “hay un sefor en Chapultepec que no

Ichiro.y.Nara lochstomo.
Laureana, siendqué ha’éido mucho mas autodidacta, ya que no estudié una

'jeponese:' Shmd

carrera, llama Ia ate

‘que no cita el nombre de nadie, sin embargo, si tiene

capital cultural, exphca‘ 'Mucho cuestiones pictoricas y mucho también como
literatura ¢no? O sea como que de alguna forma es como si estuviera tratando
de reunir esas dos, de traducirias a una tercera cosa ¢no? (...)siempre hay como
una referencia a un libro o algo escrito basado en texto “.

? pierre Bourdicu, « ln metamorfosis de los gustos » en sociologia y cultura, México, Grijnlbo-CNCA, 1990,
.182
ki ibid, p.191
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i “La vocacmn para Bourdieu, esta dada en térmlnos muy practicos, algo que
Yo resumurla como ““uno es lo que puede ser”, explica que es un ajuste entre la

- oferta de'puestos'y la demanda de estos, una lucha entre individuos dotados de

clerto - habltus Tamblén aun cuando la eleccidon del individuo fuera las mas
equuvocada desde el punto de vista de la familia, el individuo no queda totalmente
‘desprotegido porque se trata de una eleccion que estaba dentro de su marco de

rposmlhdades De cierta manera, esto le sucede a Renato, al preguntarle, como
: surglé su k_vocayc‘lpn expresa: “"pues de que mis papas no querian que fuera esto
precis’aménte‘ mi papa; mi mama, no le importa, por ser necio, por ir en contra de
o Io que era ‘normal, surgi6”.
3 René siendo que estudid cinematografia tiene un acceso rapido a montar
'_exposmlones y al hablar de su vocacion comenta que hacia cortometrajes pero
‘que le -aburrian “entonces de repente asi que empecé a decir, no, pues vamos a
Hacef una -instalacion y fue asi como comenzando en un rollo asi como muy

Lo "hobby. ya de repente asi que empezaron a caer exposiciones solas (...) creo que

- ,el grado de vocacién va intimamente ligado a lo facil que fue para ml exponer”.

Laureana tenfa una influencia del arte tan cercana y al mismo tiempo tan

""f.fachble que tal vez para ella las cosas se dieron “naturalmente”.
- .=Yukitzugu entra a través de las instituciones, o sea de la escuela, que es la
‘kmanera mas.comun en la que uno se asocia con cierto medio, pero el sigue
estando mucho mas inmerso en el disefio y el “arte” viene a ser como lo que hace
. como una blisqueda mas personal no le tienes que dar como justificacion a nadie,
"VV,Aentonces en ese sentido es lo que me llamé la atencién”
o Renato se ve a sl mismo dentro del arte conceptual, explica: “Creo que
caigo dentro de la categoria de arte conceptual por como surgen las ideas, pero
- creo que la creacion de arte contemporaneo se remite mucho hacia los conceptos
(...) me gustaria pensar que solamente estoy tratando de crear algo no se si es
arte también y en cuanto a tal vez los conceptos son cosas que se van trabajando
a lo largo de mucho tiempo. O sea llevar el mismo concepto, entonces ahi si creo
que tu obra es una obra conceptual cuando has trabajado un concepto o
expresado varios conceptos durante mucho tiempo”.
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René dice “Pues "rini‘fa‘ yo no sé que si arte alternativo-conceptual se les
debe llamar, simplemente arte contemporaneo, o sea que el campo de accién del
arte contemporéhéo es tédo(...)rsu campo de accion no tiene esas cuestiones de
las definiciones son a_vsl ‘co'mo“'u'n poco absurdas”

Laureana- dice: “No;' pdque'es como muy variado o sea que igual un dia
fotografia, otro dia dlbujo otro dla es video, entonces como que, digo es como
dificil decir qué esen sf o ) creo que asi es como todo ahora, o sea como que

mas bien o sea st un di las’ fotos necesntan moverse pues haces video, tal vez,

como algo asi.”

Yukltzugu con Ia _mism vision expre sa:. “eI arte ahora ya esta tan amplio
que se distelve, asf como.

sea: colocar una cosa asl en medio de la nada ya

puede ser. arte entonces eal ria declr si era alternativo o no"

Renato es el que’ mas se'ac_ a‘Iguna manera el tipo de arte que

produce situacion’ que puede deberse:a su estud'iés'en historia del arte.

En general todos muestran una resustencua a definir el arte, en donde nada
parece aseqmble ni: mucho menos

Iaslfcable (a excepcion de Renato). Y en
muchos sent|dos puede ser Ia pretenSIén del arte contemporaneo, asirse de todo
Io que le rodea.
Laureana y:Yukitzugu reconocen etapas en su obra. Laureana, por ejemplo,
sedala: “asl muy burdamente esta como la etapa de foto blanco y negro, esta la
etapa como de cuadrados de colores y la etapa de ahora que no sé como decirle
pero, si es como muy burda pero si es como, a pesar de que estas hablando asi
como de lo mismo un poco, asi como de traducciones, de transiciones, viajes y
desplazamientos, como se ha hecho de repente como eso mismo en foto blanco y
negro como se hace eso en una escultura de tres metros.”

Yukitzugu por su parte también afirma haber pasado. como artista por
algunas etapas, por ejemplo, explica "ahora estoy en mi etapa nacionalista y estoy
como redescubriendo México, o sea mi identidad ".

Renato no tiene una vision muy exacta del asunto pero dice: “Es mas como
inocente, pero al mismo tiempo ser inocente se pone medio pendejo, la verdad,
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pero si hay tiembés"( i i ne”ce's'é'r’iaméﬁiﬂe‘son
etapas”. s S
René du:e’ “yo 0 proyecto o sea trabajo cmco o sels plezas que

van por la mlsma Ilnea eérica acabo esa produccnon y S|go con esa produccion o

puedo estar haclendo paralelamenle dos proyectos diferentes con diferente teoria
e igual y son como etapas no sé, multidisciplinario”. Sin embargo, define su linea
_de trabajo como in, smo, ‘en dreas especificas, en un espacio considerando los

signifcados arqultecténicos y sociales”, pero dice que si se presenta en una
galeria comercual hace piezas para vender.
: Llama la atencién que para decir que una obra suya esta bien realizada,

ninguno me_ncmna materiales, método o tema, sino, al menos en los tres artistas
hombres, la respuésta gira en torno de reacciones, o de relaciones. En el caso de

ui‘éana.'-sl,es una buisqueda que ella considera mas personal.
-Tanto Yukitzugu como Renato buscan que la gente se ria o se

divi‘e(t‘a Renato' dice .~ “Cuando la gente se rle, para mi es como el objetivo
rincipal, el de causar.risa (...) la risa-para mi es como el elemento importante
que justo ahora estoy moviéndome . hacia la tragedia se me hace muy

t,erésba‘r'j_t'e;' ‘a mi-la tragedia luego me da risa". Yukitzugu comenta “cuando la

gen_té"ée divierte-(...) cuando la veo y me da risa, yo creo que es cuando le di en

René ‘en cambio, sefiala “me pasa una cosa muy extraia con las obras, o

“'sea las hago y siento una separacién total, ya no me importa (...) en términos mas
utilitarios esa obra funciona, si manana alguien me la compra, o si marana alguien
después de esa fiesta me invita a una exposiciéon en otra parte a esos grados
(...)de qué me va a producir ¢,no?".

René establece que una obra esta bien realizada es porque se pudo
obtener beneficio de ella, ya sea reconocimiento, conseguir nuevas exposiciones o
dinero, al venderla. .

Laureana establece que es dificil, que de cierta manera la obra responde a
cierto momento “es raro como cuando vez una cosa o sea cualquier... un cuadro
una obra de arte, de repente dices me gusta y no sabes como exactamente por
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qué ¢no?. La visién de Laureana es personal le gusta, pero en _férfnihos de que la

satisfaga a ella.

Renato no ha tenido exposiciones ihdividdalles‘.,Yukit‘zugu. ha tenido sélo
una, René ha realizado cuatro exposiciones individuales éunque explica que
debido a que hace mucho in sitio, proyectos comisionados. eso le implica
dificultades de definicién, porque no es ni individual, ni colectivo. Laureana ha
realizado entre diez y doce exposiciones individuales.

En general, tanto Renato como Yukitzugu son dos artistas mas
emergentes, René se encuentra en un punto medio y Laureana ya tiene una
carrera y un curriculum fuerte a sus espaldas, al igual que Yoshua Okon. Renato
ha ganado premios de video, en Toronto, Chiapas y Mérida. René ha obtenido
dos becas, una del Estado de Jalisco y otra de iniciativa privada, la Omni-life.
Laureana no ha ganado premios, tuvo dos veces la beca de jovenes creadores del
FONCA, dice que tuvo una vez |la Rockefeller pero mas bien fue como de
prestanombres “tengo mis reservas en pedir”, afirma. Yukitzugu, por su parte, no
ha sido beneficiario de ningln premio o beca.

En cuanto a la posicién de los artistas en el campo, Renato explica “ahorita
hay una marcada diferencia entre los mexicanos que van a las bienales y que van
al extranjero y los mexicanos que no vamos, esto es raro porque parece que
siempre son 10 o 12 mexicanos los que estan siendo llevados alrededor y son los
que sl se estan ganando los premios que valen la pena, que van a Viena y
ganan, que los llevan a Berlin, que estan en los Angeles, estan en Nueva York, se
presentan en PS1, se presentan en el Museo de Arte Moderno de Los Angeles y
vamos son contemporaneos mios, tenemos la misma edad y el modo en el que
sus carreras 0 en que los premios les han llegado a ellos no lo cuestiono pero lo
encuentro muy chistoso en como les llegan en como entran de veras de plano al
mundo del arte”, Renato se siente parte de las luchas y de hecho esta inmerso en
ellas, pero de cierta manera se siente un tanto excluido, responde al modelo de
Bourdieu del artista maldito, que sigue produciendo, en espera del reconocimiento
tal vez posterior. A pesar de lo anterior, Renato dice que la palabra artista le
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provoca temo pero tamblén lo dice porque explica que la carrera de artista es
larga y reqwer de bastante trabajo

del que a'la vez quuere mantenerse alejado.

i En cuanto al vIncqu entre el publico y los artistas, Renato habia expresado
que a el le lnteresaba causar risa, pero se da cuenta de que si provoca tal
reaccion, vhay alguna relacion con quien asiste a ver su trabajo? Dice: “soy muy
timido, me cuesta- mucho trabajo acercarme o escuchar lo que opinan otras
personas con respecto a.la obra en particular a lo que se refiera (...) creo que
podria mejorar mi relacion con el publico y eso tal vez me ayudaria”.

Tanto René como Yukitzugu, tienen una postura mucho mas pragmatica
sobre el asunto, los dos han expuesto tanto en lugares publicos, como en museos,
René dice “Como también hago arte publico ahi si me interesa basicamente a las
personas que esta dirigido, pero cuando es una exposicion en museo, muy poco, 0
sea la relacion es casi, yo ni hablo, yo me voy a mi rincon, o sea esta la obra y
automaticamente hay un espaciamiento entre yo y obra y ya me voy, si alguien me

--va a hablar mal de la obra pues no me importa”, pero afirma que si alguien se
acercara a cuestionarlo, si platicaria y le explicaria el concepto de la obra.
Yukitzugu comenta: “por ejemplo si expuse en La Panaderia y luego en el
MUCA Roma fue, bueno, fue por invitacion y aparte porque necesito o sea para,
si quiero seguir esa carrera, necesariamente necesitas tener como cierto
curriculum, cierta carrera, pero a mi lo que mas me gusta (...) [es] llegarle a la
gente normal, comun y corriente y por eso habia hecho una exposicion de
fotografias dentro de un supermercado, envasé fotografias y las monté y fue muy
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divertido porque la gente es gente nofrﬁal ‘amas’ de casa o - sefiores que

qué estan haciendo una cosa u otra.
René Incluso dlce.

soy una persona muy préct a entonces casi casi hago

»a vendn o' ha sudo e orma(o m'edlano

Laureana s[ ha vendldo obra pero no ha tenido interés en saber quiénes le
han’ comprado dice " “o sea como que no quiero saber, digo, al menos que se lo

vendan al MOMA o al no sé qué pues si ¢no? Pero que si fulano de Televisa o
' ,'mengano de no sé donde como que no." Y casi siempre ha vendido a través de
galerias. Las obras que vendio fueron fotografias
Renato considera que le venta de obra y el que alguien se llame a si mismo
artista, es algo que requiere de tiempo, explica que el no ha vendido porque noha
intentado ir a galerias, también dice que su obra es dificil de vender porque es
video. Considera que si la obra es pensada para venderse, “esta bien" pero vista
como arte “es dificil encontrarle valor a las cosas”, dice que el arte siempre ha
tenido un valor La venta de su obra lo veria como una consecuenpia o
coincidencia feliz.
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‘Yuvkltzugu,dlce ,que,esté‘,blen‘ "para la gente que hacen arte por amor al arte, o

; s'éé'_qué’realménte' Ue sU trabajo vale la pena, creo que si es justo que se les

n térmlnos de la obtencion de becas, apoyos, proyectos

Vgente emergente y esa cuestién de comisionar un proyecto”

Laureana dlce ‘es-de o que vive uno o sea en realidad no hay otra cosa que

puedas h cer mas que dar clases o digo y ademas creo que a estas alturas es

: como un as! como un lujo poder vivir de tu obra y poder vender tu obra y seguir
: produc:endo g,no?"

Con - respecto a las galerias Laureana dice “todo mundo que ve que las
galerias son asi como unos piratas que estan ahi (...)me toco ir a ARCO el aiio
pasado y ves lo que hacen esas gentes y seguro que se merecen lo que estan
cobrando es como un trabajo estar atendiendo a gente que uno nunca lo va a
hacer.(...) igual y no es como lo mas idéneo o lo que sea pero asi es ¢no?".

Laurena, de cierta manera, se ha visto favorecida por las galerias, ademas
estd inmersa dentro del campo, por eso no hay ninguna intencién de realizar
transgresiones, ni siquiera en términos de revoluciones dentro del campo, en el
sentido de piezas efimeras o algo similar.

Desde Bourdieu, el campo del arte, es un campo de autoeconsumo, porque
parte de la venta o de la circulacion de obra, se da cominmente por intercambios
entre los mismos actores.

Renato las enlista: Tom Texas Holmes, Gabriel Acevedo, obras de Kelly y
de él, Jerénimo Haggerman, Miguel Calderon y Gabriel Batiz. René dice que ha
comprado como tres cosas e intercambiado y regalado, Laureana dice que mucho
de lo que tiene se debe a intercambios, pero si ha comprado.
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En cuanto ‘al’ v[nculo de'estos cuatro artistas con el espacio que venimos

( i6 la Panaderia desde 1994 o 1995 y expuso dos
10y rotra con el Colectivo Mono,

en ambas montoé

“hay, estuviste en la Pana'™

que exponer le sirvié vivir alli: “llegaban

2 '_ poner en algun otro Iugar no, como que no necesariamente estas pensando como

en: venderlo [ que lo-va a ver cierta clase de publnco ¢no? Entonces es como,

':,_pues de repente si era como hacer lo que quisieras ...

: i Los habitus o el conocimiento son los que permiten la relacion con el arte,

" situacion que Renato expresa de la siguiente manera: “una vez mas el arte y mas
ahora ni es apreciado por todos del mismo modo, cuando ve una pintura es una
pintura y puede ser vista por todos, pero cuando vez en una galeria tres ranitas
colgando y esa es la expo es muy dificil llevarlo mas alla de un circulo de
personas, con cierta educacion, con cierto grado de cultura y por supuesto que
comen tres veces al dia para que puedan atender esas cosas, creo que el arte
social y el publico tienen como gran barrera la educacion y la cultura y eso, no
puedes avanzar hacia un arte social si no existen como bases", también René
cuestiona el trabajo de los que hacen arte social ¢de veras ellos pueden realizar
cambios?. Renato establece que el problema puede estar en los contenidos que
vinculen a los artistas y al publico. (aclara que habla de publicos masivos).

114




La Panaderia

Renato exphca que a'veces Ie gustaba mucho eI arte que se exponla en La

la onda Yukltzugu dlce "nunca bueno. Ias veces que Ileg éa Ir a eran como..

no, en general no, en general no rne gustaban o sea o que Ilegué a ver nunca me

agradd mucho” Laureana dlce “no,;: pero creo que era como muy valioso eso Lno?,

0 sea como que no eran cosas que se iban a mostrar en otro lugar (...)en general
no, digamos no compartla mucho de esa estética de esa wslén pero vamos bueno
sé apreciar que fue una cosa como muy |mportante g,no?" :

Laureana dice que si tuvo reconocimiento -sﬁocnal. Yukitzugu también, pero

‘expresa que provocod asimismo enemistades y dice “lo que senti, o lo que he

escuchado a mi alrededor fue eso, como que era-un grupo muy cerrado ¢no? Y

que nada mas invitaban a sus amigos y yo fui un colado, entonces.”, pero agrega

“que mucha gente lo reconocia es un hecho”. Renato lo ubica en un ambito muy
local, pero que sigue estando acotado al campo artistico, dice: “Si dentro de algun
circulo, no es muy conocida en CD Aragdn te lo puedo asegurar, ni en la villa,
dentro de la comunidad artistica de Aragon o de Ia villa, no sé si exista siquiera, o
ya sabes? O en Veracruz, no sé, en Sonora tal vez no la conocen, pero dentro de
la CD de Méx. y dentro del mundo del arte de la CD de México, que es muy
reducida, han de ser como treinta pelados, tal vez mas, si es reconocida y creo
que tiene una importancia muy fuerte, tan importante que no puede ser repetida ni
nadie ha podido volver a empezar algo asi, entonces creo que si se podria decir
antes y después de la panaderia dentro de lo que significa el arte en México”

. René dice que el circulo del arte contemporaneo en México es tan pequerio,
que la cuestion era como: “vamos a echarnos unas chelas en la Panaderia y
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erso que consndera que: “No fue un S ion e conectes ( 2) lo chistoso es
que. Ia Panaderla era el lugar mas fa oso de Méxuco en Nueva York éno? Y pues
- -0 sea no Carrillo Gil, no Tamayo. sino Ia Panaderla o sea tu llegabas y declas “La
:Panaderla ay 'y la gente. como hablan venido muchas, habia circulado gente
f_tanto de alla para aca: entonces ‘eso funcionaba de esa manera éno? O sea

expones en la Panaderia y ya Ilegas con tu carpeta y dice Panaderia y Ah bueno
‘pasa de frente, no, pero la gente que ya era asidua al lugar tiene mucho que ver
,‘ycon el arte contemporéneo pues si, ya exponer en la Panaderia te permitia
'conocer mas gente que te permite exponer en otro lugares, pero no, que te
leg mmce [su:] el trabajo, no.
"Aqui visto. desde la perspectiva de Bourdieu, la manera en que la obra
' adqunere un valor, es justamente a través de las relaciones, que René ve de una
manera desligada a las relaciones de la legitimacion; desde Bourdieu, el valor se
da a través de circuitos de consagracion, que entre mas complejos y ocuitos
estén, mejor.
Pero ¢como acercar el arte a la gente? /sirve de algo? gvale la pena?

Jquiénes estan definiendo el patrimonio artistico?

Renato explica preocupacion sobre estas cuestiones y dice: “es facil hablar
de carencia de educacion y de cultura y de contenidos, una vez mas 'y yo me lo
pregunto todo el tiempo como se solucionan estas cosas, por parte de quien tiene
que venir, el gobierno, la industria privada, la industria privada me daria terror que
anduvieran metidos en todo, no puede ser eso ni tampoco puede ser gobierno,
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asociaciones civiles me da también asi como.... y recae una vez mas en el
individuo en el artista.” i

René considera que dentro de la misma obra habria que plantear a quién va
dirigida “si debe ser para la élite social, o para espacios publicos, como que ya eso
se debe definir dentro del mismo concepto de la obra ¢no?, ¥ dentro de las obras
en si, dice “de hecho es mucho de lo que tiene el arte mexicano contemporaneo,
'mucho cinismo_con la cuestion socnal o sea porque de repente parecen ser
: f‘proyectos sociales pero es a Ia vez una especie de parodia, de ciertas cuestiones
“de la socnedad exponen en espacuos pubhcos o son gente comun y corriente pero

almente la mayorla no se cue’tlonan como esa cuesuon de lo que es trabajar
gente () Io que. es para Ia gente}e, "?
camblar cosas o que el arte’ debe,de e

e pero pensar que el arte puede
olumonarlo esas cosas, es como de

cierta manera ponerle un jaque mate; ~porqie eI ane s:empre se va a mover en ese
|rcuhto por mas publlco que lo quieras hacer ;

qukltzugu dice: “No sé pero si uno qulere exponer y eso, es porque tiene
algo que declr y ese es como tu trabajo, o sea, lo que sientes, lo que estas
.”kuendo a tu alrededor, de alguna forma lo aterrizas en tu trabajo, entonces se lo
'muestras a la gente y eso puede como aiguna reaccion o algun pensamiento,
algin sentimiento, que a su ves genera algo que ti bueno, obviamente, ya no
puedes como controlar, en ese sentido creo que si, si estd muy ligado a la gente.
A lo social”

A la pregunta acerca de como entiende nestos artistas el campo artistico, —
este cimulo y de relaciones entre individuos que estan en lucha por la daltima
definicion de lo que el arte—, respondieron de la siguiente manera. Renato
explica: “Los gringos {laman lobing a toda esa actividad que tenga que ver con el
convencimiento de otra persona, para lograr cierto beneficio de la primera,
segunda o ambas partes. En México se llama cabildeo, lobing que es esta
actividad, hay lobistas, gente que Unicamente se dedica a hacer lobing, a hacer
relaciones publicas entre gobierno y particulares en muchos casos, aqui parece
que existe esa caracteristica en donde para entrar ala comunidad artistica no solo
se requiere del talento, gracia, capacidad artistica si asi le quieres llamar, esa
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ue ahonta son .como los que se

llaman.... que por 10 anos Ie I dlnero y estan los viejitos que ya

no tienen que preocuparse com maestro- José Luis' cuevas que sigue

atendiendo su obra que es terr:ble y estan Ios jovenes mexncanos y los jovenes

que van a venir, los que van\a venir.van como ascendiendo y van quedando como
esas grandes figuras del arte qu por supuesto tienen peso en el mundo del arte y
este peso significa poder de decnsufm en cuanto a otros y eso es lo que si,...

sucede a la fecha" Contlnua' “Pertenecer al mundo del arte no solo requiere de la
personalidad ni talento y a veces ni del trabajo, requiere en muchos casos de
donde estuviste, o de quien eres ‘amigo y eso pasa constantemente.”

Yukitzugu dice: Si es como muy, sf siempre te tienes que, si digo el que yo
haya' expuesto ahi en la Panaderia fue por de alguna forma estar involucrado
dentro del mundo de ellos $no? Que era a través de uno de mis jefes que es judio,

“Yoshua es judio, entonces... pero si hay como un, si digo hay grupos que son, que
todo se trabaja asi, que son tribus ¢no? Y estan en constante lucha entre ellos y
si no perteneces a su grupo obviamente se te cierran las puertas. Siempre es asi.
Yukitzugu ve esto también como algo triste * no se enfocan en el trabajo de la
persona , sino se enfocan en si eres conocido de, amigo de, ¢no? Que digo,
también entre ellos hay gente que hace cosas buenas, pero se excluyen a muchos
y de una forma que no es como coherente.”

Laureana dice que ahora mas que nunca, dice "de repente empiezan a
haber como luchas de poderes, de “mirame a mi" “mirame a mi”, “no te juntes con
ese”, 0o sea mucho mas clavado ahora que nunca, probablemente estaba ahi
latente "¢no? (...) es como una discusion asi con artistas de qué tanto tu vida

118




a' Pana‘der’{a} G

" social, tiene’ que ver como con tu traba]o g,no?( Jeomo ir.a’ Ia cena taI o al coctel, .

tal, te hacen estar * en" y como entonces ser to ado n cuenta ‘es como esa red

somal que es necesarla, pero ‘me’ parec ‘tamblé como dlgo necesaria. pero

absurda como que lo mejor serla como estar en'casa trabajando Lno? Y dejar la
_socialité para otras gentes g,no?

La oplnlon de los cuatro artlstas acerca de la existencia de ciertos grupos

;encargados de ancionar. qué‘es Iegmmo y qué ilegitimo en el mundo del arte, es

México esta un poqulto de darle prlvueglos a aquellos que son amigos de los que

pueden otorkgar’ perllegios tamblén considera que “hay grupos que estan bien

marcados. grupos tendenclas y escuelas (...) conozco muy pocos artistas que

"‘vwan de vender su obras que ‘de eso vivan, conozco artistas que eventualmente
pueden vender obras y no parece como el objetivo principal parece que lograr el
reconocimiento es lo mas importante que obtener alguna retribucion econémica”
En fa vision de Renato, él considera que es mas importante el reconocimiento que
el bienestar econémico.

René por su parte sefiala: “Si, claro, hay grupitos..., lo que pasa es que
tener un espacio para mi es basico o sea o una revista de arte, o un museo, todas
esas cuestiones que la gente que lo maneja tiene que tener una filosofia ante el
arte ¢no? Y una actitud ante el arte y también un grupo de amistades ante el arte
y todo eso como que va definiendo lo que es el espacio, desde qué se expone, o
sea de como es la fachada, de qué color, se pinta, cudl es el nombre, no? ".

Laureana es mucho mas sutil en afirmar que son grupos los que estan
encargados de definir lo que es valido o que vale la pena y lo que no, plantea que
pareciera que si, considera que “si hay como mucha preferencia hacia cierta clase
de curaduria, cierta clase de colecciones (...) de apoyos (...)de repente como
muchas de las demas cosas se quedan asi como, digo como que nunca llegan a,
digo no pasan del X'Teresa, digo cuando bien les va, no pasan del MUCA Roma, o
sea ahi, yo creo que ahorita hay como muchos mas artistas de los que se da
abasto, no? Como digamos la infraestructura cultural, y entonces bueno no sé mas
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" blen de repente suceden estas cosas que son los mismos curadores que escogen

“a Ios mlsmos arustas. pero yo no sé si es porque es una mafia que no lo creo o

: ”:porque sl de v 'dad no hay como muchas otras propuestas, veo de repente que

;sale alguien Tuuana que es una cosa interesante, luego, luego, estalla como

: ;lnclundo en’ odas las: exposmmnes ...a. estar en todos estos lugares digo
' probablemente es porque son buenos o tienen algo que decir."
“Sobre la pregunta' acerca: de como se puede obtener prestigio o

r1e~ obtu |mos los slgu:entes resultados.

reconocnmlento en el m"nd del :

er‘nal. creo que provienen a partir de

,nerado. es dlfICIl como puedo pensar en ser

artista como.: ta :
presugloso y en "e reconomdo cuando nadie, cuando no tengo para vivir, es la

‘pane dlficnl del reconoclmlento
R_ené platica que estuvo leyendo un libro de un curador mexicano: Carlos

Miréhda‘ik,r ‘quien casl daba la receta, “decia antes de los veinticinco tienes que
’ f‘yexboﬁe’r en casi todos los espacios independientes famosos, haberte conocido a
» todos los curadores independientes reconocidos de la ciudad .... a los 27 0 28 ya
“tienes que haber tenido minimo la beca de jévenes creadores y si es posible ganar
un premio y a los treinta tienes que ganar el FEMSA o un festival grande para que
ya después lo curadores (...) seas parte del mundo y te empiecen a Iiamar. ese era
el recetario, pero reconocimiento, prestigio, o vivir de eso, son cosas diferentes.”
Considera que el arte, también tiene submundos del arte y que el campo de accién
es grande, el tiene sus miras puestas fuera de México, especialmente en Alemania
aunque dice "yo creo que trabajar un poco en México que si te creas un poquito de
prestigio”.
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estay ‘en eso ahorita, estoy iniciando”, sin embargo,
ofgante es estar trabajando y recuerda el libro E/ arte de

y Una frase “a mayor produccion, mayor proyeccion”, sin

't'é. péro *s{ tienes que salir a venderte, a tocar puertas y a

éxbéheb, publicar”.

pregunta g,Consnderas que te has hecho de un nombre? Yukitzugu,
obre eI)dla e”su exposlcuén en la Panaderia, dice “Gonzalo es muy famoso y a

i nadie me conoce de manera que reconoce que estd empezando su carrera

_‘como amsta Rene dlce que es muy dificil para el artista darse cuenta de eso,

: f‘que es muy relatlvo, sin ‘embargo, que cuando lo inviten a una bienal, entonces

“diria que sf, “porqueruna bienal necesita un cierto reconocimiento de tu obra

s é,nd?“. Laurena dice que es algo de lo que nunca va a estar segura, dice "creo que

esta bien asi, como"donde -estoy, digo ahorita, digo igual voy a querer mas”.
'Renato duda de poder llamarse artista.

3.5. El publico

Para el estudio del publico, se realizaron encuestas durante diferentés
exposiciones de la Panaderia, de las noventa y tres personas a quienes se les
entrevisté 53 fueron hombres y cuarenta mujeres.

El 80% son mexicanos por nacimiento, de los cuales el 68% nacieron en el
DF, el 13% en otros Estados y el 19% en otro pais. Vemos que incluso es mayor
el nimero de visitantes extranjeros que del interior del pais.

Su rango de edad va de los 18 a los 53 afios de edad, el publico es
mayormente joven, ya que el promedio de edad se ubica en 30 afios y las edades
que mas aparecen son 24 y 25 arios.

Segun los resultados de la encuesta el 97% vive en la ciudad de México,
2% en los Estados, y solo el 1% vive en otro pals; asi vemos que gran parte de los
asistentes habitan en la ciudad y que los visitantes extranjeros de la Panaderia,
también viven en la ciudad.
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Déntro de este conjuhié que vive en la ciudad de México, el 12% habita en

;aststldo al menbs seis veces o bien tantas veces que ya habian perdido la cuenta.
Sbbre Ia frecuencua de su asistencia la gran mayoria, casi el 70%, habia asistido
por ultima vez hace seis meses 0 menos.

Sl conjuntamos el 70% que la conocen desde hace varios anos, junto con el

70%ique habia asistido desde seis meses atras, tenemos un publico que conoce
‘al"'lugj'arfy que mantiene una relacion cercana con €él. La Panaderfa, pues contaba
cph un plblico propio. Al respecto Yoshua Okon, dice "hay un publico que es muy

'ﬁel; que ha venido a lo largo de los afios y siempre se llena, entonces obviamente
95

““si hay como una buena respuesta del publico

Pero junto con esta asistencia frecuente y con la relacion cercana al
espacio, también habria que ver el vinculo del publico con los integrantes de la
Panaderia, asl, el 45% demostro conocer entre uno o todos los que han
participado en el espacio. También se les preguntd si conocian al artista que

75 Ibidem
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eI 45% que si, de manera que

estudios umversnarlos y maestrfa EI 22% ‘estudian preparatoria, el 66% que era la
mayorla tenla o reahzaba estudlos umversntarlos el 12% habia realizado una

estrlé de manera que eI 78% de los asistentes a la Panaderia tenia estudios

'universnarlos o mas, lo que |os ubica conformando un grupo con alto nivel

-»‘educatlvo y estos afios dedicados a la escuela hablan del capital cultural que se
ha obtenido con - el tiempo y que les ha facilitado obtener cierto habitus y gustos
relacionados con éste.

Sobre el area de estudios en la que se encuentran, estan las artes, la
huménidades, ciencias sociales, administrativas y otras, pero definitivamente la
mayoria se ubica dentro de las artes, porque el 65% de los entrevistados estudian
o estudiaron arte, el 12% se enfocé a las ciencias sociales y el 10% a las
humanidades, las ingenierias equivalen al 7% y el resto, a los demas rubros.

Alex Dorfsman dice: “es un pfxblico. en general, el plublico de arte ¢no? Que
es muy pequefio en cierto sentido (...) el que va a las mismas exposiciones” pero
también dice que tiene, asimismo, una apertura a los jovenes y a gente que quiere
ver cosas nuevas o acercarse al arte.

Efectivamente, el publico es joven, con alto nivel de estudios y que estos
estan relacionados con el arte, pero también, dentro de sus actividades
productivas, el 46% afirma dedicarse al arte.

De manera que su competencia artistica, o su capacidad de observar e
interesarse por las exposiciones de la Panaderia es muy alta.

También mostraron conocer otros espacios de arte, de los cuales también
son asiduos, mencionaron sitios que estan mayormente dedicados al arte
contemporaneo o que lo exhiben con frecuencia, asi como espacios que aunque

% Entrevista a Armando, 22 octubre de 2002,
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"sbei presentaba
- CU, MUCA

e Museo" Nacional - de Ar'te" bon

un guslo y una practica asidua hac!_a e_ ﬁ\b;iréneo. en donde /a
v"PanaderIa estaba incluida. ) ’ : S
‘ El 17% de los entrevnstad' exposncnones de artistas
cbnsagrados Frank Lloyd Wright estaba el”Museo de ‘Arte Moderno, Chillida
estuvo en Bellas Artes,, El audltorlo Naclonal ‘con Felguerez y también se
menciona una exposlclén de dlseﬁo industnal como fue la'de Wirkala en el Franz

“Meyer.

El 36% res "nb ‘
: ‘Vdel Iago o el IFAL g
3 Se mencuonaron dos exposiciones fuera del pais, una en Colombia y otra en

enciond ‘otros sitios como el palacio de mineria, la casa

i Ia Gagosian gallery de 'Nueva York, que hablan también de la movilidad
”Internacmnal que tenian no solo los artistas de la Panaderia, sino también su
pubhco
Acerca de los medios a través de los cuales los asistentes se enteraron de
los eventos, tenemos que la mitad del publico se enteré por amigos y familiares,
después el 20% iba porque conocia al artista, el 14% fue porque lo vio en algun
medio (internet, mail, radio, publicaciones).
Alex Dorfsman, sobre el pablico, también dice que influye mucho quién esté
dirigiendo, que cuando estuvo Artemio (integrante del equipo anterior de la
Panaderia) €l traia mucha gente, pero que también vinieron amigos suyos cuando

97 Ver anexo 2
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recibla a la gente, entre otras’d unciones, dice que los que asistian, a

muchos ya los conocia, y"a‘-"lds ue’no,.los conocié ahi; y que el ambiente en
general de la Panaderia era’ m‘y el‘jado, dice que estaba abierta a todo el
publico “no era de etiquetas”, Ié entrada era libre, sin embargo el publico
pertenecia a la comunidad artistica joven, aunque sefiala que después llegaron

criticos o directores de museos. Considera que “La Panaderia llegoé a tomar un
lugar como de medidor de lo que estaba pasado en la comunidad artistica joven, y
que lenguajes se estaban proponiendo”.

En general, por lo que hemos visto, el publico eran jévenes con un alto nivel
educativo, la mayoria con estudios universitarios, que estudian o estudiaron artes,
humanidades o ciencias sociales, clases medias o altas con cierto poder
adquisitivo, con una asistencia asidua a museos y exposiciones y con un gusto
hacia el arte contemporaneo.

En respuesta a los comentarios de Alex, Armando, Verénica y Yoshua, he
preferido mostrar tal cual las respuestas de los asistentes, con el objeto de no
perder la riqueza de sus comentarios, o de no transgredir lo que dicen.

Con respecto a lo que pensaba el publico de ellos: tenemos que hubieron
opiniones favorables descritas como: “Bien el staff, “amena”, “interesante”, “buena
gente”, “se la pasan bien", “me gustan”, “agradable”, “accesible”; “bien", ‘el mas
abierto de México", “Gente interesada en el arte”, "pienso que todos son amables”.

MEntrevistaa Alex Dorfsman, |1 octubre de 2002
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‘Entre’|as opiniones ‘en bo'ﬁ'tfa “Mamona en general"' “frios"; "medio artistas

.pura persona con alres mtelectuales" ‘resistencia”; “a

cuatro personas que Ios_ descnbleron como “diferentes”,pero,

: ‘descrlben de dlstlnta manera ‘lo diferente. algunen dice que es “gente que busca

algo diferente” que més blen‘seria con respecto a intereses, alguien dice “son muy

diferentes todos" que se refl e aI pubhco otro mas explica "es gente que ve las
cosas de manera dlferente a Ios demas” que tiene que ver con la percepcioén.

Por: otro lado. alguien los describié como “de chile, dulce y manteca”,
alguien considera ‘que es heterogénea la gente de la Panaderia, otro dice "gente
de todo tipo” yf“otrp publico que no va a otros lugares”, es el Gltimo comentario.

. Otro’s-c’:bméhtarios aluden a “lo divertido” o a que “se la quiere[n] pasar bien.
: Contrarlo a los comentarlos sobre la “diferencia”, alguien dice que la gente
‘es homogénea ‘por intereses similares” y alguien mas los ve como “personas que
“'se gustan .
. ‘ En esta pregunta hubo un problema dentro del planteamiento, ya que de
* entrada no se deja claro, si con “la gente de la Panaderia”, nos referiamos al
i ptblico, a la gente que asiste a las exposiciones o bien al staff.

Algunos utilizan una serie de adjetivaciones para describirlos aparece
muchas veces que los identifican como: “fashion”, incluso, “ultra fashion”, “avant-
garde del arte joven", que son “personalidades”, “avanzados", “divertidos",
“agradables”, “chidos”, gente “chistosa”, “culta”, “relajada”, “variable", “trance”,
“MTV lovers”, “yuppies”, "SOHO mexicano”, “weird" y, alguien dice “puro
pandroso”.

Otros dan una visién de acuerdo al arte, y dicen que es: “alternativa”,
“experimental”, “gente que conoce el tipo de trabajos que se exhiben”, “un grupo
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que esta produciendo un tipo de arte" “gente buscando nuevas alternativas” para

expresarse “comprometidos con suprop esta ya sea curatorial o conceptual”,
“bastante alternativa”, “se expresan

“dudosa como

al e 'contexto artistico”,
“hay personas.que:son demasiado excéntricas pero

artista”, “propuesta ambigua“'
no tienen propuesta” " . - :

Sobre el éspacio élgﬁlé aque’ esté ““blen interesante el espacio”
y alguien més consldera qu a3 sldo sun: ‘grupo. muy importante para la
recomposicnén del arte’ contemporéneo en Ia cuudad de México", alguien completa
diciendo que el Iugar es  un buen espaclo pero a veces no entiendo el mecanismo

de seleccion y entonge

ues ono a Ios artistas”,

’ Otros mas’ Itré d ‘n en como jovenes, adolescentes o jovenes interesados
. en el arte moderno

~-Otro grupo—de entrevistados da su opinion desde el campo: son “el mismo
) Lclrculo : son uh grupo muy llmltado" “gente del medio artistico”, "gente que busca

o lntegrarse a un circulo artlstlco y todo lo que conlleva”.

Desde un punto de vista mas social, tenemos: “hay muchos que vienen
'porque ven|r a la inauguracion es estar ‘in’ y a la mitad le interesa el trabajo de los
‘nuevos artlstas alguien mas dice “"los estereotipos de gente bien se retinen en
ulugares como éste, sdlo por estar en algun lado, no por seguir el trabajo de un

i -artista, pero quien sabe, estoy suponiendo”.

Entre espacios similares a la Panaderia, ellos mencionan: La masmedula,
La estacién, Programa, Garash, Art and idea, Epicentro, Mono (aunque ya no
existe), X'Teresa, Temistocles (que tampoco existe ya), y Laboratorio Arte
Alameda. Veinte de los entrevistados asisten a estos otros espacios con cierta
frecuencia.

l.as opiniones sobre si les gusta el arte que se expone en la Panaderia, se
dividen entre los que si les gusta y consideran que “es una propuesta bastante
original y diferente”, “exciting”, “aja me late lo alternativo”, “me gusta pensarlo
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. ‘:'(ref‘lexionarlo)' nueva propuestas exploraciones que se salen de lo repetmvo R

Ilamado realidad”, “dinamico”, ‘“interesante rompe con lo

1oven por alternatlvo “se distancia de los términos
"venclonales de Ia oferta" “me interesa porque soy artista visual®, “refreshing”,

"Ias mqwetudes mas jévenes”, sI porque son artistas experimentales y uno puede

observar dlferentes propuestas “hay propuestas interesantes, internacionales”,

'k‘ffrescv:o. ‘espontaneo”, “funciona como propuesta aunque fa mayoria estan bien
k]pr'bb‘adas“. “actual”, "'lc_;‘de hoy", “es un tanto divertido", “por su desempeiio y
ga’has de su arte”, —“IIéno’de luces”, “no sélo cuadros, otros materiales”, “es algo
_diferente, no son cu‘vad‘ritos“ “*hay cierta imaginacion”, “esta loco”, “la mayoria de
las veces me parecen buenas propuestas, por lo menos diferentes”.

Algunos dlcen que : veces les gusta y a veces no: “que es bien divertido, a

veces no”", que. “depen del artista”, “en muchas ocasiones es reiterativo y con

muchos clighés" a eces es mejor que otras”, “en ocasiones no entiendo lo que

quieren'decir'“ “'h"ay veces que no hay mucha calidad y hay veces que si hay cosas

buenas”, '“a veces la museograffa no es muy buena (...) demasiada improvisacion
en.un espacno pequeno, “varia la calidad”, “algunas ocasiones no me parece
Importante nl expenmental" ‘se me hace bueno pero no me interesa en lo

personal ese tlpo de obra “muy inestable la calidad del trabajo”, “la curaduria es
"un poco amlguera * a veces no me gusta la calidad”, "son ideas involuntarias”,

?fno : hay ‘que ‘rebuscarlas mucho”, “contemporaneo, diferente al arte de los
museos”, “hay veces que son demasiado alternativos y llegan a lo ridiculo”, “hay

ocasiones que no les creo”, “medio locochon, no le veo sentido”, “algunas cosas el

(T

80% no me gusta”,

me gusta porque se arriesga”, “a veces me parece irreverente
e irrelevante”, “comprendo que una propuesta contemporanea no debe ser

contestataria, ni siquiera propositiva, pero creo que la seriedad en manufactura y
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porque: “no’ se:nota:ninguna-onda burocratica”, “sin tanto protocolo”, “manejado
por artistas”, “nb'1 tiéne ‘:fin,,dé lucro, como fin principal’, “esta sometido por
particulares, no esta sometido por museos y galerias del Estado, de igual manera

muchos sitios asi no se sostienen por si mismos mucho tiempo”, “no cobran, esta
limitado el horario, no tiene mucha difusion”, “es una galeria no comercial, propone
cosas diferentes”.

Otros no sélo hablan de que sea diferente por el funcionamiento del
espacio, sino que afaden: “todos son diferentes, las organizaciones, las personas
encargadas, el lugar, el circulo aqui en la Roma-Condesa. Diferente de lo que se
expone en lztapalapa®, “por la ubicacién, barato, plataforma de intercambio con
artistas extranjeros, mas underground, no es comercial”.

Otros establecen la diferencia en lo divertido del espacio: “la gente que se
viene a divertir", “expo reven”, “no exposicion aburrida”, “lo que aqui se podia
mostrar o ver era divertido, muy sano en relacién a lo que se ve ya a escalas
comerciales”, sin embargo alguien dice que “pese a que se jacta de ser divertido,
no lo es tanto”. Otros también dicen que es diferente porque se venden cervezas.
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AIgunos ‘ven la duferencia respecto al arte que se exhib o hay espac:os
para eI arte conceptual" ‘presenta cosas que dlficllmente veriamos en otros

por albergar propuestas de los que emergen de lo; vnsual" “artistas

’altér‘riaii\/os .- 'actuales del mundo”, “es muy diferente la. forma en que la gente

expresa su ane" “por la diversidad de tematicas, de propuestas" “gscapa a lo que

es eI arte’ de la galeria”, “exhiben otro tipo de obra®, “las gal‘e/rlas se han puesta en
Ia_ylaboyr dg no dejar que las propuestas sean mostradas,:aéonando el arte a los
‘é:s'téndares ~de estética de cada galerista”, “le dan la ,oﬁ,ortunidad a proyectos
altérnatiVos". “rompe los espacios designados habitualmente y las concepciones
tradicionales  del arte”, “es un lugar para la onda de hoy, como una galeria pero
-mas vanguardista".

Algunos mas lo consideran como un espacio libre: "se presenta de manera
menos formal”, “libre”, *“mas relajado”, “lndependencla" ‘libertad de ejecucién”, “no
hay tanto el formalismo”, “alternativa, mas libre”, “mas abierto, siento que yo
podria exponer aqui”, “mas libre”, “menos opresivo que otros puedes convivir", “no
es tan formal”, “da apertura a diferentes disciplinas”, "apertura a otras cosas
..aunque no me interesen”, “no es prejuicioso”, “da mas opciones a distinta gente,

("

no solo a la élite”, “a cualquiera con un buen trabajo que quiera mostrar”, "el lugar
“es mas formador (didactico) gente conocida, comunidad”
o Con respecto a la concepcion del espacio dicen: "no es comun encontrar
= :espaéios asi en la ciudad", “siempre las exposiciones son muy en forma, hay un
“orden de espacios y aqui cualquier cosa [te puedes mover]”, , “por el espacio, los
otros estan divididos en salas, este es mas bien un solo espacio”, “esta mas
chico”, “el museo es mas grande entonces hay mucha gente y no hablan nada,
aqui pueden hablar sobre la exposicién”, “es un espacio donde se ve el arte de
una manera mas intima", “muy inhabitado, le faltdé impulso”, “underground”, “es
una desintoxicacion y un buen lugar”.

Algunos lo ven como mas social: "mas a hacer social, en lugar de ver lo que
se expone”, el museo es mas de aprendizaje [aqui] centro de reunién con los

amigos”, “mucho aspecto de fiesta, de espacio social, con el pretexto del arte”, “es
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amones,: es  Una mezcla de

. la maydrlé'.son jéveneS' ‘jovenes
" tienen la posibilidad de expone so‘ famosos" “artistas emergentes"”, “por

"ser de chavos artistas le’ da‘ una puerta de expresu‘)n a la gente que esta

empezando a crear y en. museos sI no:llevas determinada carrera no te dan un
espacio.”, “El proceso creatlvo es de madurez lamblen ; “propuestas de jovenes,
_aunque no sean de calidad, que ‘pueda exponer gente que a veces no lo puede
hacer, esté bien”; “de chavos Jovenes". —

Algunos dicen que’ en un princlplo era d:fereme pero que "poco a poco se
fueron estableciendo (malnstream)" otro dice “Sélo por el origen”, “ya no porque

antes lo era, ha camblado demasnado. Otro mas considera que ha sido un
parteaguas dentro del medlo

Los que consuderan qué el-espacio no es diferente, aunque son la minoria,

dicen por ejemplo: "ndréquiefe de tanta burocracia, sino de amiguismo”, “es igual
lo mismo, negocio”, “es’'lo mismo, pero con chelas, sin lana”, “el espacio flsico en
si es diferente, pero al final es la misma mamada, aunque tiene lo suyo, esta
cagada”, “a veces en realidad el arte contemporaneo esta tan homogeneizado que
ya no hay diferencia”, “es 'diferente’ cuando se presenta pura basura”, “es un
espacio donde se expone arte y la gente viene a las inauguraciones a tomar y
desde mi punto de vista resulta lo mismo”, “es igual, los mismos artistas,

perfectamente integrado”, “no hay un punto especifico por el cual sea diferente”.
Sobre el cierre del espacio, algunos muestran tristeza diciendo: “Triste,
necesito este espacio para el arte”, * es una lastima un lugar Unico”; “muy triste
(espacio de culto)", varios consideran que es una “lastima”, lo extrafare,
“‘deberian haber mas espacios, que bueno que lo conoci antes de que cierren,
“lamentable”, “es muy lamentable”, es una tristeza, me gustaria que siguiera
abierto. Habria que explorar algunas vias para que siguiera”, -“muy triste, va a
hacer mucha falta”, * me apena mucho”, “Me parece muy triste pues en México no
existen apoyos suficientes, de hecho son contadas las galerias como ésta”, “me
parece que es una desgracia que en vez de que se apoye a la creatividad se
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esmonte Ia labor que este tipo de lugares estan haciendo.”, “decepcionante”,
"que ;pena que cierren”, “una lastima se perdid6 mas en la guerra, pero una
vel dadera pena", “que triste, es una lastima jyo habia expuesto aqui una vez",
afla bien'qu'e hubieran mas lugares como éste donde pudieran impulsar a mas

" ou

st s ‘es triste que se clerre por la falta de cultura en México y se deberia de

apoyar' mas estos lugares

;"Es muy buen Iugar Estoy triste que cierre aqui”, “lo

B SIento“ “me apena

“esta mal", “es cerrar un espacio

que mucha génté lo 0", “se quita un espacio”, “las cosas que se

exponen no necesanamente son:de artlstas conocldos" "un mal presagio”, “mala

onda”, “mal", no deb riac " _menos alternatlvas ‘esta mal porque no le
dan oportunldad a ‘artis

nguardlstas “no deberia de cerrarse es de los

pocos que hay 'lastima no !Iegamos a absolutamente nada”; “No, por qué nos

dejan sin un. espacno tan chldo “gacho”, “no me late”, “se cierra un excelente
espacio para artlstas ““estd ‘mal’, “hay pocos espacios”, “les deberian dar
chance”, *hay mucha gente que le gusta”, “que es tonto que se cierre con todo,
ya con el. nombre y las exposiciones interesantes”. “ Esta mal debido a que en
todos los espacios se puede dar algo bueno en algin momento”, “no es bueno
el cierre porque es uno de los espacios que nos permite exponer nuestras ideas
y sentimientos”, “muy negativo porque es un espacio alternativo, diferente y le da
la oportunidad a jévenes, lejos del circuito comercial”, “no lo deben de cerrar le
quitan espacio a los chavos”, "esta mal el cierre de cualquier espacio artistico”,
“mal, el concepto es chido, se explotaria bien si se respaldaran en organizacion,
difusién y en los artistas que requieren difusién”, “es un concepto muy chido”
Algunos muestran una clara indignaciéon con expresiones como: “jculero!
Migue! y Yoshua qué onda, por qué no vienen."”, “esta de la burguer”, “resist’, “es
una mierda que lo cierren”, “que mala onda, se me hacia un espacio con el
ambiente, la forma de estar, un espacio no tan explotado, gente que busca una
oportunidad”, “me quedé con ganas de exponer, Tenia ideas. No soy el tnico. Me
dejaron plantado”



La Panaderia

s aclos para darlo a conocer”, “este tipo de lugares

na ,vus:én mternacnonal

‘clasico, pienso que se ha

L

) como con renombre”,

no me
“es una
“se termina la

) Entre otros desacuerdos de que Ia Panadena cierre, dicen: “es la Gnica
galeria que habia en la condesa”, "han de tener sus razones", “se cierra porque no
hubo estructuracion desde el inicio. Se fue deteriorando

Otros, pocos, mantienen una vision ciclica, dicen que: “es un ciclo, esta
bien", “es un ciclo que tiene que terminar”, “cumplié su ciclo", “cumplié su
cometido”, “todo tiene un ciclo y ya".

Los que consideran que esta bien que cierre dicen: “ya era necesario, ojala

Yoshua abra otro espacio replanteandose, “ya era tiempo”, “esta chido", “ya iba a
llegar, ya era noventero, asi era”.
Otros dicen que no pasa nada, “me daria lo mismo®, “se me hace comun”, algunos
mencionan que no sabian que cerraba el espacio y alguien mas dice “si le dieran o
encontraran un objetivo de mover el "ARTE" y ocuparan este espacio para datle
oportunidades a los que necesitan y tienen hambre de arte”.
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Conclusiones

A través de esta tesis hemos vnsto que eI campo arﬁstico mexicano existe y
que ha .ido fortalecnéndose hist rice
generaciones que se encontraban nmersas en as Iuchas por la legitimacién del

su‘ estudlo. lo agrupamos en

arte.

Iniciamos coh Io'sm ralista pasamos por la ruptura, los grupos y los

alternatlvos conslderando tamblén Ios medlos a través de los cuales se volvieron

importantes.

En el tltimo capltulo nos concentramos en el caso de la Panaderia que
-forma parte de los . alternatives, vimos a los actores inmersos dentro del
funcionamiento y reconocimiento del espacio: artistas, putblico, medios de
_- comunicacidn y criticos.

La Panaderia se ubica dentro del arte contemporaneo mexicano, ligado al
arte conceptual, o lo que se llamd en nuestro pais medios alternativos, nacié en
1994 y mantuvo ocho afios de trayectoria, cerrando el 29 de septiembre de 2002,
en donde gané mas reconocimiento a partir de que muchos artistas que habian
expuesto ahi, también consiguieron mas capital dentro del campo, durante estos
afdos se realizaron 118 exposiciones, la Panaderia también contaba con una
residencia para los artistas y jamas hubo comercializacion de la obra.

Tuvieron intercambios en el extranjero con Europa, Canada, EU vy
Latinoamérica, les permiti6 también ser reconocidos internacionalmente,
principaimente en Nueva York. También recordemos que tanto Yoshua como
Miguel Calderdn, fundadores del espacio estudiaron, uno en EU y el otro en
Canada. En su afan de darse a conocer internacionalmente y de tener
intercambios hubo épocas en que practicamente no habia mexicanos exponiendo.

Sus expositores eran tanto personas que ya tenia una carrera y artistas
emergentes. Esto en la vida media del espacio y hasta el final, ya que en un inicio
eran emergentes practicamente todos.
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: "‘E'n'ﬁfn inicio ellos se presentaron como los recién llegados que proponen
estrategias de subversion ain limitadas al campo artistico.

Peroc ¢por qué razon se concibieron como alternativos? Primero, era un
discurso sobre la diferencia, en el sentido de que se veian a si mismos como
distintos y que estaban generando un arte alejado de las expresiones de los
demads. Efectivamente eran alternativos en dos sentidos: en el tipo de arte que
estaban realizando y en que conformaron ciertos espacios especificos para su
difusion, como fue la Panaderia, la mayoria destaca por su corta duracion,
alrededor de dos afos y que cierra fundamentalmente por la escasez de recursos
economicos, ya que estos espacios funcionan como escalones o eslabones para
después ingresar a lugares mucho mas reconocidos como galerias comerciales o
museos.

La Panaderia estaba ubicada en la Colonia Condesa, que tuvo un gran
despegue economico y que dentro del campo artistico también se ubica en las
zonas en donde hay museos y galerias.

Inicié coordinado por artistas y en el 2000 forma una estructura similar a ia
de las galerias, lo que ocasioné un aumento en los gastos operativos y la cuestion
financiera fue el punto mas fuerte para el cierre del espacio

En cuestion de recursos econdmicos, no puede considerarseles
“independientes” ya que siempre tuvieron apoyos de becas, tanto del FONCA,
CONACULTA, como de la beca Rockefeller, el PAC, asi como patrocinios por
ejemplo de Tequila Cuervo.

Aunque el arranque de la Panaderia fue informal "galeria de cuates”, en sus
ultimos dos afos termind organizandose de manera similar a las galerias, en
donde dejo6 de ser manejado por artistas, tenia una estructura y cierta
burocratizacion.

En general, se exhibia arte conceptual, en donde son importantes los
discursos que se crean con la pieza y en ocasiones los contenidos tienen mas
relevancia que la obra misma, entre los medios que mas usaron fueron:
fotografias, instalaciones, videos, peliculas, acciones (happening), multimedia,
audios, escultura y performance.
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Entre sus estrateg|as de dlfusién estuvo al'prlnclpio el vo[anteo siempre

: hubo la comumcacnén persona a persona y eI ummo afio tuvieron promocién en la
‘estaclon radloactlvo 98, 5 en el canal MTV y en algunas revistas,

“La Panaderla no estuvo del todo abandonada de la prensa, aun cuando la
publlcaclén de gventos fuera muy irregular, estos escritos ocasionaban también la
presencia de criticos y curadores asistentes al espacio.

Fue a través de relaciones sociales que la Panaderia pudo tener procesos
de legitimacién dentro del campo y de generar valor simbdlico, la legitimaciéon se
dio a través de ciclos de consagracion, con los diferentes elementos que permiten
la autonomia del campo como la prensa, los curadores, los criticos, espacios de
exhibicion, entre otros.

La manera en que una obra adquiere un valor es justamente a través de las
relaciones y que segun Bourdieu, el valor se da a través de circuitos de
consagracion que entre mas complejos y ocultos estén, mejor. Ya que entre los
mismos artistas se ayudaron para conjuntar esas relaciones. Por ejemplo, para
1996 Miguel Calderdn ya era joven creador del FONCA.

El arte contemporaneo en la ciudad de México es un circulo muy pequefio
en donde practicamente todos se conocen y es un subcampo dentro del campo
artistico.

La Panaderia conllevd procesos de legitimacion pero ¢acaso logré un nivel
de legitimacion y consagracion equivalente al de un museo? Este es uno de los
cuestionamientos de esta tesis, porque vemos que efectivamente hubieron
procesos, pero ;se puede decir que la Panaderia tuvo una legitimacion a ese
nivel?

La Panaderia estaba en un lugar intermedio dentro de!l campo artistico, no
era una institucion netamente sacralizadora como puede ser un museo pero
tampoco se podia ubicar a un nivel (dentro del campo) exponer en un jardin o una
cafeteria.

Sobre los asistentes tenemos que eran un conjunto muy homogéneo:
jovenes con un alto nivel educativo, la mayoria con estudios universitarios en
artes, humanidades o ciencias sociales; clases medias y altas con una asistencia
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" asidua a museos y exposiciones y que han generado un gusto hacia el arte
contemporaneo.

En este sentido, cuando no nos damos cuenta de la presencia de ios
habitus, podriamos pensar que estos encuentros son casuales, pero el que uno
pueda encontrarse con otros, en mucho se debe, a las posiciones y disposiciones
en el espacio social, situacion que influye en los gustos y, por tanto, en el interés
de ver arte y de ver cierto tlpo de arte. k

Entre los artistas entre tados y que expusieron al menos una vez en la

o Panaderia estuvneron.,Laure ) oledo quien ya tiene amplio reconocimiento, al

Sl |gual que: Yoshua Okén el dueﬁo Y. fundador de la Panaderia, René que esta como

en proceso de consolldacion Yukltzugu y Renato aln son emergentes. El espacio

tamblen perm|t|<5 foﬂalece a consolidacnon de carreras.
Bourdleu e

€ I artlsta puede conseguir beneficios simbdlicos
~sacr|fcando onémlcos omo es el caso de la mayoria, y que el capital

‘economlco y cultural herédado Juega un papel fundamental y es visible en los

B artlstas entrewstados
' Es |mportanle ver que eI arte contemporaneo es susceptible de convertirse

o eﬁ_ el patnmomo artistico y por-lo tanto, es importante preguntarse ;quiénes son
‘ los qbue lo estan definiendo? Y sde qué manera? Que son las cuestiones en que
se centra esta tesis en donde La Panaderia se insertd en un conjunto de
asociaciones que luchaban por el reconocimiento de su arte. Ciertos artistas que
expusieron ahi lograron obtener mayor reconocimiento a través de elementos
como su capital y sus ciclos de consagracion.
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Glosario

Fauvismo.-escuela freancesa de mitad del: S.XIX. Se opone al impresionismo.
Presenta la liberta de expresion a través del uso ‘de colores puros y exageracion
en el dibujo y la perspectiva que . aturde y.alumbra. Representantes: Henri
Matisse, André Derain, Maurice Viamick.

Expresionismo.-Habria que aclarar que no hubo un grupo con este nombre; sin
embargo, se reconoce como parte de este movimiento a Kirchner, Kokoschka,
Nolde, Woassily Kandinsky y Franz Marc. Ellos trataron de mostrar las
preocupaciones de su tiempo, descubrieron que las composiciones abstractas
pueden ser tan efectivas como las figurativas. Se dice que no poseian teorias, solo
mostraban juventud e impaciencia. Utilizaban el arte para transmitir experiencias
personales, y consideraban a éste como medio de protesta.

Pop. (arte)- El término fue usado por primera vez por el critico britdnico Lawrence
Alloway en 1954, como un distintivo para el arte popular. Alloway extendid el
término en 1962 para incluir la actividad de artistas quienes estuvieron tratando de
usar imagenes populares en un contexto de “arte serio”. Entre sus representantes
tenemos a: David Hockney, Derek Dossier, Andy Warhol, Jim Din, Robert Indiana,
Roy Lichtenstein, Tom Wesselmann, Claes Oldenburg, James Ronsenquist y
Harold Rosenberg.

Happening.-Un happening es un trabajo artistico que envuelve la interaccion con
la gente y cosas en un escenario dado o una situacién. Los pintores pop de Nueva
York fueron los que dieron origen al happening, la meta fue producir un contexto
emocional y cuando éste termina, el trabajo de arte también.

Arte conceptual.-. La mayor parte de las ideas de esta corriente fueron
introducidas por Marcel Duchamp en 1917. el artista francés proclamé que estaba
mas interesado en las ideas en torno a las obras que el producto final. El
readymade de Duchamp era el arte como una idea, tomar un objeto de la vida
cotidiana descontextualizarlo llevandolo a un museo y convirtiéndolo en arte. Los
conceptuales consideraban que el lenguaje y sus ideas eran la verdadera esencia
del arte, para la mayoria de los artistas el lenguaje funciondé como una
herramienta.

Artistas:

Estados Unidos: Kosuth y Victor Burgin

Alemania: Beuys

Inglaterra: Harold Hurrel, Terry Atkinson, On Kawara

Francia: Daniel Buren, Bernard Venet, Mel Ramsden

Espana: Silvia Gubern, July Guasch



Performance.- concepto que surge en los setenta, y se refiere a expresiones de
tipo teatral, que a diferencia del happening no tiene interaccién con e! publico,
aunque nacen como expresiones efimeras, también se hace registro en video

Instalacion.- Estructuras artisticas complejas, que comprenden videos exhibidos
en uno o varios monitores, diversos objetos, y otras manifestaciones plasticas; por
lo general, incorporan también al espectador, por la via de circuitos cerrados de
TV. Todos estos elementos son integrados en un espacio fisico (sala de galeria o
museo), con una intencién unitaria que se mantiene mientras existe la instalacion,
ya que una vez desmontada, deja de existir, para quedar solamente registrada en
fotos o videos.

In situ.- es una obra efimera que esta directamente relacionada con el espacio en
donde va a ser expuesta.. -’ . .
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Anexo 2
Organizacion del arte plastico Ia‘vqi‘uda_d de México:

Museos: Apoyados Por El Gébierno, Privados, Universitarios

Galerfas = L ,
Centros Culturales y Cas'as De Cultura
Fundaciones v
Colecciones

Asociaciones

Subastadoras

Espacios Alternativos

0 00 0 0°0°0 00

Otros: Jardines del arte, metro, aeropuerto...

Museos apoyados por el gobierno

Museo del Carmen.- Revolucién esq. Monasterio San Angel 56162816 Martes a Domingo de 10-
16:45

Museo Nacional de Arquitectura,-Martes a Domingo. 10:30-18:30. Avenida Judrez esq. Eje Central
Lazaro Cardenas. Centro,

Museo Nacional de Culturas Populares .- Martes a Domingo de 10-18 .Av. Hidalgo 289 Col del
Carmen

Museo Nacional de Arte (MUNAL).- 10:00 a 17:00 Tacuba 8 Centro.

Museo Rufino Tamayo.- Paseo de la Reforma y Gandhi. Polanco 52866519 Martes a Domingo de
10-18

Museo de San Carlos.- Miércoles a Lunes 10-18. Puente de Alvarado 50. Col. Tabacalera

Museo Escultérico Geles Cabrera.- Xicoténcatl 181. Esq. Corina. Col del Carmen. Coyoacan, Previa
cita. 566883016

Museo del Palacio de Bellas Artes.- Avenida Judrez y Eje Central Lazaro Cardenas. Centro

Ex' Teresa Arte Actual.- Licenciado Primo Verdad No.B. Centro

Museo Casa de la Bola Domingo 11-17 $20* Parque Lira 136 Tacubaya 55155582

Museo Nacional de la Acuarela Mexicana.- Salvador Novo 88 Col. Barrio de Santa Catarina
55418001

Museo de la Ciudad de México.- Pino Sudrez 30 esq. Replblica del Salvador

Museo de la Alameda.- M-D de 10-18. Plaza de la Solidaridad

Museo de Arte Modermno.- Paseo de la Reforma y Gandhi. Bosque de Chapultepec 5536313
52118331 M-D 10-18

Museo Mural Diego Rivera.- Coldn No.7 esq. Balderas Centro Histérico 06050 Del. Cuauhtémoc tel,
6120354, fax 5102329

Museo Diego Rivera, Anahuacalli.—Calle del Museo 150 Col. San Pedro Tepetlapa 56173798

Museo Casa-Estudio. Diego Rivera y Frida Kahlo.- Diego Rivera y Altavista San Angel Inn 55501189
Museo-casa de Leon Trotsky.- Av. Rio Churubusco 410 tel. 55 54 06 82

Museo Casa Frida Kahlo: La casa azul.- Martes a Domingo 10-18. Londres 247. Col del Carmen
5545999
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Museo de la SHyCP. Antiguo Palacio del Arzobispado. Moneda esquina Licenciado Verdad. Centro .
Histdrico. Martes a Domingo de 10-18

Casa Museo Luis Barragan. General Fco. Ramirez 14. Col. Tacubaya tel. 55-15-49-08 -V 10-14 y
15-18. $40 gral, $15 estudiantes cnylbinexiprodigy.net.mx (m. Constituyentes).

Laboratorio Arte Alameda.- Dr. Mora 7, Centro Histérico 55-12-20-79. M-D 10-18 hrs {(m.Hidalgo)
Museo Franz Meyer. Av Hidalgo 45. Plaza de la Santa Veracruz (frente a la Alameda), Centro
Histdrico 55.18-22-65 M-D 10-17 hrs. fmavyerdf@ data.net.mx M@_ﬂ;s_-
history. mx/museos/imuseofranzmeyer

Sala de Arte Publico Siqueiros. Tres picos 29, Polanco. 52-03-58-88 y 55-31-33-94 M-D 10-18hrs,
http:/fsiqueirgs.anba.gobanx  siqueiros@correo.inba.gob.mx

Museo de Arte tridimensional (Museo de arte contemporaneo. (inaugurado el 6 de junio del 2002).
Hacienda del Rosario s/n Col. Prados el Rosario, Azcapotzalco, 53-52-80-14, 10-17 hrs,

Museo de Arte regionat (Cultura popular), (tnaugurado el 6 de junio del 2002)

Museo Fuego Nuevo.- Cerro de la estrella s/n colonia Veracruzana, Iztapalapa

Museo Tamayo Arte Contemporaneo. Paseo de la Reforma, Bosque de Chapultepec,

Museo del Caracol.- Rampa de acceso a Castillo de chapultepec. Bosque de Chapultepec -

También tenemos a las Pinacotecas:

Pinacoteca Del Templo De La Ensefianza (Templo De Nuestra Sefiora Del Pilar) .-Donceles 102 20,
Piso. Centro
Pinacoteca de la Profesa .-Templo de San José El Real en Isabel la Catdlica 28, Centro.

Museos Privados

Hay diversos museos que se han ido constituyendo por medio del capital privado.
Entre éstos tenemos al Museo Dolores Olmedo Patifio que se encuentra ubicado en la Noria en
Xochimilco, aqui, expone las obras que ha ido coleccionando, entre las que destacan las de Diego
Rivera y Frida Kahlo.La Sra. Dolores Olmedo es considerada como una de las mas importantes
coleccionistas de nuestro pais.

El museo Soumaya, esta ubicado en Piaza Loreto y Cuicuilco. Altamirano 46, Tizapan. San
Angel, que expone, principalmente, la coleccion que han ido recabando de piezas de artistas
mundialmente conocidos como Rodin, de quien tiene mas de 70 obras, esta abierto de Miércoles a
Lunes de 10-18:30; hay cierta predileccion por el arte consotidado a nive! mundial. Propiedad de la
esposa de Carlos Slim (accionista mayoritario de Grupo Carso que incluye empresas como Telmex,
Sears, Inbursa, Mix up)

El Museo de Arte Contemporaneo Carrillo Gil, estd en Avenida Revolucién 1608 en
San Angel 55503483 55501254 55501254 555066260 estd abierto de Martes a Domingo de 10-
18, esta formado por la coleccidn de quien lleva su nombre, en un edificio que estaba construido
inicialmente para Ja atencidén médica. Actualmente estan invitando a la comunidad a formar parte
de la sociedad de amigos de este museo.

El Museo José Luis Cuevas que esta ubicado en la calle de Academia No. 13 en el Centro
histérico, aqui se exhiben principalmente los trabajos de José Luis Cuevas y ademas algunas
exposiciones temporales.
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Museos Universitarios

El Museo Universitario Contemporaneo de Arte (MUCA) .- Costado sur. de Ia plaia de rectoria,
Ciudad Universitaria 56220402 : .

MUCA Roma.- Tabasco 73. Entre Frontera y Mérida. Roma 55110925

Museo Universitario del Chopo.- Dr. Enrique Gonzdlez Martinez No.10 Santa Maria la Rivera.
Produce artes visuales de vanguardia, proyectos experimentales, propuestas de grupos marginales
y artistas jovenes.

Antiguo Colegio de San Ildefonso.- Justo Sierra 16, Centro

Universidad Claustro de Sor Juana .-Izazaga 92 Centro Histdrico

También tenemos a la U.A.M con su Casa Del Tlempo ubicada en Pedro Antonio de los Santos #84
Esq.Gral. Tornel, San Miguel Chapultepec

Galerias

La existencia de galerias ha sido muy cambiante, debldo a que no venden y se convierten
sélo en espacios de discusién, ya que Gnicamente una minima parte de todo el arte es comprado,
por lo tanto, la venta de un solo cuadro ha de sufragar cientos de otros en los que se invirtié para
promoverlos como catdlogos, espacios de exhibicion o publicidad, que no aportaron utilidades
porque no fueron vendidos. Recientemente la mayor parte de los productores ceden la distribucién
de sus obras a intermediarios, la distribucion y los datos que se manejan para vender son los que le
dan su valor a la obra.

A las galerias se les ha reprochado que obedecen al mercado y que difunden al artista
desde su propio criterio y de una manera demasiado comercial, no obstante, hay artistas que
reconocen que la existencia de galerias ha sido un apoyo importante y bésico para su carrera,
incluso, se les puede considerar como necesarias. Las galerias, asi como los historiadores y criticos
de arte sdlo han sido intermediarios, pero pueden ser tan relevantes como para hacer crecer o
decaer a un artista.

Entre las galerias en la ciudad tenemos:

Casiano Gargia.- Hotel 1.W Marriott Andrés Bello 29 Local2 Polanco. 52810142

Digital Epson.- Ejército Nacional 926 P.B. Polanco 53284000

Galeria de la_casa de 1a cultura Venustiano Carranza.- Lazaro Pavia 226. Jardin Balbuena
Galeria_de_arte Arcos Ittati.- Centro Corporativo Arcos Bosques. Paseo de los Tamarindos 400
P.B.12 Bosques de las Lomas tel.52580317

Galeria de arte mexicano.- Gob. Rafael Rebollar 43. Co!l. San Miguel Chapul 52731261 y 55151636
Galeria_Enrique Guerrero.- Horacio No. 1549- A. Entre Solon y FC Cuernavaca Col. Polanco
52802941

Galeria del Lago de la Casa de! Lago. 22. Seccion antiguo bosque de Chapultepec

Galeria_Lopez Quiroga.- Aristételes 169 esq. Horacio. Polanco

Galeria_Trazo. Arte Contemporaneo Latinoamericano.- Noche de Paz 14-16 Col. Vista Hermosa
58120024

Galeria Alberto Misrachi.- Presidente Masarik 83. Esq. Taine Polanco. Tel. 55316439 y 55315052
Hotel Nikko México. Campos Eliseos 204. Polanco 52803866

La_Esmeralda.—Centro Nacional de las Artes. Rio Churubusco y Tlalpan

Juan Martin .-Dickens 3313 C.P. 11560. Polanco 52808212

Luis Nishizawa.- Entrada Libre. Avenida constitucién 600. Col. Barrio de la Concha Xochimilco.
Luciano_Spano.- Julio Verne 14 Col. Polanco 52800436 y 52801723

Metropolitana.- Medellin 28 col. Roma
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Mont Ugalde.- Lord Byron 53 Col. Polanco esq. Campos Eliseos
Oscar Roman.- L-V 11:00-19:00 Entrada Libre. Julio Verne 14. Polanco 52800436 ... .
OMR.- Plaza Rio de Janeiro 54 Col. Roma 55111179 y 52071080 ;
Praxis.Arte Internacional.- Arquimedes 175. Polanco 525 25488113
Recoleta Gouda Art Gallery.- Centro comercial Interlomas P.A. Local 2019, C.P 52760 tel. 525291-
9384
Tialli de Corett.- Rio Sena 49 Col. Cuauhtémoc
Salén de la plastica mexicana.- Colima 196. Roma/Donceles 99.- Hay venta de obras, pero
pertenece al INBA.
La_Galeria.- Responsable Sr. José Manuel Rosano Lugar Director Direccién Altavista No. 120 - 3
Colonia San Angel C.P. 01000 Referencia Entre Revolucién y Periférico Teléfono 5616-2428 5616-
2295 Fax 5616-2295 E-mail  lagaleriamx@hotwaill.com
Galeria de la Casa de Cultura Alamos Postal .-Responsable C. Reyna Maria Quifiones Espinosa Lugar
Directora Direccion Isabel la Catdlica No. 806 Colonia Alamos C.P. 03400 Referencia Entre las calles
de Xola y Correspondencia, cerca del Metro Xola Teléfono 5590-6487
Galeria de la Casa de Cultura Alicia Santillana de Guajardo Quinta Alicia.-Responsable T.S. Ma. Inés
de Paz Carranza Lugar Directora Direccién Nifios Héroes de Chapultepec No. 53 Colonia Nifios
Héroes de Chapultepec C.P. 03440 Referencia A dos cuadras de la Clinica 10 de Tlalpan, cerca del
Metro Villa de Cortés, entre 5 de Febrero y Calz. de Tlalpan Teléfono 5579-5983

leria 1 asa d ltura ran Valle.-Responsable Sonia Habid Benet Lugar Directora
Direccidn Matias Romero No. 280-Bis esq. Monte Alban Colonia Letran Valle C.P. 03650 Referencia
Entre Vertiz y Eje 6, entre las calles Angel Urraza, Monte Alban y Motocintla Teléfono 5539-3852
Galeria del Centro Cultural Nifigs Héroes Américas Unidas. Responsable Sra. Martha Laura Covidn
Hernandez Lugar Directora Direccion 5 de Febrero, esq. Ramos Millan Colonia Américas Unidas C.P.
03610 Referencia Entre el Metro Villa de Cortés y Nativitas Teléfono 5579-0247 Fax 5579-0247
Galeria Raul Anguiano (Casa de la Piramide) Responsable Pintor Jorge de! Angellugar
EncargadoDireccidn Calle 24 y Cda. Piramide Colonla San Pedro de Los Pinos C.P. 03800
Referencia Sobre Periférico y San Antonio, frente a Gigante San Antonio Teléfono
5273-7475 5271-3628 Fax 5516-8115 E-mail morelos@servidor.unam.mx
Galer{a Albatros Responsable Sra. Liliana Martinez de Talancén Lugar Directora Direccidn Francisco
Sosa No. 266-6 Colonia Barrio Santa Catarina C.P. 04010 Referencia Esq. Francisco Sosa y Dulce
Olivia Teléfono 5658-6454 Fax 5658-6454 E-mail liliana-MARTINEZde@correoweb.com Delegacién
Coyoacan
Galerfa Alfredo Ramos_de la Casa de Cultura Jesus Reyes_Hergles Responsable Lic. Guillermina
Arreguin Guevara Lugar Coordinadora Direccion
Francisco Sosa No. 202 Colonla Barrio Santa Catarina C.P. 04010 Referencia
Entre Progreso y Melchor Ocampo, frente a la Plaza Santa Catarina, cerca del Metro Viveros
Teléfono 5659-3937 5658-5519 Fax 5658-5519
Galeria_del Museo Nacional de la Acuarela Responsable Prof. Alfredo Guati Rojo Lugar Director
Direccion Salvador Novo No. 88 Colonia Barrio Santa Catarina C.P. 04010 Referencia Cerca del
Metro Miguel Angel de Quevedo, entre las calles de Miguel Angel de Quevedo y Francisco Sosa
Teléfono 5554-1801 Fax 5554-1784
Galeria Fundacién Octavio_Paz_A.C. Responsable Dr. Guillermo Sheridan Lugar Director Direccién
Francisco Sosa No. 383Colonia Barrio Santa Catarina C.P. 04010 Referencia Teléfono 5659-5797
Fax 5554-9705 E-mail www.fundacionpaz.org.mx
Galeria Arte y Corte Aca Responsable Sr. Ignacio Farfas Villanueva Lugar Director Direccidn Orizaba
No. 42 Local 3-13 Colonia Roma C.P. 06700 Referencia Entre Puebla y Plaza Rio de Janeiro
Teléfono 5514-7348
Galeria_Boutique de Arte |la_Chapelle Responsable Sra. Helen Espinoza Ladrén de Guevara Lugar
Gerente General Direccidn Pachuca No. 82 Colonia Condesa C.P. 06140 Referencia Teléfono 5553-
3485
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Galeria_de la_Casa_del Poeta Responsable Sra. Ma, del Carmen Férez Kuri Lugar Directora
Administrativa Direccion Av, Alvaro Obregén No. 73 Colonta Roma C.P. 06700 Referencia Entre
Mérida y Cérdoba Teléfono 5533-5456 5207-9336 Fax 5533-5456 5207-9336

Galeria de la Casa Lamm Responsable Lic. Elia Luque Lugar Directora de Artes Plasticas Direccién
Av. Alvaro Obregon No. 99 Colonta Roma C.P. 06700 Referencia Entre las calles de Cérdoba y
Orizaba Teléfono 5511-0899 5514-4899

Galeria_del Ateneo Espafiol Responsable Leonor Sarmiento Lugar Presidenta Direccion Isabel fa
Catdlica No. 97 Colonia Centro C.P. 06010 Referencia Contra esquina al Claustro de Sor Juana
Teléfono 5709-3630

Galeria del Centro_Cultural José Marti Responsable Gladyz Robles Sanchez Lugar Director Direccién
Dr. Mora No. 1 y Av. Hidalgo Colonia Centro C.P. 06010 Referencia Metro Hidalgo Teléfono 5521-
2115 Fax 5518-1496 E-mailccjosémarti@correoweb.com

Galeria_del Centro_de la Imagen Responsable Lic. Patricia Mendoza Ramirez Lugar Directora
Direccidn Plaza de la Ciudadela No. 2 Colonia Centro C.P, 06010 Referencia A una cuadra del Metro
Balderas, a un costado de la Biblioteca México Teléfono 5709-5914
Fax:57096058...Emailcimagenl@conaculta.gob.mxhttp: //www.conaculta.gob.mx

Galeria del Museo Casa de Carranza Responsable Arquedlogo David Aceves Romero Lugar Director
Direccién Rio Lerma No. 35

Colonia Cuauhtémoc C.P. 06500 Referencia Rio Lerma esq. Rio Amazonas, a cuadra y media de la
Bolsa de Valores, paralela a Reforma Teléfono 5535-2920 5546-6494

Galeria_del Teatro Sergio Magaiia Responsable Mtro. José Luis Chavira Lugar Director Direccién Sor
Juana Inés de la Cruz No.114 Colonia Santa Maria la Ribera C.P. 06400 Referencia Atras del Metro
San Cosme

Teléfono 5547-0931

Galeria Fomento Cultural Banamex A.C. Responsable Lic. Candida Fernandez de Calderén Madero
No 17 2o Piso Colonia Centro C.P. 06010 Referencia Entre las calles de Bolivar y Gante Teléfono
5225-0247 5225-0242 5225-0236 Fax 5225-0068 E-mail

Galeria_Lourdes Chumacero Responsable Sra. Maria Chumacero .Estocolmo No. 34 Colonia Judrez
C.P. 06600 Referencia Entre Reforma y Hamburgo Teléfono 5514-0646 Fax 5525-4413

Galeria Maren Arte Moderno_Responsable Sr. Enrique Jiménez. Hamburgo No. 175 A Colonia Judrez
C.P. 06600 Referencia Entre Lancastres y Florencia Teléfono 5514-4341 5208-0442 Fax 5533-3904
Galeria_Michel Responsable Srita. Leticia Arroyo Quezada Belgrado No. 15 Colonia Judrez C.P.
06600 Referencia A media cuadra de Reforma y Estrasburgo Teléfono 5207-0216 Fax 5207-1589
Galeria Talento Mexicano Responsable Ricardo Gonzdlez Garrido Orizaba No. 101 Colonia Roma
C.P. 06700 Referencia Cerca del Metro Insurgentes Teléfono 5511-5150 5514-6909 Fax 5511-5150
Email tal_mex@infosel.net.mx

Galeria de la Casa de Cultura Guadalupe Insurgentes Responsable Prof. Ricardo Beltran de la Cueva
Carlos Taza s/n, esq. Excélsior Colonia Guadalupe Insurgentes C.P. 07870 Referencia Entre las
calles de Roberto Gayo! y Carlos Daza Teléfono 5517-1051 5759-0427

Galeria_Rafael Solana Responsable Lic. Mario Francisco Lemus Av. Instituto Politécnico Nacional s/n
Colonia Magdalena de Las Salinas C.P. 07760 Referencia Esq. Eje Fortuna .Teléfono 5747-3500 Fax~
5754-2541 Delegacion Iztapalapa

Galeria_del Centro Cultural Iztapalapa Responsable Alvaro Antonio Rubio Av. Diaz Soto y Gama s/n
Colonia Unidad Vicente Guerrero C.P. 09200 Referencia Entre Combate de Celaya y Periférico
Teléfono Delegacion Magdalena Contreras

Galeria El Ultimo Rio Responsable Lic. Alejandro Cruz Marquez Av. Camino Real de Contreras No. 27
Colonia La Concepcién C.P. 10830 Referencia Entre Alvaro Obregdn y Manuel Castrejon. Dentro del
Foro Cultural de la Delegacidon Magdalena Contreras Teléfono 5645-1219 Fax 5645-1219

Galeria del Bosque del Centro Cultural Casa del Lago

Responsable Mtra. Gilda Cardenas Pifia Lugar Bosque de Chapultepec, 1a. Seccién Colonia Bosque
de Chapultepec la. Secc. C.P. 11100 Referencia Entre e! Zooldgico y el Lago Teléfono 5553-6318
5553-6362 52116086 Fax 5286-2605 E-mail notilago@servudir,unam.mx
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Galeria_del Lago_del Centro Cuitural Casa del Lago Responsable Mtra. Gilda Cardenas Pifia Lugar
Jefe del Area de Exposiciones Direccion Bosque de Chapultepec, 1a. Seccidén Colonia Bosque de
Chapultepec 1a. Secc. C.P. 11100 Referencia Entre el Zooldgico y el Lago Teléfono 5553-6318
5553-6362 5211-6086 Fax 5286-2605 E-mail notilago@servudir,unam.mx

Galeria Estela Shapiro Responsable Sra. Estela Shapiro Victor Hugo No. 72 Colonia Nueva Anzures
C.P. 11590 Referencia Entre Gante y Mariano Teléfono 5254-1916 5254-1986 5254-2109

Galeria Nacho_Ldpez de! Centro Cultural Casa del Lago Responsable Mtra. Gilda Cardenas Pifia
Lugar Jefe del Area de Exposiciones Direccion Bosque de Chapuitepec, 1a, Seccidn Colonia Bosque
de Chapultepec 1a. Secc. C.P. 11100 Referencia Entre el Zooldgico y el Lago Teléfono 5553-6318
5553-6362 5211-6086 Fax 5286-2605 E-mail notilago@servudir,unam.mx

Galeria Praxis Responsable Sr. Alfredo Ginocchio Arquimedes No. 175 Colonia Polanco Reforma C.P.
11550 Referencla Esq. Homero Teléfono 5254-8813 5255-5700 Fax 5255-5690 E-mall www.praxis-
art.com

La Galeria Responsable Sr. Fernando Rosano Colmenero Prado Sur No. 404 - B Colonia Lomas de
Chapultepec C.P. 11000 Referencia Entre Explanada y Monte Athos Teléfono 5520-4039 Fax
55204039 E-mail laGALERIAmx@hotwaill.com

Galeri sa_Cultura Venustiano_Carr: Responsable Prof. Manuel Santa Marfa Samartin Lazaro
Pavia No. 226 Colonia Jardin Balbuena C.P. 15900 Referencia Entre Fray Servando y Lorenzo
Boturinni, junto al Cine Venustiano Carranza y a espaldas del edificio Delegacional Venustiano
Carranza Teléfono 5552-7209 Fax 5764-1771

Galeria de la_Casa de Cultura Enrique Ramfrez y Ramirez Responsable Profr. Sergio Gémez Saucedo
Vidal Alcocer No. 280 esq. Pefia y Peiia Colonia Morelos C.P. 15270 Referencia Entre las calles de
Berriozabal y Ferrocarril de Cintura Teléfono 5702-6709.

Garash Galeria. Alvaro Obregdn 49, Tel.52079858 www.garashgaleria.com

La masmeédula galeria. Bucareli 128, garage 10. Centro histdrico, México, D.F. tel, 55-21-74-30
Galeria_Juan Martin. Dickens 33-B. Polanco.

Rubén Gallo Galeria, Medellin 572, Col. Roma

Galeria HR. Parque Espafia 47, Col. Condesa. México, D.F; haydeer@art-idea.com 52-11-71-92 y
52-11-69-42 L-S 12-18 y previa cita.

Galeria Central del Centro Naciona! de Jas Artes.-Rio Churubusco y Tlalpan, Col. Contry Club

Galeria de la Torre. Centro Nacional de las Artes.- Rio Churubusco y Tlalpan, Col. Contry Club
Galeria de la SHCP.- Guatemala 8 Centro Histdrico, 55-21-46-75, 55-18-55-92

Galeria Kin.-Altavista 92. San Angel 55-50-89-10

Galeria Lopez Quiroga

Nina Menocal.-L-V 9-1%hrs y S-D 10-14hrs. Col. Roma

Mexican Art Academy. Copilco el Alto

Galeria Pecanins.- Durango 186. Col. Roma 55-14-06-21 L-V 10:30-14:30 y de 16:30 a 19:30 hrs.
Galeria Manue] Felguérez.-Prolongacion Canal de Miramontes 3855 Tlalpan 55-11-27-61 L-V 11-18
hrs

Galeria_ metropolitana.- Medellin 28 Col. Roma, 55-11-08-09

Galeria José Maria Velasco.- Peralvillo 55 Col, Morelos M-D 9-17 hrs, 55-26-91-57 y 57-72-05-42
Galeria Mayra  Nakatani.-Chihuahua 97. Col. Roma 55-64-93-58 |-V 10-18 hrs
nakatani@prodigy.net.mx

Arte joven.com Qut gallery. Colima 179, Roma, 68000 info@artejoven.com 52-45-03-49

Landucci Arte. Colima 233. Roma

Lourdes Sgsa. Ibsen 33-A Polanco 11560. Tal 52-80-68-57 lourdessosa@yahoo.com

La galeria. Zacatecas 93, Roma, 06700, 55-64-74-43 y 55-64-74-86. lagaleriamx@hotmail.com
Mobiliare. Campos Eliseos 363. Loc. A. Polanco 11560. México tel. 52-80-89-27
imobiliar@compac.net. mx

The qallery. Art and desian

VMR, Cérdoba 37-9, Roma, 06700, tel. 55-11-43-50 y 55-11-15-94

Galeria José Luis Benlliure-. Facultad de Arquitectura, UNAM, CU.
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Cdm galeria arte y_cultura. Saltillo 134, entre Benjamin Franklin y Baja California col. Roma 55-15-

75-66

Galeria de 1a Reprentacién del Edo. De Quintana Roo en el D.F. Alvaro Obregén 161, Col. Roma 52-

42-01-70 ext.2728

Galeria del Auditorio Nagional.- Paseo de la Reforma 50, Col. Chapultepec Polanco, 52-82-16-24

Galeria Juan Martin.- Dickens 33-B Polanco 52-80-02-77

Kurimanzzutto.- Col. Condesa

Interart.- Dickens 33-C Polanco 52-82-20-02 L-V 9-18 hrs interart@pradigy.net.

Ana Quijano galeria de arte.-Providencia 85-5 Col. San Jerénimo Lidice San Angel 5959740

Art Forum Galeria de arte.- Bosque de Duraznos No.65 301B Col. Bosques de las Lomas, 5966434

Galeria de arte contemporaneq.- Medellin 65 Roma, 5334607

Arte nucleo, Galeria de _arte. Edgar Allan Poe, 308 Polanco 2543732

Arvil, Galeria de arte. Cerrada de Hamburgo No.7 Zona Rosa 525 57 73

Balance galeria de arte. Monte Ararat 220. Lomas

Casa de |a Paz, Galeria de arte, Cozumel! 33, Roma 2 86 53 15

Casa de las bruijas, galerla de arte. Plaza Rio de Janeiro 56 Roma, 533 07 55

Centro de estudios brgs efios, galeria de arte.- Copérnico 71 Col. Anzures S 45 34 35

Centro libanés, galeria de arte.- barranca del muerto y dos de abril. Col. Florida

CUC.- Odontologia 35. Copilco Universidad

Galeria_del circulo. Hamburgo 12 Zona Rosa 5 14 22 03

Coyoacan, Galeria de Arte.- Ferndndez Leal 58 Barrio de la Conchita Coyoacan 6 89 02 10

Cristobal, Galeria de pinturas, Hamburgo 165 B Zona Rosa 2 07 79 34

Crowne Plaza, Galeria de_arte. Paseo de la Reforma 80, Col. Cuauhtémoc 7 05 15 15

€l juglar, galeria de arte.- Manuel M. Ponce 233. Col. Guadalupe Inn 6 60 79 00

Enrigue Romero, galerias de arte, Av. Polanco No.8, Polanco 2502614

Expositum, galeria de_arte,-Expositum, galeria de arte. Campos Eliseos 71-BIS Polanco

Frida Kahlo, galeria_de arte.- Jalapa 213 Roma 574 13 22

Gabriela_QOrozco, Galeria de arte.- Salamanca 17, Roma 5 11 87 34

Grupo_arte contemporaneo, galeria de arte.- Altavista 106 San Ange! Inn 5 48 70 79
Kahlo-Caronel, Galeria de arte,- Carmen 17 Altos Ermita Chimalistac. San Angel Inn S 48 22 79

Lanai,_Galeria_de Arte.- Hamburgo 151, Zona Rosa 5 11 33 32

Los talleres, Galeria de arte.- Francnsco Sosa 29 Coyoacan 6 58 72 88

Loteria nacional, galeria de arte {vestibulg).- Edison 15 col. Centro 5 92 69 77

Mer-kup, Galeria_de arte.- Moliere 328-c Polanco 5 20 73 27

Morandi, Galeria de arte.- bosque de Duraznos 187-292 Col. Bosques de las Lomas 5§ 96 13 07

Naucalpan, Casa de cultura.- Lomas Verdes esq. Baden Powell. Parque Naucalli 5 60 63 19

930, Galeria_de arte.- Homero 930 Polanco S 31 18 13

Ponce, Galeria de_arte.- Belgrado S Zona Rosa 5 11 22 98

Qualli, Galeria_de_arte. Ejército nacional 340 Polanco 2 54 78 77

Rafael Matos, Galeria de arte.- Montes Urales Sur 5730, Lomas de Chapultepec 2 02 60 66

Rodriquez Caramazana, Galeria de arte,- Horacio 1132 Polanco, 2 50 13 65

Romano _galeria de arte.- Dinamarca 11 Juarez S 35 06 75

Sloane Racotta, galeria d e arte.- Plaza del carmen 25. Col. San Angel Inn 5 48 96 30

Summa Artis, Galeria de arte. Hotel Presidente Chapultepec Campos Eliseos 218-a Polanco, 2 50 51

a8

Tere Haas- Galeria de arte.- Génova 22-C Zona Rosa 5 11 61 34

Tlalpalli, Galeria de arte.- Santa Catarina 207-6 San Angel Inn 5 50 30 40

Val ray, Galeria de Arte.- Paseo de la Reforma 412-A Zona Rosa 5 14 45 89

Centros Culturales Y Casas De Cultura

Hay apoyados por el gobierno y de iniciativa privada. Se incluyen ambos. Entre estos tenemos:
Casa Lamm.- Alvaro Obregén 99. Col. Roma 55144899
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Centro Cultural Jaime Torres Bodet.- I.P.N
Casa de la Cultura Jestis Romero Reyes.-Culiacan 103. Hipédromo Condesa. 55847511, 52646501
Nuevo Centro Cultural de Tlalpan.- Camino a Santa Teresa y Zicatépetl.” Bosque de Tlalpan
56063839 N

Casa de Cultura Jestis Reyes Heroles. Francisco Sosa 289 Col. Del Carmen Coyoacan

Centro Cultural José Marti— .--Dr. Mora Esq. Av. Hidalgo, Delegacién :Cuauhtémoc
Tel.55 21 21 15 Y 5518 14 96 ; :

Casa de Cultura Isidro Fabela.- Plaza de San Jacinto No. 15, San Angel Y )

Ateneo Espafiol de México.- Isabel la Catdlica 97 ,esq.” San. Jeronlmo, Centro Hlstérlco
57 09 36 30 y 57 09 00 27

Centro Cultural Las Bombas.- Gregorio Torres Quintero y Prolongaclon Quetzal s/n, Col La
Purisima. Delegacién Iztapalapa, a un costado el deportivo La Purfslma
Casa Refugio Citlaltépetl.- Calle Citlaltépetl # 25, Col
(entre Campeche y Amsterdam} y

. Hlpédromo ; Condesa,

Ex convento de San Lorenzo.- Ex Convento De San: Lorenzo Bellsarlo Domlnguez # 22, Centro_ .

Histdrico.
Casa de cultura Jeslis Romero Flores.- Culiacan No. 103, Col. Hlpodromo de la Condesa Atras de :
Av, Nuevo Leén :

Centro De La Imagen .- Plaza De La Ciudadela No.2 Esq.Balderas. Centro Hlstorlco ‘

Casa De Cultura Azcapotzalco.-Pedro Antonio de los Santos # 84, Esq. Gral. Tornel, San’ Mlguel
Chapultepec. Metro Juanacatlan L1

Casa del risco.-Plaza de San Jacinto 15, Col. San Angel, tel. 56-16-27-11 M-D 10-17hrs

Cuajimalpa Centro Cultural.- Av. México esq. Av. Judrez, Cuajimalpa 5-70-34-70

De la campana, ¢asa de la cultura, Rodin y Campana Del. Benito Judrez

Del valle, casa de la cultura.- Mier y Pesado 139 Col. Del Valle

Foro cultural coyoacanense.- Allende 36, Coyoacan 5 54 60 36

Jaime Torres Bodet (centro cultural) Av. Wilfrido Massieu con Av. Politécnico Nacional, Col.
Lindavista 5-86-28-70 5-86-27-27

José Guadalupe Posada (Centro cultural) Londres 40 Col. Judrez 2-07-80-59

Juan Rutlfo (casa de la cultura).- Campana 59 Col. Insurgentes Mixcoac

México-Japon Casa de la cultura. Fujiyama 144 Col. Las Aguilas 6 80 11 59

Ricardo Flores Magon (casa de la cultura) Canal Nacional y Calzada de la Virgen UAM Xochlmllco
Santo Domingo (Centro cultural) Brasil 37, Centro 5 26 04 49

Casa de la cultura de tlalpan

Valle Letrén, Casa de cultura.- Matias Romero y Monte Alban. Col. Narvarte

Fundaciones

Fundacién Cultural BBVA-Bancomer

Fomento Cutural Banamex.

Fundacién Cultural Trabajadores De Pascual y Del Arte

El Instituto Cultural Domeq que estd ubicado en Viena No.160 esq. Mina Col. Del Carmen, aqui
cada Jueves se inaugura una exposicién , pero s6lo esta abierta al piblico en ocasiones especiales.
Fundacién* Televisa.- creada en 1970 cuenta con mdas de 1278 obras de arte contemporidneo
mexicano e internacional.

Fondo cultural Carmen.- patrocinio del grupo industrial mexicano.

Colecciones

Sobre la situacién de los coleccionistas Jost Iturbe comenta: “En tanto las colecciones privadas—en
el caso de México—alin son muy escasas, y por seguridad de los propios coleccionistas no
mencionaremos sus nombres; pero si se puede determinar que no pasan de veinte colecciones
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organizadas en todo el pais. En este sentido debe entenderse que, son cientos o miles los
coleccionistas existentes en todo el pais, pero que solo unos cuantos destacan por el volumen,
calidad y tematicas de la pintura y escultura internacional” *

Debido a esta idea de la privacidad o incluso de proteccidn de los coleccionistas mexicanos, es muy
dificil obtener datos, sin embargo se sefialan algunas de las mas importantes, ademds recordemos
que hay pequefios coleccionistas.

Coleccion JUMEX. Puerta de CMD. Jumex 2000. Km. 19.5 antigua carretera México-Pachuca. Santa
Maria Tultepec. Ecatepec de Mor. Edo. De México. 56991961 fax.56991985
lacoleccion@jumex.com.mx Mas de 1200 piezas, llama la atencidn parte de su coleccion de artistas
mexicanos vivos, de la decada de los noventa como Gabriel Orozco y Gabriel Kuri.

Coleccién FEMSA (Monterrey)?,-cuenta con mas de mil quinientas piezas entre pinturas, esculturas,
dibujos, grafica, fotografias e instalaciones. (arte mexicano e internacional)

Coleccién promocion cultural Guadalajara.- pertenece a Aurelio Lopez Rocha y su esposa Pepls
Marinez Lopez Rocha. Arte mexicano e internacional

Museo de arte popular de fa colecclonista y promotora Ruth Lechuga, previa cita: 55-53-55-38
Coleccién Telmex-Soumaya.- cuenta con 120 esculturas de Rodin, recientemente compran obra de
artistas mexicanos incluyendo a los jévenes. La mayor parte de la coleccion se exhibe en el museo
Soumaya.

Asociaciones

Curare - Asociacién civil sin fines lucrativos dedicada a la investigacién y al andlisis de la cultura
visual en México, ademds se pensd como un foro de exposicidn y discusion Esta ubicada en Allende
25 en la colonia Santa Ursula Coapa, se formo en 1991 en ese momento se localizaba en la Calle de
Tabasco 327 Col. Roma, en 1994 cambia de domicilio a Sinaloa 177-2; integrada por criticos,
musedgrafos, curadores e historiadores de arte, quienes ya habian participado en proyectos
curatoriales.
Ernst Saemisch, A.C, - Asociacién cuyo objetivo es el estudio, la valoracion estética e histdrica y la
difusién de la obra del pintor aleman Ernst Saemisch (1902 - 1984).
wﬂw& Registro de obras, convenios de autorizacién
de uso, asesoria fiscal y representacion internacional, ademas de directorio de miembros. Realizan
acciones y negociaciones en México y con otros pal'ses, con el fin de controlar, difundir, coordinar y
vigilar derechos de los socios.

.- Patronato_de A n raneo. José Vasconcelos 218 piso 6. Col. Condesa, México, D.F.
55-53-15-01 infor@pac.org.mx Www.pac.org.mx

Espacios alternativos

SR30, Espacio_alternativo. Reuni6n de lenguajes. Serapio Rendén 79 int. 30 Col. San Rafael 55-35-
86-42

Programa, Centro de arte. Goethe 15 Col. Judrez 52-54-05-50/ 0170 M-S 10-18
www.programaartcenter.org

torre de los vientos, La- Forma parte de las esculturas de la ruta de la amistad, situado en frente de
Perisur

pasillo, El, Coyoacan
Inés,-Tlalnepantla
Epicentro. Calle Camelia 186, Col. Guerrero, Cerré en mayo de 2003

! Iturbe, Josn, el arte del mercado en arte, p.82
° Se incluye en esta lista porque implica que se compran obras dentro de todo el pais.
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Tiempo.- Col. Napoles

Otros.

Alianza Francesa de Polanco. Sécrates, 156 Col. Polanco 395-47-35

Instituto Francés para América Latina.- Rio Nazas 43 Col. Cuauhtémoc 5 66 07 77

Casa de Francia.- Havre Col. Juarez

Neza arte nel,- Cuenta con un museo ubicado en Ciudad Nezahualcdyotl. Al que sélo se puede
asistir previa cita.

€l circo volador.- Calz de la viga. Col. Jamaica

Victoria.- Victoria 53, Centro Histdrico 06060, 55-18-83-96

Saldn de la pldstica mexicana. Donceles 99, Centro

Rejas del bosque de Chapultepec.-Paseo de Ia Reforma

Centro Cultural Ollin Yoliztli. Periférico sur 5141, col. Isidro Fabela

Faro de Oriente.-lateral de la Calzada 1. Zaragoza s/n entre Pinos, Francisco César Morales y
Cedros, Colonia Fuentes de Zaragoza, Iztapalapa.

Palacio Postal.- Centro

Museo de las cuituras.- Centro

Polyforum cultural Siqueiros.-

British Council.- Lope de Vega 316 Col. Polanco, 52-63-19-84 wwyw.britishcouncil.org. mx

Unidad de servicios culturales de PEMEX.- Marina Nacional 329 Col. Anahuac 2 54 05 13

Aeropuerto de la Ciudad de México.

Tiendas departamentales que venden obras: Liverpool y Palacio de Hierro

Fstaciones del metro comto: Candelaria, Tacubaya, Pino Sudrez, Coyoacan, Copilco y Centro
Médico

Jardines del arte: Plaza San Jacinto, San Angel; Plaza del Carmen. San Angel; Av. Alvaro
Obregén. Col. Roma; Jardin del arte de Nezahualcoyotl. Av. Pantitlan, esq. Sor Juana.

Subastadoras

Antar, A.C.-Montes Urales 730. Lomas de Chapultepec 2 02 60 66
Dimart S.A de C.V. Pedregal No.67 Col. Lomas de Chapultepec 2 02 60 51
Lépez Morton, Casa subastadora.- Montes Athos No. 179 Lomas de Chapultepec 5 20 50 05

Asimismo, hay diversas cafeterias, bares, restaurantes y fondas en donde

también se exhiben algunos trabajos. También la difusién de obras en internet
puede ser vista como parte del campo artistico.
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