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Introducción 

Introducción 

La presente tesis es un estudio de caso de la galerla de arte La Panaderfa 

inaugurada en.19S4 y cerrada en el año 2002 y que estuvo ubicada en la Colonia 

Hipódromo Condesa en la ~ludad de México. 

El fu~cioria~lento y oferta cultural de La Panaderfa puede inscribirse en el 

campo d~·, lot~u~ los historiadores del arte han llamado "espacios de arte 

. alt~rrialivo~;;. 
Entre··, las características que se les atribuyen a este tipo de espacios, 

destac~, el· ~echo de que sean lugares de reunión de unos artistas con otros en 
;·.·,'·: . ·. . -
busca.de fines variados (económicos, de promoción y difusión de sus obras, etc.). 

: En .ocasiones los artistas se convocan unos a otros no porque. quieran hacer un 

.trabajo colectivo, sino simplemente porque requieren de un espacio y éste no se lo 

·· pueden costear ellos mismos. 

Los espacios alternativos son y están producidos principalmente por 

jóvenes que buscan y/o ejercen una comercialización directa que busca ir más allá 

de los galeristas, curadores o corredores de arte. 

Se entiende que en dichos lugares puede darse una expresión artlstica 

relativamente "libre". Regularmente los artistas manejan técnicas tradicionales 

como son el dibujo, la pintura, la escultura, el grabado, la gráfica; junto con el arte 

alternativo y expresiones como el performance, el happening o el arte objeto. 

Se dice que "los espacios alternativos están dispuestos a mostrar los 

proyectos que los artistas no lograrian presentar en museos o galerlas de 

prestigio por falta de curriculum o de posibilidad de venta. El interés principal de 

estos espacios es la exhibición y promoción de las nuevas manifestaciones del 

arte, sin condiciones de índole polltica o mercantil, lo importante es expandir las 

alternativas para exponer obra de los artistas plásticos"' 

Podemos señalar que en nuestro país estos espacios han sido poco 

estudiados desde una perspectiva sociológica que pueda ubicarlos en el campo 

1 Abignil Garcés. Espt1cio.r alternativos de arte! c:n la Ciudad de A1tlxico entre los años ochenta y 110\•enta. 
México, UIA, Tesis en Historia del Arle, p.17 
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Introducción 

artfstico.yv'erros, ~nt~~ces, como escenarios de las luchas por la definición de los 

UmÚes dél éamp«>.· ~~;la llamada "participación legitima en las luchas". Nuestra 

lnten~iÓn .: se;á .~~tJdiar el caso de La Panaderfa desde la sociologfa y 

parti~J1ar~erit'e d~~Je• la perspectiva teórica que abren algunas categorfas de 
1 1, ' , 

·análisis como fas de ~·campo" y "campo artfstico", desarrolladas por Bourdieu. 

, · La ldé~,. ~si, es analizar a La Panaderfa como parte de un campo 

L ~imbÓlito e~~ecfÍlco, el campo artfstico, para descifrar fas relaciones y luchas 

sl~bÓ1i'c:as'.y• de poder que se dan al interior de dicho campo, lo que implica 

. analizar las relaciones entre los actores: artistas, promotores, dueños, críticos y el 

· >públicÓ. 

' Se eligió a La Panaderfa de entre los demás espacios porque, aun con sus 

'.'altibajos, mantuvo un rico calendario de actividades desde su apertura. Los 

espacios alternativos en general, pero La Panadería en particular, son el ejemplo 

de lcís lugares en donde se dan las luchas por la existencia legrtima 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 

alternativo puede implicar) no sólo consistió en un cambio en el tipo de arte que se 

querla exponer, sino también en la configuración de los lugares para hacerlo. 

Cuando surgen estos espacios en los años ochenta se presentan como una 

opción diferente a los lugares donde tradicionalmente se expone, pero ¿por qué 

se ven a si mismos como distintos frente a los demás? Podriamos adelantar que 

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

establecidos, consagrados, por lo que necesitan abrirse un lugar para exponer, 

para mostrar su trabajo. Requieren hacer una transformación de las estructuras, 

pero esta transformación es una revolución parcial, una lucha por la última 

definición legitima del arte. Y esta legitimidad del arte se vincula con el valor (que 

no implica sólo un valor comercial, sino simbólico) que se le puede dar a la obra. 

La presente tesis está dividida en tres capltulos. El primer capitulo se 

denomina Procesos de legitimación en el arte contemporáneo y versa sobre los 

procesos de legitimación en el arte contemporáneo, a la manera de un marco 

teórico acerca de los planteamientos fundamentales de Pierre Bourdieu y sus 
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nociones de legitimación, campo, habitus y capila/.·El'.segu!1do capitulo, El campo 

artlstico en México, parte de la pregunta central acefca"de)cómo se ha construido --- '.~ . ""· 
el campo artlstico en México, poniendo énfasis en cada 'Úna de las generaciones 

de artistas, como pueden ser: los muralistas, la ruptura, la generación de los 

grupos, cerrando con la aparición de Jos alternativos; en donde, para su estudio, 

se tomaron como referencia trabajos de historiadores del arte. El tercer capitulo 

La Panaderfa, muestra los resultados de la investigación documental desarrollada 

a partir de algunos textos de historiadores del arte, del archivo de La Panaderfa y 

lo publicado por la prensa, así como también del trabajo emplrico llevado a cabo 

mediante la observación, entrevistas con artistas y promotores de arte y casi un 

centenar de encuestas al público. 

:Al final se ofrece un glosario sobre ciertos términos especializados del arte, 

sobre todo, del arte conceptual como: happening o arte objeto, asl como dos 

. anexos, una bibliografla general y otra recomendada. 
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Procesos de Legitimación en el arte contemporáneo 

o 
Procesos de Legitimación en el arte contemporáneo 

Corría el año de 1917, a pesar de haber nacido en Francia, habría de 

impulsar su carrera artística en Nueva York. Pero fue en este año 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 

cuestión es que ahora ni siquiera era recibida por los círculos independientes, 

pero ¿por qué fue una obra que causó tal Indignación en ese momento? 

La tituló "La fontaine" ( La Fuente). y no era otra cosa que un urinal. 1 Lo 

que Duchamp puso en discusión fue el mundodel arte. Lo que está inmerso en 

esta cuestión es el poder del artista, del público, de las instituciones, del mercado 

def arte, de· manera más global, del campo artístico. 

"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 modificación del estado de objetos 

usuales al de 'antiobras de arte'; otras, sufren rectificaciones y enmiendas, 

generalmente de orden irónico y tendiente a impedir toda confusión entre ellos y 

los objetos artfsticos"2
• La existencia de los ready-mades es posible a partir del 

poder que ha logrado conseguir el artista y del poder que su firma fe da a los 

objetos (junto con todos los elementos inmersos en el campo). 

Las obras de Duchamp no pueden ser comprendidas en ningún sentido en 

términos de lo bello, o juzgándolas como de mal gusto3
. Es más bien un arte que 

surge con la experimentación de alguien que desde antes se había ganado el ser 

reconocido como artista. 

1 Cabe seílalnr que el primer ready·mndc de Duclmmp no fue ºLa fuente", sino ºRueda de bicicletatt en 1913. 
:i Octavio Pa7.. Apariencia <lcsnuda. la obra de A1arct!I Ducltamp, México, 13ibliotccn Era, 1973, p.29 
1 Cfr. Norbcrt Elias, ºEstilo kitsch y época kitsch" en lu civili:(lción de los padres y otros ensayos, Santa F'é 
de llogol<Í, Norma, 1998, 534pp. 
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surge con 1á expérimentáción de 'alg~iin cjué desde antes se habla ganado el ser 

reconocido como artista. .:::{. ;·:•.:. ·'.<\ 'S'.'. · 
Consideramos que las cosa$' no·só'n'sÓléi'Í:bmo creÍa Duchamp, esto es que 

a través del público es que sus obras\¡~'.~éíl~l~¡:¡.~rte;' sino que era todo el campo 

artístico el que le daba la posibilidad e:!~''¿~:~ ;¡;cg¿¡;·¿Í:ido como artista y de que sus 

producciones se legitimaran colTl() ~rt~/·:hdJ::! ~~to no se pretenden borrar las . . . - .- .. ' 

características individuales de Duchamp, no podemos decir que únicamente el 

campo artístico es lo que dio origen a sus obras o que es la raíz de la inventiva de 

Duchamp. Hacer esto serla caer en una explicación que fe darla un gran peso a 

las condiciones estructurales, pero tampoco la explicación del genio creativo 

desde el nacimiento es posible. 

Y son justamente estas dicotomías las que pretende superar la teoría de 

Bourdieu, lo que no implica que tampoco él sea el único que haya hecho estas 

mediaciones entre las configuraciones teóricas centradas en el individuo o en la 

sociedad. 

En esta misma lógica tenemos por ejemplo a Jeffrey Alexander con sus 

vinculaciones entre micro y macro teoria o a Norbert Elias que realizando análisis 

mayormente empíricos-históricos deja ver que el individuo y la sociedad son 

lnterdependientes que uno no existe sin lo otro, incluso considera que lo 

psicológico no puede disociarse de lo sociológico4
• 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 históricos y con una visión hacia la sociología 

del conocimiento5
, dando un gran peso a la investigación empírica, considerando 

que es de suma importancia la relación de la sociología con la historia y fa 

filosofía. 

En el caso de Bourdieu, que es la base del presente trabajo, él encuentra la 

mediación a través de la teoría de los campos, en nociones tales como campo y 

habitus, que veremos más adelante y, como interés especifico de este trabajo, el 

4 Cfr. Norbcrt Elias, Afo:art. Socio/ogla ele'"' genio, Barcelona, Penfnsula, 1998, 1 S4pp. 
' Pcter Dcrger y Thomas Luckrmrnn, l<1 co11.\·tr11cció11 ~·ocia/ ele la ret11idac/, Buenos Aires, Amorrortu, 1968, 
233pp 
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campo artlslico. Veamos, eíitcin~es íó~'·l~6~·¿;¡;µ¡'6~~J:;~~·¡¡;¡;5,'CJe '1a teoría de los 
: :, ., . , , .. .-- . ··."· . :··.~;v.¡-_·._·-."~:/' ... ·· ... '~'..>:-~:::.·,·-¡_,- .. -.,:'"'·:·.,' :_ ··' 

campos de Bourdleu comosone.lespabÍo~cfciaf,:'ei'c~mpÓyel.habitus, así como 

ros principales elementos •. d~,-:· 6~ní~o·)~;:{i~ii1B;!<a~tonomla, heteronomla, 

revoluciones, valor, ~o~aC:ió~. din~;() ;'y &b,;,p~te~cia artlstica. Además 

analizaremos su concepto de poder simbólico ya que se encuentra ligado a la 

noción de legitimación, la cual se vuelv~ de su~a importancia para los fines del 

presente trabajo y para poder entender la manera en que La Panaderla logró 

obtener capital simbólico, poder simbólico y legitimación. 

1.1 Espacio Social 

Para comprender de menor manera los postulados de Bourdieu, 

analizaremos su visión general sobre la sociedad, que es concebida por dicho 

autor como un espacio social con.stituldo por el conjunto de las posiciones 

sociales y de los estilos de vida6 • Su objetivo es realizar un "análisis entre las 

posiciones sociales (concepto relacional), la~ disposiciones (o los habitus) y las 

tomas de posición, las "elecciones" que los agentes sociales llevan a cabo en los 

ámbitos más diferentes de la práctica, cocina, deporte, música o politica"7 

Bourdieu le da cierto margen de libertad al indiviqyo a través de las tomas 

de posición o elecciones, que también se enmarcan dentro de los ámbitos del 

"gusto". Para este autor las clases sociales no existen más que en el papel, dado 

que éstas, en un sentido marxista, sólo se pueden dar a través de una 

movilización. Expone: "No, las clases sociales no existen ( ... ) ro que existe es un 

espacio social, un espacio de diferencias en eí cual las clases existen de algún 

modo en estado virtual, no como algo dado, sino como algo a hacerse"ª 

Concibe a la sociedad en constante cambio, no como algo determinado, 

pero que también es producto de las condiciones históricas que le preceden. Así, 

el espacio social no está constituido por clases, sino por "un conjunto de 

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

6 Ver anexo 1 
7 Pierre Bourdieu. Ra=mlt!S prácticas sobre la teorla de la acción, Ilnrcclonn, Anagrnma.1999, p.16 
1 Pierre Dourdicu, Capital c11/111ra/, escuela y f!.\11t1cio :wcia/, México, s.XXl, 1997, p.38 
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unas de otras, por su exterioridad mÚu~
0

~ pbr r~laciones de proximidad, de 

vecindad o de alejamiento y asimismo por relaciones de orden, como por encima, 

por debajo y entre."9 

Explica que los individuos se distribuyen dentro de este espacio social 

según su capital económico y su capital cultural y que los agentes encuentran 

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

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

sólo una potencialidad de la acción de los individuos. Bourdieu desarrolla a 

profundidad estos precepJos en su obra La distinción en Ja que ofrece un 

·esquema de análisis de la relación entre el espacio social, el capital cultural, el 

capital económico y los gustos. 10 

Considera que el capital cultural se genera, sobre todo, a través de la 

familia y Ja escuela, y también a partir del hecho de que el capital también es 

heredado. Debido a esta consideración, Bourdieu en sus estudios sobre educación 

muestra como ésta no es un factor propio de ascenso social, por el contrario, 

mantiene las deficiencias que ya se tenían, porque la educación por sí sola no 

puede resolver la situación de desventaja de los habitus. 

Dentro deí espacio social, cada posición que se ocupa corresponde a un 

habitus, "los habitus son principios generadores de prácticas distintas y 

distintivas"11
• Los habitus son esquemas interiorizados que nos diferencian a unos 

de otros, los habitus son el producto de las condiciones históricas que nos 

preceden y que forman parte de nosotros y que no condicionan nuestro actuar, 

pero sí limitan el número de posibilidades de nuestra acción. 

Las clases sociales no van a estar únicamente subsumidas al volumen de 

capital económico. Aquí se aleja de la idea marxista de la determinación de la 

estructura, de los condicionamientos económicos, aunque no por eso la deja de 

lado, sino que la retoma e incorpora el nivel simbólico 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 diferenciación de clase, como pueden ser qué 

9 Pierre Bourdicu. Ra=ones pnicticus sobre la tl!oria ele! la acción. p.16 
10 Anexo l. 
11 Bourdicu, Ra=mtes .... p.20 
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. Proce~os dé L'~'ªiun;~cló~º~~'e1 • ~rte 'bontemporáneo 
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deporte se practica, a qué lugares se~~~Í~t;~ ?y;b~ri'/c¡·~~·r;~a:i~n~ia, cuál es la 

música que se prefiere, cuál el lugar de ~e~'ície~~i~ ~i'·cüá1~~'; 6~.iintos los tltulos 
• • ~¡'. -~-' -

escolares obtenidos. . ~,'-. 

1.2 Campo . . . . ' . 
Bourdieu entiende a la sociedad . como u~ espacio social en donde hay . . . 

campos en los cuales los individuos están en hJcha, los campos son expresión de 

la manera en que logró la mediatizaciión entre 1a':'estructura y la superestructura, y 

entre el individuo y la sociedad.é Asi, el análisis'· sóclológico para Bourdieu, se 

encarga de conocer las tr'ansf~rmacionesde i~sba~pos. 
Esta idea. de lucha !amblé~ Ja. reto.ma .·cie·: Marx, pero no es una lucha en 

términos de revolución social, ni ~nt~e burgu¿sfa y proletariado (exclusivamente) 12
, 

sino, a través deÍev61uÓi~~es parci~le~;: e~(i.Jna· lucha entre los más antiguos y 

establecidosfreni~ a los'·r~cién ll~gad6s: La J~ch~ busca abolir las condiciones de 

inequldad y ~btener
0

poder, perb qJ~ n9· es .u·n PODER, sino que es un poder 

simbólico, un poderdÍf~s~. ~ sub-pbder com~ 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 político: 

no se trata de un aparato de Estado ni de clase en el poder, sino del conjunto de 

pequeños poderes e instituciones situadas en un nivel más bajo"13
• Es, asl, un 

tipo de poder que se da por Ja coacción 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"14 

En el campo ve dos contraposiciones fundamentales: entre los 

establecidos y los recién llegados. De manera general la lucha gira en torno del 

capital simbólico, que puede ser entendido como: "cualquier propiedad (cualquier 

tipo de capital, ffsico, económico, cultural, social) cuando es percibida[o) por 

I! Cfr. Karl Marx y Friedrich Engcls. Manifiesto del purtido comunista, México, Colofón, 2000. l 92pp. 
1

' Michcl Foucault, La verdad y las fornmsjuridicas. (3arcelona, Gcdisn 2001, p.139 
14 Pierre Bourdicu, "nlta costura y alta cultura" en Sociologla y C11/t11r!l, Grijalbo-CNCA, México. p.216 
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agentes sociales cuyas categorlas · de· perc~p61Ón son· de tal naturaleza que les 

permiten conocerla (distinguirla) y reconocerla, conferirle algún valor" 15 

L.os establecidos son Jos que tienen un mayor capital, poseen una posición 

dominante y estrategias de conservación; en cambio Jos "recién llegados" realizan 

.. estrategias de subversión, con el objeto de obtener mayor capital, ellos pretenden 

. Ja transformación de los valores imperantes, o redefinir lo que se produce y 

aprecia, asl como una devaluación de los que tienen el poder; pero todo esto sin 

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

. hecho lleva a que las revoluciones de los recién llegados jamás traten de atentar 

contra el campo, por lo tanto, la discusión girará en torno de Ja última definición 

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

éxito y entonces se conforme un nuevo grupo de expertos. 

Pero estas revoluciones especificas no se dan en la nada, invariablemente 

tienen relación con cambios externos al campo (que no implica que lo determinen), 

pero a Ja 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, Ja manera en que la descomposición de las formas de 

Cezanne posibilita la existencia posterior de un Picasso o de Braque, o la teoria de 

Jos colores de Delacroix en la posterior utilización de Van Gogh o de los fauvistas. 

En estas relaciones de establecidos y marginados, como los categoriza 

Elias "El grupo más 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 más, en todos esos casos la 

gente 'superior' puede lograr que la gente menos poderosa se sienta como si Je 

faltasen valores como si fuese humanamente inferior" 16 

Y es en estas luchas, explica Bourdieu, es que se busca el monopolio de la 

distinción "el monopolio de la imposición de la última diferencia legítima, la última 

15 Oourdicu, Ra=nues ...• p. I 08 
16 Norbcrt Elins, .. Ensayo teórico sobre las relaciones entre establecidos y marginados·-. en la cii•ili=ncióu ele 
lo.'i padres y otros em·uyos, Santa Fé de Bogotá, Norma, 1998, p.83 
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moda, y esta lucha.termina con la calda progresiva del vencido· al pasado"17 El 

campo es Una' lu~lia'· por el poder, pero este poder aparece como algo natural. 

coITio dlcei Eli~s: · ·~suntos muy diversos pueden hacer brotar las tensiones y 

·.conflicios entre establecidos y marginados. De hecho, sin embargo, siempre se 

trata .de luchas en torno a la balanza de poder. Pueden presentarse en formas 

· diversas, desde tirones silenciosos debajo de la superficie de la cooperación 

rutinaria en el contexto de una desigualdad institucionalizada hasta luchas abiertas 

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

l~s desigualdades que le son inherentes" 18 

Así, 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, 

que son el lugar en donde los marginados van a efectuar estrategias de 

·sublevación, lo que denomina como revoluciones parciales porque no pretenden 

romper o destruir el campo, sino el monopolio de la última definición legitima. 

Por eso para poder entrar al campo es necesario reconocer qué es lo que 

está en juego, cuáles son las reglas, y cuáles los limites del campo para no estar 

excluido. 

Los elementos constitutivos de un campo los encontramos en un capital 

común, que es el que crea la diferenciación entre un campo y otro. Este capital 

común es el acervo intrínseco de todos los que forman parte de un campo o que 

aspiran a el, es el capital simbólico de Bourdieu que puede ser: económico, 

cultural, escolar y social. Dice Bourdieu "es un capital de base cognitiva, que se 

basa en el conocimiento y el reconocimiento"19
• Todo campo cuenta con un cierto 

nivel de capital que ha sido históricamente construido, de manera que son 

"espacios estructurados de posiciones (o de puestos) cuyas propiedades 

dependen de su posición en dichos espacios y pueden analizarse en forma 

independiente de las características de sus ocupantes (en parte determinados por 

17 Bourdieu:•alla costura y nlln cultura" ... , p.220-221 
11 Elias, .. Ensayo sobre las relaciones entre establecidos y nmrghmdos." p.115 
19 Bourdicu, Ra:one.r ... , p.152 
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ellas)"io .. Son; pue~i Llna'~erl.e 'cietesti~ctÚras en las cuales ciertos individuos que 

cuentan ~c)n cferto: hablllJ~/ pJ~cie~. o,bt~ner un puesto dentro del campo. 

Así, por'ejemplo, se'; requieren, una serie de conocimientos especializados, 

tales com~ re~~ribc~r'e1 e~tllo ¿/Ía técníca, para poder apreciar una obra de arte . 
.. ' ... - · ........ , ···'· .... ,- ' 

También, retóm,ánc:Jo a.Foucault, tenemos que hay una relación estrecha 

entre saber,ypoder; yel iirte,síendo una forma de conocimiento, no está excluido 
. d~ este P~rsamfenfo; . ·.. . . · . 

'. . ,11.unqUe' para 80Urdiei.(1os diferentes campos tienen cierto nivel de 

comparabUidad, tambléÍi ~~pr~s~ que un campo existe en la medida en que no 

todos pueden coinpr~nded~';,'6\;1onoi:erlo, se requiere conocer la historia del 

c~mpo, en donde 1c>s' "~~~~rtJ~;; ~~n los que tienen la capacidad de explicar y 

valorizar. Por lo tanto: lci~ : q'u~ . cÍorrÍ1rian el capital crean mecanismos para 

mantener el poder, mienÚas que I~~ que no tienen acceso buscan la manera de 

rebelarse ante eso. 

Bourdieu especifica que "las luchas que ocurren en el campo ponen en 

acción al monopolio de la violencia legitlma (autoridad especifica) que es 

característico del campo considerado, esto es, en definitiva, la conservación o 

subversión de la estructura de la distribución del capital especifico. (Hablar de 

capital especifico significa que el capital vale en relación con un campo 

determinado, es decir, dentro de los limites de este campo"21 

La gente que forma parte de un campo cuenta con intereses y 

conocimientos similares, y esto es lo que hace que el campo exista, o que incluso 

se pueda hablar de un campo. 

Bourdieu expresa que el campo de las clases sociales, el de los estilos de 

vida y el campo de producción tienen una estructura que surge de su historia 

anterior (cuando el campo se hace su propio espacio, se legitima a sí mismo) y 

principio de su historia posterior (una vez lograda la legitimación se origina su 

historia). 

:?O Pierre Bourdieu ... Algunas propiedades de los campos", en Sociología y cultura. Grijalbo-CNCA, México, 
1990, p.135 
" /bid, p. 136 
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1.3 Habitus 
,;:(:-

Para la recuperación d~ Í~' noción de habitus, Bourdieu suele citar con 

frecuencia a Erwin Panofsky''e.n su trabajo sobre la arquitectura gótica. Aunque 

éste último nunca menciona de manera explícita al habitus, si habla de un hábito 

mental y logra establecer una relación entre la arquitectura gótica y el 

pensamiento escolástico a través de la "clarificación". Dice Panofsky: "la pasión 

por la 'clarificación • se imponía casi naturalmente si se tiene en cuenta el 

monopolio educativo ejercido por la escolástica a todo espíritu comprometido en la 

vida intelectual llegando a convertirse así en un verdadero 'hábito mental"'. 22 

Entiende los hábitos mentales los como principios reguladores de los actos, 

la razón 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 mediación entre lo interno-externo, lo subjetivo­

objetivo; 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 están construidos socialmente y son producto de la historia. 

En el caso de Berger y Luckmann ellos no hablan de habitus, sino de 

habituación, dicen que las actividades humanas se rigen por la habituación, y que 

ésta tiene la ventaja psicológica de que disminuyen las opciones de elección. "La 

habituación provee el rumbo y la especialización de la actividad que faltan en el 

equipo biológico del hombre aliviando de esa manera la acumulación de 

tensiones"23 

Tanto en Bourdieu como en Berger y Luckmann los habitus o la habituación 

se refieren a las elecciones que hacen los actores dentro de su sociedad, ya sea 

en la vida cotidiana o en los gustos. Cabe señalar que Berger y Luckmann dejan 

en claro que estos procesos de habituación también conllevan ventajas, ya que 

permiten realizar ciertas elecciones de acuerdo con formas ya establecidas 

socialmente, aunque ellos hacen mucho más énfasis en esto debido a que sus 

estudios se enfocan a la vida cotidiana. 

:::: Envin Pnnofsky, Arquitecwra gótica y pc11se1micnto escol<istico. Madrid. La Piquera. 1986. p.45 
::J Bcrgc y Luckmnnn, la comrtrucción social tle la l't!Cllidacl, 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 actúan. Dice que los individuos 

no efectúan un cálculo perfecto sobre sus probabilidades de éxito, sino que son 

las disposiciones históricas heredadas las que dan el marco de posibilidades de 

realización de una acción, esto no Implica que el individuo esté totalmente 

determinado por dichas estructuras, sino que sólo limitan su campo de acción. 

Hallbwachs expresa una idea similar: "el ambiente no determina el 

comportamiento humano, sólo limita el rango de posibilidades"24
. Para Bourdieu 

"El habitus hace posible la producción libre de todos los pensamientos, todas las 

percepciones y todas las acciones inscritas en los limites inherentes a las 

condiciones particulares de producción y de ellas solamente"25 

En general el habitus se origina a partir de la historia, representa al 

conjunto de prácticas presentes que tienen su origen en el pasado y que se 

expresas en las acciones cotidianas de los individuos. 

Bourdieu completa sú definición 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 prácticas y de representaciones que pueden ser 

objetivamente adaptados a su objetivo sin suponer la intención consciente de Jos 

fines y el domino expreso de las operaciones necesarias para alcanzarlas"26 

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 socialización que se han mantenido a través 

del tiempo y que demuestran su constancia a través de las acciones individuales, 

Ja manera en que el habitus se inserta en el cuerpo y en la vida cotidiana de Jos 

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

24 Mnuricc Hnlbwachs. 011 col/ective mt!mory, Chicago, Chicago Univcrsity Prcss, p. 1 1 
::!:S Bourdicu. le se11s pratiq11e. Les éditions de Minuit, Pnris ,1980,p.92 
'"tbidp.88 

Capitulo 1 15 



::f~c~l:t~:t~.::::~~lri~f~PVii~~1~~~~[~1~\~l~~~i~1f~t:::~,:::ii=~~:ebido ª que 

El habitus se ve COITlO algo naturaWs1endo que es un producto meramente 

social, y es aqul, en d()nd~,~~~~~~ti@~k~~;,~ h~blan de un mundo institucional 

que es visto como aigo'dado'y{ya:hechÓ, q~e existfa antes del nacimiento y 

seguirá existiendo.· 6ic~·n· que'· 1~~ 'instituciones se experimentan ahora como si 

poseyeran una realidad propia, que se presenta al individuo corno un hecho 

externo y coercitivo. 27 

"Los habitus están diferenciados; pero también son diferenciantes. Distintos, 

distinguidos, ellos son también operadores de distinción: ponen en juego principios 

de diferenciación o utilizan de modo diferente los principios de diferenciación 

comunes". 28 

Podernos continuar diciendo, con Bourdieu, que el habitus se define corno 

"estructuras estructuradas, principios generadores de prácticas distintas y 

distintivas ( ... ) estructuras estructurantes, esquemas clasificatorios, principios de 

clasificación, principios de visión y de división, de gustos diferentes. Producen 

diferencias diferentes, operan distinciones entre lo que es bueno y lo que es malo, 

entre lo que está bien y lo que está mal, entre Jo que es distinguido y lo que es 

vulgar, etc. Asl, por ejemplo, el mismo comportamiento o el mismo bien puede 

parecer distinguido a uno, pretencioso a otro, vulgar a un tercero"29 Y que tienen 

corno consecuencia configuraciones sociales de exclusión. 

Dentro de esta configuración del habitus, Bourdieu distingue también al 

habilus 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 perrnean las diferentes elecciones de 

nuestra vida, nuestra manera de hablar, de vestirnos, de divertirnos, etc. De hecho 

realiza un análisis extenso sobre estas cuestiones en su obra La Distinción. 

~1 Bcrger y Luckma.nn, l<1 construccióu social dr: /u realidacl, p.80 
~•Pierre Bourdicu, C<1plta/ c11/111ral, f!SC1te/u y f!.\11aciu social. p.33 
~·/bid, p.34 
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Dice "se pu~d.~·.considerar el habitus de clase (o de grupo), es decir, el 

habitus Individual en lo que experimenta o refleja la clase (o el grupo) como un 

sistema subjetivo pero no individual de las estructuras interiorizadas, esquemas 

comunes de percepción, de concepción y de acción, que constituyen la condición 

de toda objetivación y de toda apercepción, y fundar la concertación objetiva de 

las prácticas y la unicidad de la visión del mundo sobre la impersonalidad y la 

sustituibilidad perfectas de las prácticas y las visiones singulares''.30 

Considera que "los sujetos son en realidad agentes actuantes y 

conscientes dotados de un sentido práctico ( ... ) sistema adquirido de preferencias, 

de principios de visión y de división (lo que se suele llamar un gusto), de 

estructuras cognitivas duraderas (que esencialmente son fruto de la incorporación 

de estructuras objetivas) y de esquemas de acción que orientan la percepción de 

la situación y la respuesta adaptada. El habitus es esa especie de sentido práctico 

de lo que hay que hacer en una situación determinada".31 

1.4 Campo Artístico 

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 específicas para el campo artistico. 

Con la noción de campo artistico pretende dar una visión mucho más 

abarcadora, en donde se incluyan a todos los agentes que participan en el campo. 

Para Bourdieu, al interior del campo artistico y cultural se está persiguiendo la 

legitimación de la sociedad ante el trabajo de los actores que detentan 

legltimamente dicho campo y que están en constante búsqueda 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 

relación de fuerzas establecida: cada uno de los agentes empeña la fuerza (el 

capital) que adquirió, por las luchas anteriores en las estrategias que dependen, 

30 Bourdieu, le .rens pratiquc. p.101 
31 Bourdieu, Ra;:ones prácticas ... , p.40 
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en su orientación, de su posición 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 efectuarán por la obtención de un mayor capital simbólico dentro del mismo. 

Las luchas pueden implicar una transformación del campo, pero este cambio no 

deberá atentar contra el campo mismo, se buscará que éste mantenga su 

autonomía. 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 situación 

presente del campo. 

El campo artlstico 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 última definición legitima del arte, una lucha de generaciones, 

entre establecidos y marginados. 

"Las estrategias de los agentes y de las instituciones inscritos en las luchas 

literarias, es decir sus tomas de posición (especificas, es decir estilisticas por 

ejemplo, o no especificas, politicas, éticas, etc.), dependen de la posición que 

ocupen en la estructura del campo, es decir de la distribución del capital simbólico 

especifico, institucionalizado o no (reconocimiento interno o notoriedad externa) y 

que, por mediación de las disposiciones constitutivas de sus habitus (y 

relativamente autónomas en relación con la posición), les impulsa ya sea a 

conservar ya sea a transformar la estructura de esta distribución, por lo tanto a 

perpetuar las reglas del juego en vigor o a subvertirlas". 33 

Dice que "los campos de producción cultural ocupan una posición dominada 

temporalmente, en el seno del campo del poder"34 y que esto lo ignoran las teorlas 

tradicionales del arte y la literatura. Respecto a esta observación, es necesario 

decir que a Bourdieu se le ha criticado en el sentido de que subsume el campo 

32 Pierre Bourdieu, Cosas clicltas, Barcelona, Gcdisa, 1988, p.145 
33 Bourdieu, Ra:ones prácticas ... , p.64 
34 Bourdieu, las reglas ele/ arte. Génesis y estn1c111ra ele/ campo literario, Barcelona, Anagrama, p.321 
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nter~rio (o' a'rtlstico) cal caini:>ií'pollticÓ,. pero é1 argu~'ent~>ci~~'st existen luchas 

simbólicas que b~sca~ el ~Oder, pero que é~ta~ se i:fan d~~tr~ del propio campo. 

campo del 

poder 1 Cmnpo nrtfstico 1 

En esta figura representa el campo del poder, como una especie de 

conjunto, en donde el campo artlstico pertenece al campo del poder o es 

subconjunto de aquel. 

"El campo del poder .. es ~I ~spaclo de las relaciones de fuerza entre 
... ';,,··' 

agentes o instituciones que~tlenel1 en común el poseer el capital necesario para 

ocupar posiciones i:foniinan;·e~ ·;,¡n Jos diferentes campos (económico y cultural en 

especial)."35 

Cuando Bourdieu pone en relación el campo político con el campo literario 

habla de que hay ciertas caracterlsticas equivalentes en ambos pero, de la misma 

manera, explica que hay "relaciones de fuerza, estrategias, intereses, etc. Pero no 

hay uno solo de Jos rasgos que designan estos conceptos que no adopte en el 

campo literario una forma especifica, absolutamente irreductible"36 

Para él, el hecho de que el campo artlstico se encuentre dominado dentro 

del de poder, implica que el campo artístico sea la sede de una lucha entre los 

dos principios de jerarquización, el principio heterónomo, que es "propicio para 

quienes dominan el campo económica y políticamente (por ejemplo, "el arte 

burgués"), y el principio autónomo (por ejemplo, el "arte por el arte"), que impulsa 

a sus defensores más radicales a convertir el fracaso temporal en un signo de 

elección y el éxito en un signo de compromiso con el mundo"37 

35 llourdicu, las regla.r ele/ arte, p.320 
36 llourdicu. Co.ms cllchas, p.144 
31 llo~rdieu, las reglas ele/ arte, p.321 
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Autonomía del campo. 

El autor que venimos .. citando establece que uno de los mayores problemas 

de los campos se encuentra 'en definir sus límites, o lo que es lo mismo el 

"derecho" a la participación legítima en las luchas. Nos explica: "decir de tal 

corriente, de tal o cual grupo, que no es poesía o literatura, es rehusarle fa 

existencia legítima es excluirla def juego, es excomulgarla"38
• Pero justamente son 

estas divisiones las que le dan existencia al campo, pero para esto se tuvo que dar 

un proceso de autonomización, un proceso en el cual, a partir del establecimiento 

de diferencias, el campo se vuelve de los demás, en muchos casos fa exclusión 

se realiza en términos denigrantes para los excluidos. 

Los límites no siempre van a estar plenamente definidos y muchas veces 

puede haber entrecruzamientos, pero en general la autonomía del campo es lo 

que le da sentido y poder. La autonomía depende de la cantidad de capital que se 

haya acumulado históricamente en cada campo. 

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

dan autonomía al campo, y que les llama índices de la autonomía del campo: 

"ef conjunto de instituciones específicas que son la condición del funcionamiento 

de la economía de los bienes culturales: lugares de exposición (galerías. museos, 

etc.), instancias de consagración (academias, salones, etc.), instancias de 

reproducción de los productores (escuelas de bellas artes, etc.), agentes 

especializados (marchantes, críticos, historiadores del arte, coleccionistas, etc.), 

dotados de las disposiciones objetivamente requeridas por el .campo y de las 

categorlas de percepción y de valoración especificas, irreductibles a aquellas que 

están en vigor en la existencia corriente y capaces de imponer una medida del 

valor del artista y de sus productos"39 

Así, se va a dar una lucha por ocupar estos lugares e instituciones. 

Situación que podemos reconocer en nuestro país también. 40 

JB Bourdicu, Cosas clic/tas. p.146 
39 Pierre Bourdieu. la.\' reglas di!! cu·tc. p.248 
40 Anexo 2 
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D~ntro ·c¡~(éampo artístico las mayores dificultades se encuentran en las 

diferenciaciones entre el "fine arf' o culto, el arte popular y la cultura de masas. 

Sociológicam~nte'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 reveló la naturaleza socialmente construida 
, :'. 

de estas categorlas. Eventualmente los sociólogos tuvieron que considerar la 

oposición entre el arte como un misterio y el arte como una construcción social"41 

Tenemos así que "los objetos, música, libros y bailes no son tampoco 

intrínsecamente arte o artesanía hasta que son definidos por los actores sociales y 

los grupos hechos por practicantes, portavoces y miembros influyentes del 

púbiico"42 

Esta situación intrínseca del campo artístico Bourdieu la categoriza en dos 

subcampos que son el subcampo de producción restringida y el subcampo de la 

.gran producción. 

Especifica que en el subcampo de producción restringida, el consumo 

prácticamente se genera por Jos mismos productores, mientras que el subcampo 

de gran producción (o de masas) está definitivamente excluido del campo de 

producción restringido. 

"Los defensores más acérrimos de la autonomla constituyen como criterio 

de valoración fundamental la oposición entre las obras hechas para el público y las 

obras que tienen que hacerse su púbiico"43 

En el subcampo de producción restringida. el público suele ser pequeño, y 

en muchas ocasiones está constituido por pares, mientras que en la producción a 

mayor escala se busca que lo producido le guste a la mayoría. 

El reto en el campo de producción restringida, aparentemente, pareciera ser 

la obtención de público, sin embargo el público como uno de los indices de la 

autonomía del campo, crea una clara diferenciación siendo que "La popularidad 

consiste en la adhesión incondicional de los hombres a todo aquello que la 

41 Vera Zoldbcrg, Con.'itrucling a socio/o¡~y ciftlw Ul'/!i, Ncw York, Cambridge Univcrsity Prcss, 1990, p.52 
" !bid, p.154 
"'J llourdicu, lns l'f!glas del une, p.323 
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industria del espar~lmiiritb;'6_6~~'¡éi~i~'q(i~ po'dria gustarles" 44 Tenemos, asl, que 

el ~·fine art''.. n~ bu~'ca llegár ¡(iodos y por lo tanto está envuelto en juegos de 

exclusión y de clase; . 

·"A los profanos .hay que mantenerlos alejados y a veces hasta ignorantes 

de la existencia del sGbUniverso; si, a pesar de todo, no la ignoran y si el 

subunlverso requieré privilegios y reconocimientos especiales de la sociedad en 

general, entonces el problema consiste en mantener alejados a los profanos y, al 

mismo tiempo, lograr que reconozcan la legitimidad de este procedimiento"45 

Bourdieu ve al público también en términos de oferta-demanda, establece 

que hay un desfase entre estas dos, porque el campo de producción restringida 

forma parte de un mundo antieconómico en donde "se instaura en el polo 

económicamente dominado pero simbólicamente dominante, en el campo 

literario"46 

"Puesto de manera simple, el "fine art" es para las élites de riqueza o de 

conocimiento más que para el público en· general, excepto en tanto que sus 

miembros estén dotados de la misma man~ra ~·~~~·hayan adquirido el requisito 

de un armazón intelectual "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 

más adelante. 

Tenemos que como contraposición a la autonomla está la heteronomia, que 

"surge gracias a la demanda, que puede adquirir la forma del encargo 

personalizado formulado por un "patrón", mecenas o cliente, o de la expectativa y 

la sanción anónimas de un mercado. De lo cual se desprende que nada divide con 

mayor claridad a los productores culturales que la relación que mantienen con el 

éxito comercia/ o mundano"48
• La heteronomia se genera en el campo de la gran 

producción, de las masas, y está contrapuesto al campo de producción restringida . 

. u l\1ax Horkhcimcr, Teoría critica. Barcelona. Barral cditon:s. 1973. p.1 J6 
45 Ocrger y Luckmnnn .La con.rlrucciún social ele la realidad. p.114 
"'

6 Bourdicu, las reglas dt!I arte, p.129 
47 Zolbcrg Con.'ifrucring a .wciology ofthe ans. p.24 
.is llourdieu, las re>!Ítls del arte. p.323 
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"El debate' acerca de las borrosas barreras entre éf "fine ~h·; y'.~I arte' 

popular tien~e ~ ~er corrosivo debido al efecto que causa con los ,ord~namientos 
je.rárquicos no ~óio entre las formas del arte sino también en el estatus social. 

.. ,"-· . ·,- . 

· P.o~que .'ª estratificación social envuelve apuestas altas, tanto en lo material como 

en Jo 'si¡nbÓlico, en la lucha por el rango entre las formas del arte los ganadores 

tienen mllcho que ganar en estatus."49 

.·· . .-'.·: ,_, __ ; ... .-.:·· .. 
t '2, .. EI arte popular.y el de masas también conllevan un conjunto de dificultades 

. iermiriológica's y· de límites, porque frecuentemente se entrecruzan, pero se 
-"·' '· •• .,, •• -l •• 

; considera : que la cultura de masas está: "mediatizada por personas más dotadas 

. < ~~~·1~ie~~retan la sensibilidad colectiva de este público masivo."5º 
' ' ' ::·\ s'ó:~~di~u dice que hay "una lucha entre los artistas situados en los dos 

's'úbclirrÍj:>'os, ;;puro'' y "comercial", sobre la definición misma del escritor y sobre el 

:~~taÍuto éi'é1 arte y del artista (estas luchas entre el escritor o artista "puro", sin más 

".ciÍerÍt~s" 'que sus propios competidores, de quienes espera el reconocimiento, y el 
---·:.. 
escritor o el artista "burgués" busca la notoriedad mundana y los éxitos 

~brn~rciales, son una de las formas principales de la lucha por la imposición del 

principio de dominación dominante que enfrenta, en el seno del campo del poder, 

· a.los intelectuales y a los "burgueses" .51 Por el otro, en el polo más autónomo, en 

el 'seno del subcampo de produéción restringida, las luchas entre la vanguardia 

consagrada y la nueva vanguardia'.52 

Pero en ocasiones son incluso los mismos artistas quienes trabajan en los 

dos campos de producción, pero cuando lo hacen con las masas, ellos se ubican 

como "más arriba" de su público. 

Bourdieu considera que un grado alto de autonomia siempre va a favorecer 

las expresiones más experimentales o independientes, lo que va a potenciar las 

diferenciaciones entre el subcampo de producción restringida y el subcampo de 

gran producción. 

"Q Zoldbcrg. Constr11cti11g a .wdology qftlw arts. ¡>. 141 
~o Viccnc Furió, Sociología <le! m·tl!, Mndrid, Cátcdrn, 2000, p.164 
" Bourdicu, Ra=mws prácricm;. p. 67-68 
~= Bourdicu. Ra=mw.v prcíctic".r .... p.68 
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Inversión, 11/usio 

: .. >,· :-.-:" ,. 

Esta creeñcia en 'el'jlíego;~"e'n que vale la pena arriesgarlo todo para ganar, 

es a lo que Bourdieu 1i/1f~;ri~'1~'}i/u;io, aunque también en algunos textos le llama 

inversión. 
: ;'~: ; . - '¡. 

.¡.: 

"La il/usio es el h~c·h~· de ~star metido en el juego, cogido por el juego, de 

creer que el juego me;e~¿:1a pen~;~q0ue vaÍe la pena jugar"53 

Tiene que ; h~ber uri i.nterés e~freJos integrantes del campo, que Bourdieu 

define como: "la inve~sfó~ ~~pehlfica en lo ;que esté en juego, que es a la vez 

condición y productocle lapertenenCia a tHl campo;5'1 

Es cuestión de ap~slar1~\odcí co~ t~I c:Í/ganar el juego, situación que 

puede ser totalmente i~diferenie para algUien qll~ no forma parte del juego y todo 

aquel que pertenezca al.campo debe cont~r, cor1 la' illusio."Lo que se vive como 

evidencia en la· il/usio se• presenta c~mÓ Hu
0

sión para quien no participa de esta 

evidencia porque no participa enei juego':.ss'• 

De cierta manera hay un acuerdo tácito, incl.~so 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 c~~I úno está dispuesto a luchar. 

"Los que participan en la lucha contribuyen a reproducir el juego, al 

contribuir, de manera más o menos completa, según los campos, a producir la 

creencia del valor de lo que esté en juego. Los recién llegados tienen que pagar 

un derecho de admisión que consiste en reconocer el valor del juego".56 

Reconocer que vale la pena jugarlo 

El interés por participar en el juego, no tiene que estar ligado a 

consideraciones utilitarias o monetarias, sino también a cuestiones simbólicas, o 

puede haber un interés que se muestre como desinteresado. 

"La creencia colectiva en el juego (i//usio) y en el valor sagrado de sus 

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

"/bici p.141 
'

4 13ourdieu. ••,flguna.o; proph.!dc1t/l!S ele lo.o; c·ampo.\-. p. 141 
H Bourdicu. Ra:cmes ...• p.144 
.se. Bourdicu. A/gima.o; prapiec/cules .... p.137 
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. . . .. consagración que permite a los artistas 

. - consagrados cons'ütuir determinados productos, mediante el milagro de la firma"57 

: Ese a 'tr~~é~ de este elemento del campo, que las obras pueden tomar valor, 

ya que Ja iUu~ki'es la condición de que un objeto pueda ser reconocido por los 

demás; a menudo por su colegas, como algo que "vale Ja pena" ya sea mostrarlo, 

verlo o adquirirlo. 

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

del desinterés y como poseedores de los valores más altos. "58 

Revoluciones 

Dentro del campo artistico se van a generar una serie de revoluciones, en 

. las que jamás se va a romper el sentido del juego, en donde para formar parte del 

'·campo. se. requerla de la il/usio, pero estas revoluciones no van a atentar contra el 

campo, por el contrario, fortalecen su autonomla y su movilidad. Por eso las llama 

revoluciones especificas 

"Querer hacer la revolución en un campo significa admitir lo esencial de lo que 

está tácitamente 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 revolución en éi"59 "Discuten, pero están de acuerdo por lo menos 

sobre el objeto de desacuerdo"6º por eso siempre habrán limites en lo que un 

artista puede hacer y estos limites están dados por la historia del campo; sin 

embargo, "Cada cierto tiempo algunos artistas transgreden el canon del 

entendimiento artlstico en sus ámbitos, sin fracasar a pesar de todas las 

dificultades de recepción. Se ha divulgado que los artistas hacen cosas "salvajes", 

o por lo menos, inusitadas, que crean nuevas formas que el público al principio no 

las percibe como tales y de ahi que no las comprenda; esto casi forma parte de su 

trabajo" 61 

5.1 l3ourdicu. las re}!las df!/ arte. p.340 
5

J¡ Bourdicu. La dis1inction. p.363 
59 Bourdicu, Ra:mu:s pníctica.r ... , p.142 
'"' lbid, p.143 
61 Elias. A1o:an. Suciologia de 1111 genio, p.S8 
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Bouidie~~e~e'iíca (¡ue para entender las revoluciones culturales o artísticas, 

hay qÚe recoíl'éi~er que la autonomía no es total y puede subsumirse a condiciones 

qu~ le son 'ajenas, dice que "las revoluciones especificas, que transforman las 

. relacfones ·de tÜerza dentro de un campo, sólo son posibles en Ja medida en que 

J~s que importan ~uevas disposiciones y quieren imponer nuevas posiciones 

encuentran,· por ejemplo, un apoyo fuera del campo, en públicos nuevos cuyas 

demandas expresan y a Ja vez producen"62 

Las revolucfones son el proceso por el cual se dan estas luchas por Ja 

obtención de Ja úflima definición legitima y de Ja obtención de poder simbólico, . . 
estás revoluciones son generacionales y es así como se eligen a Jos exitosos y a ",,. -. : 

Jos que no Jo son "fa sociedad escoge a cual de estos artistas va a prestarle 

'.'ate.nción, y entonces la concepción del artista se convierte en un factor que da 

forrn~ a la sociedad"63 

Pero una condición para la formación de estas revoluciones es Ja formación 

de grupos, ya que si no existe; ·'ª creación se vuelve más difícil "en todas las 

· épÓi:as · podemos, pues, notar esta formación de grupos de artistas, que tan 

.enorme importancia han alcanzado en la creación del arte, y que demuestran 
. : - ' 

.también en el terreno del espíritu un diamante que no puede ser tallado sino por 

otro diamante. Cuando no puederi formarse grupos, Ja creación artística se hace 

más difícil "64 Y justamente estas revoluciones Jo que buscan es la legitimación de 

su trabajo, que se les otorge validez. 

Legitimación e llluslo 

Aunque Bourdieu no define de una manera especifica a la legitimación, se 

puede decir que ésta forma parte de las estructuras del poder, de un poder 

simbólico que se ejerce sobre los demás; el poder simbólico es "una di_mensión de 

62 Bourdicu. ¿y quién creó n los creadores? en Socio/ugia y c11/111ra, México, Grijalbo-CNCA, p.229 
63 Leshnn Lawrcncc and Henry ~fargenau. Ei11stei11 's space and Van Goglt 's .vky. Phy.sica/ rea/ity a11el beycmd, 
Ncw York. ~fac l\,lillan publishing compnny. 1982. p. 185 
6-1 Lcvin Schllcking. El gw;to literaria. p. 7J 
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todo poder, es décil",if~lr~'norfibre de la legitimidad, producto del reconocimiento, 

del desconoclmiento}de J~ ér~encia en virtud de la cual las personas que ejercen 

Ja autoridad son dotada~ 'cie prestigio"65
• La violencia simbólica se basa en una 

teoría de Ja creencia o, mejor dicho, en una teorla de la producción de la creencia, 

de la labor de socialización necesaria para producir unos agentes dotados de 

esquemas de percepción y de valoración que les permitirán percibir las 

conminaciones inscritas en una situación o en un discurso y obedecerlas"66 Y en 

el caso del mundo del arte, se refiere a aquellas condiciones, instituciones o 

individuos que permiten la'creación de un valor de la obra, del artista (etc.), pero 

ún' valor especifico para el campo. 

La legÚimación es un modo de explicar las cosas, de que sean reconocidas, 
',' . - ' 

y, a su vez, Ja legitimación está relacionada con lo que Bourdieu llama violencia 

~irilbóllca ~ , dominación simbólica. La legitimación mantiene la realidad del 

·universo construido so'cialmente"67 

. ~'La dominación no es mero efecto directo de la acción ejercida por un 

é~nju~t~ de agentes na clase dominante") investidos de poderes de coacción sino 

el· efecto Indirecto de un conjunto complejo de acciones que se engendran en Ja 

_red de .las coacciones cruzadas a las que cada uno de los dominantes, dominado 

de. este modo . por la estructura del campo a través del cual se ejerce la 

dominación, está sometido por parte de los demás"68 

Pero la dominación simbólica no tiene una connotación agresiva, es una 

. dominación que sólo es posible a través de la illusio, de la creencia (a veces no 

muy consciente) de que lo que está 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 

hacer con- miras a obtener beneficios futuros, porque dentro del campo artlstico la 

' - mayorlá de las veces no hay beneficios económicos sino hasta largo plazo, 

aunque algunos tal vez pasen toda la vida esperándolos y ahi es donde viene la 

disyuntiva que plantea Bourdieu en "Las reglas del arte" entre la diferenciación 

c,s llourdicu. le sen.\· pratique. p.244 
66 Bourdicu, Ra:ont!.\' prcícticas. p.173 
67 Bcrgcr, y Thonms Luckmnnn. la co11.\·tr11cciú11 ."iocia/ ele la realidad, p.14 7 
••ªaourdicu, Ra=ones prcicticas, p.S 1 
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Procesos de Legitimación en el arte contemporáneo 

·.entre el ~~';.ú;t~ maldito y el artista fracasado, en donde el primero tiene 

posibilicfade~·"de ganar un reconocimiento posterior, mientras que el segundo 

ja~ásio 1d,§;~J,1~;·· . 
Dicécq'úe; en general, en el espacio social "la legitimación del orden 

estab1ecid6 ;c~~·dM pór,,,e1 establecimiento de distinciones º jerarqu1as. y por 1a 

leglÍim~CiÓn:ci~·is'~s di~iinciones"69• En general, es una lucha por el poder, pero un 

poder,simbó:Jidi>;·Garcia''canclini precisa que "una teoria del poder simbólico debe 

incluir su~ r~l;¿;¡¿~~s''.¿cí~ lo no simbólico, con las estructuras-económicas y 

'p¿lltlcas ~~ ¿~~ i~m~ié~ se asienta la dominación. [Considera que) Uno de tos 

. méritos de sourciiéu es ré~elar cuánto hay de polllico en 1a cultura, que toda 1a 

··cu_ltura es polltlca"7º. 
Pero, como ya hablamos mencionado, ya en Foucault podiamos observar 

estas relaciones entre el saber _Y el poder, y de poderes difusos que están 

presentes en nuestra vida. De rnanera que el arte no está exento de estas 

relaciones y Bourdieu las organiza como luchas que se dan en los campos por la 

obtención de un mayor poder simbólico y de legitimación, de reconocimiento entre 

sus pares y por eso, en ocasiones, en el campo artístico no se presta demasiada 

atención al público en general, porque los importantes son los ciclos de 

consagración. 

"La dominación simbólica (es una forma de definirla) se basa en el 

desconocimiento y por_ Jo tanto en el reconocimiento de los principios en nombre 

de Jos cuales se ejerce"71 La dominación simbólica sólo es posible si existe la 

illusio, la creencia y, a su vez, ocasiona la violencia simbólica que es: "esa 

violencia que arranca sumisiones que ni siquiera se perciben como tales 

apoyándose en unas expectativas "colectivas", en unas creencias socialmente 

inculcadas"72 

Tenemos que "la violencia simbólica se basa en Ja sintonia entre las 

estructuras constitutivas del habitus de los dominados y la estructura de Ja relación 

c.i.1 Néstor Gnrcfa Cnnclini, .. La sociologin de In cu hura". en SocioloJ.:iu y c11/111ra, México, Grijalbo~CNCA, 
r,.39 
n Jhid, p.42 

11 llourdicu. lla:om!s prácticas, p.170 
1~ Jhidt.•m 
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de dominación a la que {ellos) o ellas se·• aplÍcani'e1 dominado percibe al 

dominante a través de unas categorías' : qÜ~ . la i relación de dominación ha 

producido y que, debido a ello; son conformes ~ los in.tereses del dominante"73 

Valor 

La cuestión del valor pareciera querernos remitir a la noción de valor 

marxista, en donde hay un ·'11~1~~ de''usb, u~ váÍof de cambio y un valor. Dentro de 
;•·¡ ·' .. ·, .. ,. ·' -· 

este trabajo el más impoitar1ie és · él ·valor en sí. más exactamente el valor 

· . símbólico de Í~~ ~bJet~~·irt1st1'66s(aun~Lie no por eso están exentos del valor de 
- ~.\:-.:- ,, ., "" ~.:>~f' ~· ·~,?: 1 '..: 

• :·':;.:-"./'- ! '.:' .. ~'. ··;,· .·-

. · .. Desde'so'u.rdieu e(valor:,cie los objetos artfsticos únicamente va a estar 
• ,, ~· . > • <'' ," • .. • .• •. . ·_. ¡ ' ,.· F 

dado P.or el'canÍpo; 'por las condiciones históricas en las que el campo ha logrado 

sú 'auio~omra; :pÓ~ ~¡' pod~~ del productor que surge a través del sistema de 

·:' relaél~n~s y porsu fir~a que es' la certificación de tal valor creado. 

Vicenc Furió completa esta idea diciendo que "El soporte cultural, la 

· ·.·. creación, la diseminación y la recepción no son meros procesos de intercambio 

·económico, sino también simbólicos. En segundo lugar, tampoco ningún actor en 

· cualquier lugar de la relación es meramente un receptor pasivo, pero interactúa 

con otros en el proceso de negociación, selección y conflicto. En tercer lugar, sólo 

como artistas ellos mismos ganan o pierden permanencia dependiendo más allá 

del prestigio de la estructura de soporte, la "calidad" del público y el valor dado a la 

forma de arte, públicos, también, tiene mucha participación {o apuesta) en sus 

elecciones artfsticas"74 

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 jerárquica del valor cultural está 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 

"!bici, p.197 
74 Zoldbcrg. Co11.r1rnc'ling "sociologv ofthl! arts. p.136 
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arte y su asignación a altos y bajos valores son generalmente aceptados en las 

sociedades modernas "75 

Al sistema de relaciones que crean valor, Bourdieu les llama circuitos de 

consagración, los cuales entre más confusos sean,' más· poder pueden generar. 

"ya que el arte no posee un valor absoluto, sino'~ue su abeptación depende del 

carácter de quienes lo aceptan, y ya que.la imposiciÓ? de:~ngusfo determinado 

depende de poderes sociológicos no sl
0

empre ,Jü·;a:iien'i~: e~pirituales, .. el único 

criterio para valorar un arte que ha 1Ógra¡¡~'ín:\gci~~i;i;i;~5\:1a';:Jurac'1ón de su 

efecto111e :\::(: ·.:··.·.'.· .... ".· .. ~ ~.·•." ... '.~ ..• •.·.·.··.·.·.·.·.·.~.:.:.•.·.~:·.·.:,~.'~'C- ._:"?>>" :.~; ~ "¡ /~~--·. • :-. >· .. , ' - ',.¡'.·"·':.'/'.·~./~::!:·L . .'.::·,,:.>'· 

Apunta que "los· clrcuit?s decp~s~g'ra'ción,son'.má~'¡;6·d~rÓ~Clscuanto más 

~ª~:º:a~~~~acnu:~t:11:~á~z::~1~;~vtc~t~1~c~u~[ºs~·1~'.61:úst'~'(1~~··~¡~~·.d~ aquellos 

Esquema de un ciclo de éonsagradón:'. 

A==> B· 

fL ir 
. º*'c 

Ciclos.de corísagrai:iÓn en donde Á consagra a B, B a C y Ca D. 

·cuanto ~ás ~~~~licado:cJ~nÍo más invisible sea el ciclo de consagración, ' . . .. •, ... ' . . ' . . . ' ~ . 

cuanto más irreconodble' sea su estructura, mayor será el efecto de la creencia"78 

En efe~to; ía·m~~er.~ de ent~nder a la producción del valor, es con la puesta 

en reláció~ d;Jos"productores y los consumidores, la sociologla buscará "tomar 

como objeto·: el conjunto de las relaciones (las objetivas y también las que se 

efectúan 'en forma· de interacciones) entre el artista y los demás artistas, y, de 

manera· mas amplia, el conjunto de los agentes envueltos en la producción de la 

obra o, al menos, en la del valor social de la obra (los crlticos, directores de 

" /bici, p. 142 
76 SchUcking. é/ gusto litc!ran"o. p.128 
17 Bourdicu ... altn costura, nlln cultura .. , p.223 
78 llourdicu, .. alta costura, nltn cultura'\ p.2:!4 
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galerlas, mecenas, etcétera). 79 "El estudio sociológico de 1á creación del valor 

cultural revela cómo los estándares son establecidos e impue.stos. no por la fuerza 

sino haciéndolos parecer naturales".ªº 

Dentro de estos ciclos de consagración al artista le. interesa "el incentivo 

que recibe de quien también tiene.talento, y el es.pectáculo de la creación ajena le 

impulsa a la competencia."81 
•. , ·"- . 

"hay que examinar (; .. ) el hecho de que la co'ndi~ión<previa para triunfar en 

la competencia contra infinitos candidatos ~s' '1~\<J~~liza~ión del postulado 

norteamericano get talked about, es decir, "haz ~u~:·g~Gf~ñ ;de ti"-sólo as! tienes 
' ' .. ~·:>.:·:::~';'· .:·: 
posibilidades". 82 >:'>:,f,''.'' 

Un elemento Importante del valor es fa firma, ia ·¡;í~sen~ia tangible del autor 

en su obra, se da a través de la firma {griff~),q~·~?~·~ -la manera en que se 
' •' .,,, .... ;' !·' 

reconoce su trabajo, en donde prueba que él lo tiizó/' - ·" 

"La firma es una marca que cambia .~~ la naturaleza material del objeto, 

·sino su .naturaleza social."83 "Lo que crea. él valor de la obra no es la rareza 

(unicidad) del producto sino la rareza del productor, manifestada en la firma, que 

. e.n la moda se llama 'griffe', es decir, la creencia colectiva en el valor del productor 

Y de su producto"84 

La originalidad del trabajo no puede ser considerada como un criterio que 

otorga valor "la originalidad no fue siempre un requisito previo para la inclusión 

de un trabajo en las colecciones, tanto para individuos como para museos".85 

Como dice Zoldberg "que los objetos sean únicos estaba lejos de ser la 

consideración más importante"86
• Por ejemplo, si consideramos los trabajos de 

Walter Benjamín sobre la difusión de las imágenes 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 

79 Uourdicu, '"¿y quién creó n los creadores?", p.:!27 
su Zoldbcrg. Constructing a svciolow• <?ftllf! arts.p.156 
81 SchUcking, El gusto literario, p.73 
"lhid, p. 101 
n Bourdicu,"afta costura, alta cultura ... p.222 
8

"' Bourdicu, ¿y quién creó a Jos creadores?, p.237 
M

5 Zoldbcrg, Constructing ... p.83 
86 /bid, p.84 
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debates .sobre a quién se. le atrib~ye~ 'ciertas obras1: como en el caso de los 

artistas que trabajaban en talleres; o la difusión é:te Imágenes de medios masivos 

como en Warhol (pop art) qu~ ~e reioíllanlas iniáge~es tal cual y con procesos 

sencillos se llega a obras que son tÓÍriadas de peréÍdicos o cómics, o en la 

actualidad el arte multimedia que ,s~brepa~a cualquiera de estas configuraciones 
. . .. ,'. ·. ' ... ' 

porque a través de una computadora se· puede acceder a ellas. De manera que la 

"originaldad" o los materiales con los que estén hechas las obras, dejan de ser 

importantes. 

Vocación/dinero. 

Pero, ¿por qué se puede hablar de una vocación artística? ¿por qué 

podemos hablar de una creación? 

Bourdieu considera que "la vocación es simplemente la transfiguración 

ideológica de la relación objetiva que se establece entre una categoria de agentes 

y un estado de la demanda objetiva, o si se quiere, del mercado de trabajo"87 

Ve a la vocación 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 relación objetiva con el 

mercado de trabajo se traduce en una carrera.88 

No ve mayor problema en la cuestión de la vocación, cada quien es lo que 

tiene posibilidades de ser según sus condiciones, disposiciones y las posiciones 

susceptibles de ser ocupadas. 

Bourdieu resuelve de una manera similar la cuestión de la vocación y la de 

la creación, dice que "lo que se llama 'creación' es la confluencia de un habitus 

socialmente constituido y una determinada posición ya instituida o posible en la 

81 Pierre ílourdicu, Campo del poder y campo i11telec1rwl, Argcnlinn, Folios, 1983, p.34 
88 Bourdieu. Campo ele/ potfl!ry ct1mpo intelectual, p.35 
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división del trabajo de producción cultura.1 ( ... ) el 'trabajo con el cual el artista hace 

su obra y, de manera inseparable, se hace a si mismo como artista ( ... ) puede 

describirse como la relación dialéctica entre su puesto, que a menudo lo precede y 

lo sobrevive ( ... ) y su habitus que lo hace más o menos propenso a ocupar este 

puesto o a transformarlo de manera más o menos completa"89 

Uno de los factores que se muestran como determinantes en la cuestión de 

la vocación es la del dinero y quizás mucho más manifiesto en el arte, ya que el 

campo del arte posee un modelo eco~ómico al revés, o invertido. 

"El artista. sólo puede triunfar.en el ámbito simbólico perdiendo en el ámbito 

· ecónómico~(por lo'menós a corto:plazo), y. al contrario (por lo menos a largo 

<¡)Íaz~Jªº · · .......... · • •...... · •. ·· .. ·. . , ' ·. <~ > ·. ·· · 

/, : ·Ole~ Bourdleu "una vE!z':~~~\~(éJiherb'(herédado) [es] lo que garantiza la 

;, fibertad res~'ectó · á1 dine~o·: T~gM"Hi;ás\'J~~hto ,;que, proporcionando seguridad, 

. garantfas, rede~ de . prot~c¿16n:;.··,¡; 1f;;~J~~?~!Órga la audacia a la que la fortuna 

sonrie, en materia de arte slÍlctJ'd~'~ái;~Ún ~ue en cualquier otro ámbito"91 

Esta "no búsqueda". deÍ b~~~fi6'fB1'~~d1ómlco inmediato, permite una mayor 

autonomfa, lo que va a fortalece'r:al\;ampo, ya que también favorece la 

experimentación. 

Sobre esta cuestión del dinero 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 años, me había mantenido con mi obra. Ha habido toda 

una generación que no hizo nada de dinero. En cambio hoy son muchos los 

artistas que se preocupan por las ventas y similares"92 

Aquí no sólo nos explica cómo ha sido su relación con el dinero, sino 

también el grado de autonomla que el consiguió 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 "deberlan de ser" ajenas al campo. 

89 Oourdieu, º¿y quién creó?'\ p.228 
90 Oourdicu. la.\' reglas ele/ llrtl! ... , p.130 
., /bici, p.132 
92 Junn Viccnlc Alinga y José Miguel Cortés. Arll! co11cep11ml rc\•i.wdo. Universidad Politécnica de Valencia, 
Facultad de Bcllns Artes, Departmncnto de cscultun1. Servicio de publicaciones, 1990, p.36. Baldessnri es 
artista conccpllml 
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Competencia artística 

Para acercarse a una obra artistica ·con· interés; será necesario contar con 
. ·,,_. · .. _. , . " ; '. 

cierto conocimiento. Este conocimiento es a lo.que Bourdieu llama: competencia 
artistica. .': _i- .·.,:\:. - ~,-. - .... 

En realidad dentro de ·nuTst~~ V,11~a,. 0 ~gti,dl~dj~!¡;c°,~ºcimiento es un 

elemento fundamental porque nos permite ·lliviíi.en' S()ded~d;' hay. diferentes tipos 

de conocimiento, ya. sea de la ~ida ~oliiiif~~;. 'bl~~t'ífi~b';i:~;~~i~tico por mencionar 

algunos; pero este conoCimient6 ·~~ ~~c:~;~~irif T~¡i\;¡'l)Úfac/cÍ~ ig~al manera entre 

los diferentes individuos ;Y·· !'.'.': ,,,.: :~~ '~'.'.·:{>'t;/1,';;;é }'.' :\< : 
"La distribución socia.! .del co?ocimiehto arrané:á del simple hecho de que no 

sé todó lo que saben mÍs se~ej~nté~)./~ic~~e~~a; ~ culmina en sistemas de 

idoneidad suma.mente. ~omµ1016s y esoteric6~0 •93 f:.cir 10 que si no se es un iniciado 

es muy difÍcil c6nseguir eniend~r lo que se está diciendo. 

· · ·El ~onÓcimienio n6 puede ser visto como algo natural "el conocimiento no 

· : 'e~i~ en absó1Gto i~sé:;ito e~ la, naturaleza humana"94 
, por el contrario, está sujeto 

~'.éondiclonamlenios .sociales y, retomando a Foucauit, está unido al poder. 

Fouc~Ult e~tabícicequ~ el conocimiento se constituye en una invención que 

r~sponde ·~··una 'serle ·de_ artificios,· de estrategias y posicionamientos; el 

conocimiento; retomando éÍ mfsmo a Nietzche, no puede ser neutro, debido a que 

está violentand~ a lo~~e y~ ~xiste. 
Continua di~iend6 q~~ para saber qué es, para conocerlo realmente, para 

aprehenderlo en s~ ¡.~(¿, e~ su fabricación, debemos comprender cuáles son sus 

relaciones de lucha y de po,der. "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, luchan, procuran dominarse unos a otros, quieren ejercer 

relaciones de poder unos sobre otros, comprendemos en qué consiste el 

conocimiento"95 

ll) Pcter Ocrgcr y Thomns Luckmnnn, lt1 cunstr11ccid11 .wdul de le1 r1te1/iclad. p.65 
9°' Michcl F'oucault. La wrtladylasformasju,.¡dicas, Bnrcclonn. Gcdisn. 2001,p.22 
l)S Foucault, la \•erclady/usfornwsjuriclh·as, p.28 
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Asf·, el conocimiento está inmerso en ruchas por la apropiacle)n def ·poder, 

pero tampoco se puede tener un acercamiento al arte sin conocimiento ya que las 

obras que se encuentran en las galerías estarán ordenadas de acuerdo a ciertos 

aspectos específicos 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 expresión artística, pero este 

interés sólo puede darse a través de una competencia artistica. 

La competencia artistica, que es la manera en que Bourdieu fe 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 apropiación de la obra 

de arte, disponibles en un momento dado, es decir de los esquemas de 

interpretación que son la condición de la apropiación del capital artístico o, en 

otros términos, la condición del desciframiento de las obras de arte ofrecidas a una 

sociedad dada en un momento dado"96 

La competencia artistica requiere de conocimiento, de lo que debe ser 

valorado, y de saber a través de qué esquemas hay que verla, pero está visión 

tendria que estar alejada de las representaciones de los objetos cotidianos, el 

dejar de buscar en los medios comunes la comprensión de la obra, la competencia 

artística impfica un conocimiento de la historia del campo. 

Ya que "el efecto estético y ef entendimiento estético son mutuamente 

interdependientes; uno no puede existir sin el otro"97 

"La competencia artística se define pues como el conocimiento previo de ros 

principios de división propiamente artlsticos que permiten ubicar una 

representación, por la clasificación de las indicaciones estilísticas que contiene, 

entre las posibilidades de representación que constituyen el universo artlstico y no 

entre las posibilidades de representación que constituyen el universo de ros 

objetos cotidianos"98 

% Pierre llourdieu, .. Elementos de una teoría sociológica de In percepción nrtlsticn .. en Socio/ogft1 ele/ ar/e, 
Buenos Aires, Ediciones Nueva visión, 1968, p.52 
97 Wcllmer, Albrccht. Tite persistence ofmoclernity, polity prcss, Cambridge, 1991, p53 
98 llourdicu, .. Elementos de una teoría sociológica de In percepción nrtlsticn . ., p.53 
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También hay diferentes grados de competencia artlstica, pero estos niveles 
. . ... . 

los vamos a reconocer a través de clasificaciones, de··mayores niveles de 

complejidad, por ejemplo en La Distinción Bourdieu establece que hay 

especificidades en la selección de los artistas .º pintores favoritos, de por qué 

alguien prefiere a Kandinsky, Rembrant o Renoir. 

La capacidad de apreciar ha llevado un proceso de conocimiento y, al 

mismo tiempo, puede ser vista como indicador de clase, el hecho de que no 

muchos estén interesados en el arte no tiene que ver con la casualidad, sino que 

es "la consecuencia de una formación 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"99 

Entendemos que los que tienen el capital artistico son aquellos que ya 

cuentan con el poder económico y la capacidad de entender lo simbólico. Dice 

Canclinl (sobre Bourdieu) que "Las prácticas culturales de la burguesla tratan de 

disimular que sus privilegios se justifican por algo más noble que la acumulación 

material ( ... ) Coloca el resorte de la diferenciación social fuera de lo cotidiano, en 

los simbólico y no en lo económico, en el consumo y no en la producción ( ... ) La 

cultura, el arte y la capacidad de gozarlos aparecen como "dones" o cualidades 

naturales, no como resultado de un aprendizaje desigual por la división histórica 

de clases"1ºº 
"La cualidad del propietario, porque su apropiación exige tiempo o 

capacidades que suponen una gran inversión de tiempo, como la cultura pictórica 

o musical, no pueden ser obtenidas rápidamente o por procuración, y que 

aparecen así pues como las muestras más seguras de la calidad intrínseca de la 

persona"1º1 Aqul Bourdieu nos muestra las condiciones de desigualdad cultural en 

las que se encuentran los individuos. porque la competencia artística sólo puede 

ser obtenida cuando se considera como algo importante o "digno" de aprenderse 

pero también porque se cuenta con el tiempo para aprenderlo. 

q.¡ Vi cene Furió. Sociulog/a ele/ urtc, Madrid. Cá1cdra. 2000, p.378 
100 Nés1or García Canclini .. La sociología de la cultura de Pierre Oourdicu" en Sociología y cullltra, México, 
Grijnlbo-CNCA. p.25 
'º' Bourdicu, la clisli11ctiv11, p.320 
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"Los . indi~id~o~\ rfiá~ •··completamente desposeldos de los medios de 

· apropiación de las obras de· arte son los más completamente despose Idos de la 

'co~ciencia. de•es~ de~posesión. 1º2" Hay un desconocimiento de estas formas de 

·exclusión, debido a la escasa relevancia social que puede tener el arte y esta 

cüestlón ha influido también en el poco interés sociológico sobre estos temas. 

Dice Bourdieu que "La disposición a apropiarse los bienes culturales es el 

producto de la educación difusa o especifica, institucionalizada o no, que crea o 

cultiva la competencia artlstica como dominio de los instrumentos de apropiación 

de esos bienes, y que crea la 'necesidad cultural' suministrando los medios de 

satisfacerla"1º3 

Como hemos mencionado, el conocimiento se convierte en un factor 

fundamental para la apreciación artística, porque "El arte no es menos 

conocimiento que la ciencia misma"1º4 y regularmente se marca a la educación 

· sea la que sea, como la responsable de terminar con estas inequidades, y a la 

institución que la representa: la escuela. 

Pero la escuela y la educación han demostrado que no pueden ser los 

únicos elementos del cambio social. Merton explica, en el caso de su país que: 

"apelar a la educación como un curalotodo para los más diversos problemas 

sociales, está 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" 105 

En ocasiones se piensa que la educación es la que va a resolver los 

problemas, pero no es asl, porque los maestros cuentan a veces con los mismos 

prejuicios o barreras sociales. Para Bourdieu la educación ejerce una reproducción 

de los mismos esquemas sociales "La escuela es, en efecto, la institución que, 

por sus veredictos formalmente irreprochables, transforma las desigualdades 

socialmente condicionadas ante la cultura en desigualdades de éxito"1º6 

10~ llourdieu ... Elementos de una tcoria sociológica de la percepción artistica". en Saciologia ele/ urte. Bueno 
Aires. Nueva visión. p.6 t 
IOJ f/Jidt!lll 
104 Horkhcimcr. Teoría critica. p.116 
rns Mcrton. Est11dios sobre e:rtructrtra social y c11/wral, p.509 
1°"' l1ourdicu ... elementos de una tcoria sociológica de la percepción artística, p.72 
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operativa pero no de base'princlpaj para u.n éambio ·extremadamente lento de las 

normas que pr~vale~~&.·~~J'l~~':I~[i.~l~~e~raci~le;" 107
, Bourdieu establece que el 

habitus es el que cópforríiii"esta:s secuencias de permanencia y que mientras el 

habitus no cambié, ~;';c:ÍÍfÍ~ll·l'~~~sfor~ar a los demás elementos. De manera que 

Bourdieu integra el ~~~ií8'~'~ri" l~lldiscuslon~~ sobre el conocimiento adquirido. 

En el casod~l~~t~honteriiporáneo, es mucho más dificil que el público en 

general pueda l~t~Jr~f5~·~1 campo en el cuál éste existe. Porque se requiere 

forzosamente ·un ~oni;cimlento de la historia del campo, aunque también como 

estrategias de acercámiento entre la obra y el público, está el curador, que trata de 

hacer más accesible el contenido. El problema se agrava si consideramos que en 

las escuelas lo que se enseña sobre arte es muy poco. Schücking expresa que en 

general hay una "manera poco crítica de enseñar, preferencia por los "clásicos" 

en detrimento de otras obras más recientes, carencia de capacidades de los 

profesores."108 

Y aquellos que tratan de vencer estas fimitantes de la escuela se encuentra 

en una situación aún más difícil, 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 única herramienta disponible para ellos es la educación 

( ... ) si tratan de aprender acerca del "fine art", siendo que las escuelas públicas 

enseñan poco de ello, tienen que ir fuera de las escuelas a otras instituciones. 

Pero esas instituciones (especialmente los museos de arte) son incluso menos 

we/coming para los no iniciados de lo que son las escuelas públicas" 1º9 

Y en el caso de los museos se dice que "Los museos traicionan ( ... ) su 

verdadera función, que es la de reforzar en unos el sentimiento de pertenencia y 

en otros el sentimiento de la exclusión"11º porque algunos se sienten plenamente 

cómodos 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. 

107 Mcrlon, estudios ... p.509 
108 SchUking, El J.!IU"to /iterurio, p.118 
IOQ Zoldhcrg, C011str11c1ing ... p. l 60 
110 llourdicu, ''Elementos de una lcorfn sociológica de la percepción t1rtis1ica''. p.7J 
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C::omo respuesta a estasctificu1tacies' para 'ª obtención de 'ª competencia 

artlstica; Zoldberg ve que "bajo condÍcionespolfticas favorables el capital cultural 

podrla hacerse ~ccesible de ~dqulrir por aquellos de origen social modesto-y 

podrla incluso. ser transmitido ·en cierta extensión a la generación sucesiva-la 

educación provee un legado más frágil que otras formas de capital"111 

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

carencia de Jos dos tipos de capital del que mayormente habla Bourdieu, de capital 

cultural y económico, si este individuo consiguiera a través de una educación 

somera pero que logró generarle un gusto y, por consiguiente, un interés; este 

capital cultural se incorpora a su habitus, pero... ¿acaso este habitus podrá 

heredarse a la próxima generación? 

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

ser heredado, dice que "la reproducción del capital cultural, adquirido con gran 

dificultad por las fracciones más bajas, sin embargo, es más difícil pasarlo hacia la 

siguiente generación"112 

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

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

artlstico. y a profesores más capacitados, que cuenten con la capacidad de 

. entender las manifestaciones artisticas contemporáneas y, a Ja vez, conozcan Ja 

hi.storia del campo. Y, como dice Zoldberg, condiciones pollticas adecuadas 

podrlan promover que los menos privilegiados pudieran generar un habitus 

artisUco. 

"' thic/, p.158 
112 /bidem, p. I 58 
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El campo artlstico en México 

El campo artístico en México 

Pareciera que una de las discusiones inevitables cuando se habla del arte 

es la que conC:ieme a la diferenciación 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 soll divisiones meramente clasistas y que tienen que ver con esquemas de 

· .· ., kxdJusiÓl1, p'ara el estudio del campo artistico se tienen que considerar por qué es 

> 'Ju~l~;:rieAte en este juego por las definiciones de lo que el arte "debe ser'' que se 

· .• co~forrria el campo artistico. 
_.(;'.·: 

, , •. El campo artlstico en México estará formado por estos procesos de lucha 

~~·tre los diferentes grupos y veremos que también hay algunos que en un 

.. mcí.mento 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 constitución del campo 

artlstico en nuestro pals, pero remarcaremos ciertos procesos en los cuales se va 

fortaleciendo. Para apreciar cómo se dan las luchas al interior de este campo,. 

realicé una investigación sobre la organización del arte plástico en la ciudad, en 

donde se incluyen los diferentes espacios, dejando de lado el tipo de arte que se 

expone, o si los lugares están plenamente legitimados o no, pero mostrando que 

hay una lucha por la ocupación de éstos, reconociendo que los espacios no 

pueden ser meramente fisicos, sino que son espacios simbólicos. 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 exhibición para el 

arte en la Ciudad de México, siendo más de cien los registrados, pero recalcando 
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que éstos sufren; transfo~ri-taciones constantes: unos cierran mientras otros se 

transforman o se crean nuevos espacios. La mayorla se encuentran ubicados en 

la zona centro y sur de la Ciudad junto con zonas cercanas al centro histórico 

Polanco o Chapultepec.1 

En este capitulo vamos a considerar el cúmulo de conflictos de 

generaciones y la diferencia que tienen frente al trabajo de la generación que los 

precede y que es la que goza del capital. Asl, tenemos al muralismo y la calda 

posterior de éste, empujada por la generación de la ruptura, después tenemos a 

los llamados grupos y por último a los allernativos. Hay que comprender que lo 

que se da es una contraposición de un movimiento frente a otro en su momento 

histórico, efectivamente hay artistas o generaciones Intermedias, sin embargo, se 

han incluido a los que pueden ser agrupados como generación 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 escultura dirigida a las élites sociales, intelectuales y 

políticas y tenla una fuerte influencia europea. El paisajismo se impulsó dentro de 

la academia de San Carlos, se inicia una generación de paisajistas como José 

Maria Velasco, José Agustín Arrieta, Luis Coto, Eugenio Landesio, Carlos Rivera. 

Frente a esta visión de la academia se oponfa al mismo tiempo la llamada 

"popular" que tenia entre sus artistas más 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 litografía; pero también la pintura, la escultura y la 

fotografía, sus trabajos podlan ser vistos en historietas, revistas y periódicos, 

como "El semanario de las señoritas mexicanas", "El mosaico mexicano", "El 

recreo de las familias", "El museo mexicano"o "El universal ilustrado". Estos 

medios de difusión fueron los que los hicieron ver como géneros menores, sobre 

todo porque acaban con la pretensión de originalidad de la obra de arte, ya que la 

1 Ver anexo 2 
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difusión d~'lá~"iill'ág~h~s ~i:aba crin rac;~br~ de arte vista como objeto único como 

d~cfaBenJa~'íA./< ~ .. · ; · · 0 •, ;·, 

Sln'~'¡,:;l)~rgo, d~ntrÓ de'esÍ~ f~~h~ 1'á visión popular gana terreno dentro del 

· campo. artfst126 p~rqué p~ste~i6rin~~t~ ~5·.: reconocida como valiosa e incluso ha 

ocupado espa6Íos legitimadores é6mo son los museos. Sobre esta época Raquel 

Tibol dice ."El trabajo ·a'ri. ~ri~cipio fue tosco e imperfecto, pero tardó muy poco en 

adquirir una ligerez~ e~ la c~~·posición, una sutileza de los tonos, un refinamiento 

y un preciosismo en el dibujo que no sólo hicieron comparables esas ilustraciones 

a las fra·ncesas de las .cuales derivaban, sino que demostraron fa brillante 

personalidad artfstica de estos realizadores que supieron darle a México su primer 

autorretrato''2 

Finalmente en 191 O el Estado era el único encargado de todo el arte que se 

producfa, era la· época del mecenazgo, el Estado creaba, conformaba y 

organizaba muséos e institutos. Es en esta época que se crea el Colegio Nacional, 

y el Seminario de cultura Mexicana. 

Siendo el Estado el encargado, se da un afrancesamiento en el arte que 

implicó un desbalance para los artistas mexicanos, porque para las obras 

nacionales se contrataron artistas extranjeros. Lo que provocó que "los artistas 

que de ella sallan, desconcertados por el plano de inferioridad en que se fes 

colocaba, antes de renunciar a su vocación preferian ampararse en las 

sensibilerlas de la gente acaudalada; o seguian haciendo lo mismo de siempre y, 

en el mejor de los casos, trataban de aportar algo a la corriente académico­

indigenista que habla despuntado en el periodo anterior. Para adquirir prestigio y 

también mejores conocimientos, no velan otra salida que un viaje mas o menos 

prolongado a cualquier pais europeo"3 

i Raquel Tibol, Anf! ,\/f!xicano. Época moderna y co111emporcinea, México, l lcrmcs, 1964, p.97 
'/bici, p.101 
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2. 1 Muralismo 

Como primer antecedente para el muralismo, 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 revolución el proyecto queda suspendido. 

A causa del descrédito que estaba adquiriendo la Academia, porque el 

Estado habla dejado de interesarse en los artistas y por la actitud de Jos 

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 revolución 

en las obras. 

Siendo José Vasconcelos secretarlo de educación busca impulsar el 

nacionalismo y ve en el muralismo un medio, en particular dice que "Las pinturas 

murales serian los altares cívicos ante los cuales el pueblo iría a reafirmar su fe en 

el nuevo orden"4 

De esta manera, a Diego Rivera le fue asignado el anfiteatro de la Escuela 

Nacional Preparatoria que entonces dirigía 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 sólo en la Ciudad de México. Son significativas sus obras en San 

ldelfonso, 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. 

Aunque se consolidaron como muralistas también realizaron obra en caballete. 

Orozco fue el más contundente de los tres. al querer deslindarse de la 

academia, ya que destruyó Jos murales que estaban antes, el único que conservó 

fue el de la 'maternidad. 

Como indices .de la autonomía del campo, surge una propuesta para la 

creación de un museo de arte moderno que se publicó en 1927 en la revista 

Forma presentada por Fernández Ledesma, pero que no surte efecto. 

No existían muchas iniciativas en el sentido de que se crearan museos, o 

institutos que resguardaran el arte, ya que se tenía la idea de que fo único que 

4 /bid.p.147 
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necesitaban lós arti~_ta¿:'erarÍ los muros. No obstante, es en la década de los 

trelnta~cuarenta en· qu~ s~rgen las primeras galerlas. 

En 193_5 que ·se da; I~ Creación del Instituto de Investigaciones Estéticas 
',, '/ .,,.. . 

que inicia como. Labóraú:írio_ de arte cuyo fundador es Manuel Toussaint quien 

realizó la obra ,;arte coloniai'en México" cuando aún no existlan catálogos de arte 

en nuestro pais.. C>' i -.·-
Entre lo:; Indices de la autonomía del campo en este momento tenemos: La 

creación de la_ revista Contemporáneos en 1928 y a inicios de los años treinta se 

abre una galería de arte en la SEP aunque después es cerrada por Muñoz Cota y 

en 1935 se crea la galería de arte (después Galería de Arte Mexicano) de Inés 

Amor, que fue la primera galería comercial que se creó en nuestro pals y que ha 

impulsado carreras artlsticas. Se dice que las relaciones sociales de Inés Amor 

ayudaron mucho en esto. Fue también en esta galería que se organizó 

posteriormente la exposición sobre surrealismo en colaboración con el Museo de 

Arte Moderno de Nueva York y que tuvo como referente legitimador la presencia 

de André Bretón en México. 

Dice Manrique sobre esta galería "La Galería de Arte Mexicano proporcionó 

un sitio, el primero ad hoc y con una estructura, donde el arte podia comprarse. Al 

hacerlo se convitió automáticamente en una propagandista de la conveniencia de 

comprar pintura. Pero sobre todo se volvió un sitio donde ese arte, el mueble, 

podía ser visto. Es decir, abrió un espacio para el arte que no era de murales, para 

que tuviera, como tuvo y ha tenido, un lugar en la comunidad"5 

En los años 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 

sólo en la capital del país. 

Pero no fue sino hasta el 18 de septiembre de 1947 que se inaugura el 

Museo Nacional de Artes Plásticas en el Palacio de Bellas Artes que se conoció 

>Jorge Alberto Manrique, Art" y cirtistas del siglo XX. Mcxico, CONi\CULTi\, p.1S1 
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como~ el 'primc;r: i-ñüi~?;d~di~ado·:~ ,~~'art~s- ~~---,~'c1~d~d~('·µ:~;d'q~~"id~ c~i¡~do al 

-- p6co uerii~o::>. ;i'. - t < . 
Entre ,los años .cúarénta y cincuenta se forman otras galerías como la Juan 

- Martr~; fv1Ís~~~hi ~ P~c~;j~~ que aún se mantienen. 

--En 1 s49 ~e_ fo~ma' el Salón de fa Plástica Mexicana con ef patrocinio del 

· rNBA,- :M~nriqúe''~~plica que éste "se constituyó en forma similar a una 

coop~rativa. Los 'artistas miembros deciden en asamblea las acciones que deban 

tomarse, eligen al director del Salón y votan el ingreso de nuevos miembros"6 

En general, estas galerías cobran a los artistas una comisión por cada obra 

vendida, misma que constituye la ganancia de la galerla. 

2.2 Movimiento de Ruptura 

Según Raquel Tibol "a la de los 'grandes' siguió una primera, una segunda 

y una tercera generación que se orientaron por dos senderos bastante 

diferenciados: el individualista de arraigo subjetivo y el realista de objetivación 

histórico-polltica o simplemente nacionalista". 7 

Considero que se puede hablar de una sola generación que es posterior a 

la de Jos muralistas, Tibol está estableciendo una diferenciación en cuanto a forma 

-_.d~ _trabajo, pero sociológicamente y en términos de revoluciones dentro del campo 

/ :,-·:/·a~rtiStico·, nos enfocaríamos en lo que ella llamó la parte individual, aquélla que se 

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

Cuevas, artista plástico que se erige como la antítesis de la corriente que lo 

precede. 

Cuevas en 1956 en el suplemento "México en la cultura" escribe "La cortina_ 

del Nopal" que es una especie de manifiesto en el que demuestra su aversión al 

muralismo. 

En una carta que le escribe a Andrés Henestrosa, Cuevas dice: "Estos 

artistas señor Henestrosa, no han cambiado para nada sus obras respectivas, que 

6 ActU~lmcntc el Snlón de lit plástica me.\:icnna cuenta con dos sedes, una en el Ccnlro histórica y otra en In 
Colonia Roma. Ver anexo 2. 
7 Raquel Tibol, ;frie! !l'fexica110. Época moderna y co11temparti11C!a p.174 
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. . _ -:~·· -: ·.-:+_o._:.~.:/~!,-'-:~· -:;·F..;:-,.,:;r::/',~(\•;:J~.:f:°•""··Y;P:·~~·-y:·t·~-.;,_,_";(·:·,~/-.·:>; ,: :,1:::>'.~;\1,.¿-;:'}'i-?í'·.·. :--:;~-;:;;:· i·-:(•·:. ·. ·· :~ _; ·: · 
no quiero enjuiciar más, por ~u caráct~rsuperfici~I Y.descriptivR, porsü pretensión 

de obtener realismo de .. epide~~i;,:<u~J:~i~~6f~~~:~·ii~~2d~''. p~ly¿;¿I~ del 'Indio' 

Fernández"8 ;::·\: 

Sobre Siqueiros critica su frase de'•~d~:~:~··m·á~ ruta que la nuestra", dice 

sobre él: "Siqueiros lejos de enojarme, me divierte.' Por divertirme nunca puedo 

tomarlo en serio completamente. Ha hecho daño, más p~r prudencia de otros que 

po'r peligrosidad de él mismo. Le dije maestro y no me duele seguirselo diciendo 

c~an'do pienso en la buena obra que antes hizo, hace ya muchos años, cuando 

'~ndaba en Kindergarten. Lo que sale ahorita es solamente bazofia. Lo terrible es 

qúei él no lo ignora y por eso rebuzna. Yo le dUe que su obra actual no me parecía 
, .•• ,._ ··'< 

buena."9 "· .,·:> · ·>. 

El nacionalismo para· Cuevas se había convertido en una forma de 

t~taiitarismo. Por eHo critica también a la institución que surge con el muralismo: el 

.INBA. Para Cuev~s. ;la forma de mando de la cultura mexicana que se asienta en 

el predi~·<d~l INBA es decididamente totalitaria. Es totalitaria por inflexible, 

'' in~~~~~~iJa, i~t~lérante y obcecada" 10 

. : . .<< 

· e.En general los artistas de la ruptura se manifiestan en contra de la escuela 

mexicana que es la que definía los patrones estéticos reconocidos en ese 

mome'nto y que promovía los temas nacionales. 

Dentro de los artistas que se consolidan en estos mismos años están: 

Rufino Tamayo, Maria Izquierdo, Juan Soriano, Rodríguez Lozano, Carlos Orozco 

Romero y Frida Kahlo. 

Como artistas representativos tenemos a: Pedro Coronel, Alberto Gironella, 

Raúl Gamboa, Héctor Xavier, Alvar Carrillo Gil, Enrique Echeverria, Francisco 

lcaza, Luis García Guerrero, Lilia Carrillo, Fernando Belain, Marysole Worner Baz, 

José Maria. Sevín, Gloria Calero, Leonardo Nierman, Lucinda Urrsti, José Luis 

Cuevas, Manuel Felguérez, Fernando Garcla Ponce, Vlady, Waldemar Sji:ilander, 

Gene Byron, Gunther Gerszo, Leonera Carrington, Monferrer, Remedios Varo, 

Ceferino Palencia, Alice Rahon, Arturo Souto, Bartolí, Germán Horacio, Valetta 

5 J~sé Luis Cuevns, C11evurio. México. Grijnlbo. 1973. p. 73 
• lbid p.68 
'º lbld p.48 
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Swarin, Vicente Rojo, Elvira Gascón, Arnold Belkin, Roberto Balbuena, Antonio 

Peláez, Enrique Climent, Jiménez, Botey, Patric.11 

Dentro de los Indices de la autonomla del campo, se fortalecen las galerlas, 

en · 1952 se abrió la galerla Prisse presidida por Gironella, Enrique Echeverria y 

.Vlady, :. en 1954 · eUos mismos abrieron ta galerla Proteo y en 1956 ta Antonio 

· •.;Souza. 

· La confrontación con el muralismo y el cúmulo de artistas que se suceden 

·.· en este periodo, implicó una variedád de estilos, temas y técnicas, que requerían 

· de explicaciones más amplias, o de análisis más profundos, asl que "Esta actitud 

repercutió directamente en el campo de· la critica de arte, cuya principal función 

fue la de redefinir valores, más que formar un gusto. Por ello se dio mayor énfasis 

a la acción de definir el fin, la función y el Carácter del arte, que el análisis de las 

obras concretas"12 

También algunos literatos se dedicaron a la critica de arte como fueron: 

Octavio Paz y Carlos Fuentes. 

El historiador de arte Luis Cardoza y Aragón tuvo "flexibilidad a las nuevas 

tendencias" consideraba que "la principal tarea de la crítica en esos momentos es, 

a su parecer, la de discernir las grandes líneas de la nueva plástica 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 será el efecto que cause 

sobre los sentidos y la emotividad" .13 De esta manera planteaba la confrontación 

de los literatos, para buscar una critica que fuera más 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 atrás el momento en que las promesas de la 

revolución podrlan constituir un ideal. Parecia vivirse un México sólido y 

equilibrado gracias a la estabilidad política y los logros alcanzados por el pals". 14 

11 Parte de los anistas son tomados del libro de Kaqud Ti bol. lhid, p.182 
12 Alicia Azuela, "Confrontación entre teoría y práctica en las artes plásticas contemporáneas de 
México. Década de los cincuenta" en Los estudios sobre el arte mexicano. Examen y prospectiva, 
México, UNAM-llE (VII Coloquio de historia del arte), 1986, p.199 
" /bici, p.205 
"/hit/, p.198 
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· .. El Museo ·,¡;,¡ /,,)¡~ M~de~no .abre en 1964. Dos años después realizan la 
. - ·-,. - J<.·., 

.... ··.. < Confrontación, 66que. contrapone a la escuela mexicana con la 

· genernció~ d~ la ¡~~Íur~/'icis qüe Bessudo llama figurativos (José Luis Cuevas, 

Fra~¿¡~é::o C:o~~s;\.6.ceves'.Navarro; Francisco Toledo), los abstractos lfricos (Lilia 

.Carrillo;. Eníiqúe ·'. Echeverria), geometristas (Manuel Felguérez, Vicente Rojo, 

.... Fernanélo'·:·Gar~ia'·'p~~ce).y realistas fantásticos (Remedios Varo, Castañeda, 

...• Pedro Friedb~rg y Leon~~a Carrington).15 

En 1968 se forma el Salón independiente (considerado por los 

historiadores como antecedente de los espacios alternativos) el cual está 

integrado por artistas de la generación de la ruptura y que hablan generado una 

propuesta en contra de la convocatoria lanzada por el INBA para la exposición 

solar que conmemoraba la olimpiada en México, los fundadores del Salón 

independiente fueron: Felipe Ehrenberg, Helen Escobedo, Manuel Feiguérez, Lilia 

Carrillo, Alberto Gironella, Rafael Coronel, Arnold Beikin y Marta Palau. "El salón 

manifestaba su postura reaccionaria contra las gaierias comerciales, los salones 

convocados por el INBA, y el carácter competitivo y divisionista de las 

exposiciones en el Museo de arte moderno"16 

También en este mismo año realizan una acción colectiva en Ciudad 

Univesitaria, cubriendo con láminas la estatua de Miguel Alemán y pintándolas, 

esta obra fue realizada por: José Revueltas, Manuel Felguérez, Carios Monsiváis, 

Jaime Augusto Shelley, Osear Oliva y Nancy Cárdenas. 

Junto con los salones se sucedieron foros de discusión que perseguian la 

crítica y la revisión de programas académicos y politicas culturales. Se mantiene 

la tesis de que el INBA tiene patrones estéticos atrasados y no cumple su función 

debido a que no promueve adecuadamente el arte. 

u I\:1nya El vita Bcssudo e ltzel Castro. Pilllura, f!j·c11/111ra ·''arquitectura: wm integración plú.ulca. México. 
CNCA, INOA, CNART, ENPEG,1999,p.55 
lb Abignil Garcés, Espacios altt!ruativos en la ciuclad de A1é.\'ico emre /os m1a.\· ochenta y no.venta, México, 
UIA-tesis en historia del nrte,1995, p.4 
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2.3 Los grupos 

Sobre la formación de los grupos Rila 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 aceleración visible en la expansión del mercado, en las 

exposiciones organizadas tanto por galerlas como por las instituciones y el 

creciente interés de Ja iniciativa privada por el arte"17 

Como antecedentes de Jos grupos, tenemos a Ja generación anterior y a sus 

manifestaciones en Ja ruta de Ja 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 Ja configuración elitista de las 

galerías, se interesan por incluir a mucho más gente durante el proceso artístico, 

a veces, incluso que entre todos hagan alguna obra. 

Se dice que los grupos "se forman de manera independiente con artistas 

plásticos, fotógrafos, historiadores, filósofos, cinestas, críticos y diseñadores, con 

una preocupación común por el destino público del arte. Los diferentes grupos 

hacen un intento por colectivizar su producción y distribución". 18 

Buscan un trabajo colectivo y exponer en espacios públicos, utilizan técnicas como 

el uso de fotocopias o papel de desecho. 

Los diferentes miembros de los grupos, no sólo se cuestionan la 

organización política, sino la del arte y Ja confrontación entre el público y Jos 

artistas y el sistema de galerías. 

En el 68 se da un entrecruzamiento entre la generación de Ja ruptura y la 

que está en vías de consolidación que son los grupos, mientras que Jos de la 

ruptura realizan algunos proyectos en conjunto, los grupos si ven una organización 

en conglomerados para hacer sus obras. 

Originalmente Jos estudiantes de San Carlos y La Esmeralda planeaban 

una renovación de la manera de hacer arte a través de los planes de estudio, pero 

17 Rita Edcr ... El arte público en México: Los grupos", Arle.'i t•isuales, México, No.23, 1980, p.I 
11 Oiga Hubard, El salón eles a=teccu: 11110 a/ternatfra en el sistema artístico mexica110, México, UIA-lesis en 
hisloria del arle, 1991,p.20 
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a ralz del 68 - fuero'n ;a ·'.feünirse' con 1ás brigadas de información e hicieron 

propaganda y grababa~ e~ 'linoÍeúrn para 1~ difusión de sus imágenes. 

Rita Eder ·.considera que "grupos como taller independiente de 

Comunicación y Mira indagaron en nuevas técnicas de sistemas de reproducción 

(el mimeógrafo, el offset) para continuar su apoyo a los movimientos laborales 

corno los trabajadores del metro y el sindicato opositor de los electricistas 

SUTERM 19 

Podrla pensarse que los artistas únicamente están interesados en el "bien 

común" sin embargo muchos se interesaban por las vanguardias y por su propia 

producción. Además es en esta década que se forman las fundaciones, en 1971 

aparece Fomento cultural Banarnex. 

Las fundaciones que apoyaron al arte son privadas y se dirigen a atender 

directamente las necesidades de los artistas, pero su lugar de acción es limitado. 

Las fundaciones representan a la iniciativa privada dentro de las artes, suelen ser 

de gran tamaño, 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 prollfica en la formación de grupos 

artlsticos en nuestro pais. Entre 1973 y 1979 aparecen al menos diez nuevos 

grupos. Entre estos están: 

1973.-Proceso pentágono. Fundado por Carlos Aguirre, Víctor Muñoz, 

Carlos Fink y Felipe Ehrenberg. 

1974.- Arte acá 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 ideología (TAi), cuyos integrantes buscan redefinir 

los conceptos artisticos. Participan en él filósofos, historiadores, comunicadores, 

cinea$tas. Realizan coloquios y conferencias, es fundado por Alberto Hfjar, quien 

impulsa los análisis estéticos desde la perspectiva marxista. También aparece 

'" Rita Edcr ... El arte público en México: los grupos''. p.2 
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:~~~.(T:,ll~~~;r·;~:~:rit~~p~~~;i~}rer~~t/~¿::;ff~;·brava). Ambos surgidos de la 

·1976:"SUMA)es·un;grúj::io;_que.:se:forma.en la ENAP dentro del taller de 
; . · ·· ·· -- :·:.~,;·,:·;-::·_; ,_ .. _ , v~_:¡:,'.;~~;·_~>:;::rfi,'.::;'1:·,:_~ .. ,, :~'-!:s- .:_ :1):'..;' '-~!'.-. ....... :~ - .< · · ;· 

investigación visuaLeri'!pintúrá:'muralcoordinádo por Ricardo Rocha. Retoman el 
._ .· .·. .., ··; ':'., .;_·:.,~;~·-<·~';·-;. .. /,,;~"f\/[.~·::r~/-~;-: x:-~,-~ ·.·:.:,,-\;~-:-¡'·'.''. ·· · -

arte público: PintaronilOíés báidros!:'ÜÜlizan Imágenes de la televisión, peródicos, 
fotonovela~.·.·.·.·· <'! <-'i~.;');fü1'/:(i_(';:' .. ~.'.i,.:••.· .... 

-¡1(;: :·.;: ~ ' 

. · 1976.:~/:1'·: t'iitÍáedibr::~us miembros tienen interés en el entorno urbano-
:·.·····, :::.• . .'.:>:.:1:·-";::\",:«·.;:>;-,,,.;'., .:· . 

callejero y promuevenlá formación de talleres de apreciación artística con niños. 

···Dirigid; pó:r.S~~~sÚán. . 

Est~s c~á:tio grupos fundados en 1976 expusieron en la UNAM los trabajos 

que enyiarfan a la Bienal de Jóvenes de París 

: En· 1978 los grupos forman el Frente Mexicano de Grupos trabajadores de 

; la Cultura, donde consensan luchar por los campesinos y la organización del arte. 

·Entre los integrantes de estos grupos estaban: Sebastián, Alejandro Olmedo, 

Giida Castillo, Magali Lara, Manuel Marín y Mauricio Guerrero. 

En este mismo año 1978 se forma el Grupo del espacio escultórico" 

quienes pertenecían a la generación de la ruptura, estuvieron presentes en este 

proyecto que se desarrolló en Ciudad Universitaria: Helen Escobedo, Mathias 

·Goeritz, Hersua, Manuel Felguérez, Federico Silva y Sebastián. 

En 1979 aparece el Salón Anual de experimentación en el Auditorio 

Nacional, que es a lo que posteriormente se le llamaría de Arte alternativo. 

En los ochenta se forman patronatos y asociaciones. Aparecen los Amigos 

de /os museos. 

Alejandro Beltrán considera que el punto más alto de los grupos se logra 

en el salón de 1979, pero que en los ochenta se termina eí fenómeno de los 

grupos, dice "problemas y divisiones al interior de ellos, así como el interés por 

desarrollarse individualmente, motivaron su disolución. Algunas veces la 

desintegración se debió a motivos económicos: al salir de ámbitos escolares se 
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enfrentaron a la necesidad de ganarse Ía vid·~·~;; circuitos convencionales. Otro 

elemento importante fue la crisis ec~nómic~ qU~ é'~trentó el pals en los ochenta"2º 
Entre 1982 y 1984 Helen E;c~b~do ~es I~ directora del Museo de Arte 

Moderno, logra conform,~r una e~p~siclónpe~manente de las obras de los setenta 

y ochenta, incluye a la, generación, de los grupos, el público es especializado y 

reducido. 

Dentro.del siste'rTla·esc~lailJnario de los artistas, podemos ver lo que dice 

Mónica Meyer: "A la,Galerf~ José Maria Vefasco la recuerdo de toda la vida. 

Cuando empecé a d~dicarrTle' ah1rte en los 70, muy pronto me enteré que esta 

galerfa era el primer escalón s~·stÍtucional que todo artista debla conquistar. 

Después segufa el Museo Carrillo Gil, con suerte en el transcurso de unos años se 

llegaba al Museo de Arte Moderno: y los perseverantes se consagraban en el 

Palacio de Bellas Artes"21 Nos dice que uno de los primeros pasos para un artista 

era exponer en la galerfa José Maria Vefasco, la cual en los ochentas fue cerrada 

y se abrió nuevamente en el 2001 

Con Dfaz Ordaz se establecen institutos regionales de Bellas Artes y se 

crearon las casas de cultura. 

Dentro de la producción plástica de los grupos, fueron los primeros en 

realizar arte alternativo, entre sus expresiones tenemos a "fotógrafos, escultores, 

ambientalistas, neomuralistas, performers, conceptualistas y los que trabajan con 

los nuevos medios de impresión como el Xerox, mimeógrafo, heliográfica y el 

offset".22 

2.4 Los alternativos. 

Primeramente habria que entender a lo alternativo como una contraposición 

frente a lo ya establecido, en este caso, cierto tipo de producción artistica que se 

contrapone a las que se realizan y se promueven en los circules del arte. Parte del 

problema es: ¿hasta qué punto pueden ser alternativos? Es bien sabido que a lo 

N Alejandro Beltrán "arte altcrmuivo en In ph\sticn mexicana". 
http://www.iztapalnpa.unm.mx/iztapalapn/topodrilo/38/td38_11.html 
.::i Mónica Mcycr, "Una galería cincuentona" en El Uni\lel'sal, 29 de septiembre de 2001 
.::: Ocssudo, Pintura, esc11/1111·a y urc¡11itect11ra: 1111a illlegracidn p/ústicu. p.57 
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1argo de 1a historia del arte se 'ti~n,~Ll~~ciiJ;j ~~~0 di;'í1~'ci~;t{b';CTriíL'r~s que han 

dado lugar a las diferentes corrientes artísticas:. Pero;Zes'~d~lbl~:h~blar de artistas 

"alternativos"? 

Sobre las dificultades para diferenciar lo "alternativo" tenemos lo que dice 

una historiadora del arte: "Entender lo alternativo-destaca Kartofel-podrla 

ayudarnos a explicar un poco más el sentido de la época en que vivimos, más aún 

en este país donde socialmente lo alternativo es el gran vector: comercio 

ambulante, callejero; propaganda de todo tipo; artesanías, volantes de publicidad, 

llamémosle doméstica, cárteres para anunciar reparaciones, en fin, un mundo 

paralelo al de la producción 'oficial' e institucionalizada de los mensajes"23 Podría 

entenderse, someramente, como aquello alejado de lo ya establecido, debido a la 

noción confusa de lo alternativo, el hecho de hablar de una generación 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 

generación de artistas alternativos, aunque se encuentran regularidades respecto 

al tipo de espacios a los que asistlan 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 denominación en mucho puede deberse a las influencias provenientes, 

principalmente, de Estados Unidos en los años sesenta, eran: "instituciones de 

pequeña escala, no comerciales, dirigidas por artistas y para artistas. Se les llamó 

'espacios alternativos' que se convirtieron en sitios donde presentar instalaciones, 

video, performance y demás 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 carácteristicas generales de estos espacios alternativos de arte 

tenemos que son lugares en los que se exhibe la obra de artistas plásticos que no 

han tenido cabida en otros espacios, o bien que consideran que la naturaleza de 

.2l Sncnz. Jorge Luis, "Lo nllcnmtivo. el gran vector de nuestra sociedad .. en El U11il'1.'l".\'t1/, México. 9 de 
ngosto de 1991, p.4 
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su obra-alternativa, "no comercial", de vanguardia, opositora al establishment, 

etc.-puede ser mejor apreciada en este tipo de lugares. 

Se dice que: "Los espacios alternativos están dispuestos a mostrar los 

proyectos que los artistas no lograrlan presentar en museos o galerlas de prestigio 

por falta de curriculum o de posibilidad de venta. El interés principal de estos 

espacios es la exhibición y promoción de las nuevas manifestaciones del arte, sin 

condiciones de lndole polltica o mercantil, lo importante es expandir las 

alternativas para exponer la obra de los artistas plásticos"24 

Se podria adelantar que lo alternativo estará referido tanto a lo que se 

expone en estos lugares (medios alternativos25
), como a la posición26 que ellos 

ocupan frente a los demás actores (museos, galerias, etc.).27 

Los espacios alternativos son y están producidos, principalmente, por 

· · jóvenes que buscan y/o ejercen una comercialización directa sin intermediarios 

• .como pueden ser los galeristas. 

Estos espacios permiten a los artistas, además, fortalecer su curriculo para 

'..pod.~r ·i11gresar a las galerias. "Son también un foco donde se manifiestan 

: :· p"rÓ~ue~t~~ inéditas y técnicas experimentales que todavia no han sido acogidas 
• - -,_ ~ "> ,·.·, 

· ··por:los crlÍicos, historiadores del arte o los directores de museos o galerias. Los 
·:,. '·-,.•;,.-

espaCios alÍernativos son, de cierta manera, los herederos del trabajo en equipo 

.que'hicieron los grupos y de apertura oficial para exponer el arte experimental en 

los Salones"28 

Mónica Meyer considera que algunos trabajos presentados en espacios 

alternativos sólo se quedan en ejercicios escolares porque "son lugares en donde 

no fluye la critica, ni el análisis, ni la confrontación. No se trata de seguir con la 

idea tradicional de lo que se conoce, pintura, dibujo, sino de hacer una labor de 

:!
4 Abignil Garcés. Espacios altcnwtivos ele arte en la ciudacl de ,\léxico entre los mloj· ochenta y noventa. 

México. UIA-tcsis en historia del nrtc. p.17 
is Los medios alternativos se refieren a expresiones lomadas del nrtc conceptual, como pueden ser el 
performance. la instalación. el hnppcning o el video. Aunque no necesariamente se excluyen otras 
manifestaciones más utilizadas como la pintura, pero se privilegian las anteriores. 
:!C• La posición que se ocupa dentro del espacio social. (en términos de Uourdicu) 
:!7 1\ncxo2. 
" lbi<l. p.18 
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curaduría"29
• Aquf ella b~sfc~mente está criticando el trasfondo de lo que se.está 

presentando, ya que, si I~ ináyorla está pensando en realizar arte conceptual, el 

papel de las ideas es fUndarnental, pero ella, junto con Viciar Lerma, .fundará otro 
··. ,·. ' 

espacio alternativo Pinto mi raya, .que justamente va a formar un archivo sobre el 

quehacer artlstico. 

Cabe aclarar.· que·. éuá~do hablamos de espacios alternativos no nos 

referimos só.lo a un~ cuestión meramente territorial sino a espacios simbólicos 

socialmente constituidos. 

Sin embargo como veremos en los diferent~s espacios y, particularmente 

~en La Panaderfa, no son plenamente alternativos ó ~utónomos ya que se allegan 

reC:~rsos tanto estatales como de la iniciativa privada·, 

La posibilidad de hablar de espacios alternativos de arte, en mucho se debe 

a la clasificación que han desarrollado y estudiado los historiadores del arte, 

aunque no se cuenta con muchos trabajos· sobre el tema, sobre todo, porque se 

les considera como lugares que han .nacido de .manera espontánea y poco 

organizada. 

Para entender a lo alternativo, recurriendo a la noción de generaciones y de 

revoluciones en el campo artlstico de Bourdieu, podemos ver que, efectivamente, 

hay una confrontación con la generación anterior en el caso de los muralistas y la 

:,ruptura, pero en el caso de los grupos y los alternativos no lo es tanto, se da más 

'úria \íisión 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 

Tarcisfo. Ya que ambos tanto los grupos como los alternativos buscaban espacios 

de exposición que estuvieran alejados de los museos y galerfas, La Panaderfa, 

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

generación una alternativa ante lo que sus organizadores veian como la 

estancada y aislada cultura de los museos y galerías de la ciudad de México". La 

diferencia es que los alternativos buscaron la formación de espacios que tuvieran 

un poder simbólico, de espacios de consagración. Requieren hacer una 

~9 Maycr, Mónica, ºLos espacios para el arle" en El Unfrcr.w/, México, r+.1iércolcs 13 de mayo de 1992 (Sccc. 
Culturnl)p.3 
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transformación en las esfruc!Griís,'p'ero' esta transformación, como dice Bourdieu, 
. · .. ', 

es una revolución parcial, una lu,cha por la última definición legítima del arte. Y 

esta legitimidad del arte se vincula con el valor (que no implica sólo un valor 

comercial, sino simbólico) que se le puede dar a la obra. 

2.5 Luchas simbólicas. 

En 1984 surge El Archivero (espacio alternativo) fundado por: Yani 

Pecanins, Gabriel Macotela y Armando Sáenz. Su producción se enfocó al libro de 

artista, a través de este espacio organizarbn , eventos en E.U y Latinoamérica. 

Existió hasta 1993. 

Al siguiente año, en 19B5 ·~; INBA 'c~ea los salones de espacios 

alternaÚvos. Hubieron' tres ~alones: e~ ~I Auditorio Nacional en 1985, en el Museo 

dé arte moderno EÍn 1~87 ·y n~evamente en el Auditorio en 1989. La mayor parte 

de los parti~ip~~te~;~~ ¡Ó~~nes influidos po~ las corrientes extranjeras. 

El primer salón, el de 1985, se efectúa 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 lanzó fa convocatoria para el Segundo Salón Nacional de Artes 

plásticas, sección de espacios alternativos donde tenían la posibilidad de exponer 

aquellos que, se decía 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 plásticas 

no tradicionales"3º Esta exposición se realizaría del ocho de octubre al veintidós 

de noviembre de 1987 en el Museo de Arte Moderno. Los ganadores de este salón 

fueron: en primer lugar: Gabriel Orozco, Mauricio Rocha y Mauricio Mallé con 

Apuntalamiento de un espacio, en segundo fugar Marco Aurelio Montes con La 

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

'º Abigail Garcés, Espílcios al1cr11n1ivos .... p.14 
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Se cuestiona en diferentes medios, el hecho de llamarse alternativos, 

siendo que aceptan gustosos los apoyos gubernamentales. "Hay al mismo tiempo, 

una paradoja: si las construcciones antitradicionales nacieron fundadas en su 

fugacidad, como una respuesta ·contestataria a lo que se llamó la solemne 

perdurabilidad de la obra de arte (pintura de caballete, escultura, dibujo, etcétera) 

. el hecho de encerrarlas ahora en el formal espacio de un salón nacional sujeto a 

concurso, implica una desviación de sus sentidos originales"31
• Esta es la opinión 

de .. Leila Driben y, éfectivamente, estas expresiones llamadas alternativas 

·. rápidamente recibieron apoyos de las instituciones gubernamentales, aunque 

.•. tampoco iJera'n tan abiertos. 

. Ell ~ste. rnls~o ~iÍo surge La Agencia, comandada por Adolfo Patiño, Rita 

Ala~rá'l<i y Ri~~ Epel~tein que cierra en 1993. 

.. E:I t de diciembr~ del. aiÍo de 1988, el CONACUL TA (Consejo Nacional para 

.·. .la c~ltura y , las Artes) es c•reado por decreto presidencial para "impulsar, 

prornov~r. m~llt~~er y difUndi~ las artes y la cultura", está integrado por 

Instituciones pób.liC:as c~Úí.irales con carácter federal como: el Instituto Nacional de 
' - ' - . ' r 

· Bellas Artes (INBA), el Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), el 
,· .. - ,·.·' -:.', ' ._- \ 

Fondo de Cultura Económica (FCE), el Fondo Nacional para el fomento de las 

·a~e~anlas CFONART), Radio Educación, el Instituto mexicano de cinematografia, 

y él'canal 22: ent~e' otros. 

. . ., '7n estÉ{rnismo año se crea La Quiñonera, impulsada por Rubén Bautista, 

Néstor y Héctor Quiñones y ubicada en Coyoacán. Surgen artistas como Gabriel 

Orozco.Y consolidará posteriormente a los hermanos Quiñones. 

También en 1988 se crea el Salón des aztecas, dirigido por Aldo Flores, y 

cerrado algunos años después. 

En 1989 se repitió esta sección de espacios alternativos del INBA, pero en 

esta ocasión, algunos premios se declararon "desiertos" por lo que muchos 

artistas se quejaron del rechazo que recibieron sus propuestas experimentales. 

-'' Leila Dribcn ... Espacios allcrnntivos: el discurso del dogma" en Uno más 11110, México, 16 de febrero de 
1985. 
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.. <~:.i,q¿¡.: v'emos que se da el rechazo de las instituciones hacia estas ·expresiones, 
- -- ·- -

hacia los "recién llegados". 

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

espacios alternativ~s: "hay 'un descUido por parte del INBA", pero descartó una 

'co~fabulación' en contra 'para decapitarlo'. Advirtió que este tipo de salones 

Implican 'asumir el rie~go él~ 1~.'~or!'resa' por parte de jurado y autores, cosa que 

·no ha sucedido con frecuencia en las secciones de pintura y escultura del mismo 
-. ' ' . ~" ' - - -

coríé:urso"32 

· ··. Estos: salones. parecieron simbolizar el conflicto entre "establecidos y 

0árginados':,'.p'~rque mientras unos aduclan que habla una cerrazón de las 

~;in'st'it¿c¡~~~~, h~cia sus creáciones y que tenian una actitud negativa hacia el arte 

/~~;·~¡i~~nt~i. los otros se quejaban de que no existla calidad en las obras, 

. ·,.·.;,:,' E~t~fallo 'del INBA fue una confrontación clara a la labor del arte alternativo 

· y ¡9·~Ím.ent~. causó un fuerte impacto dentro del campo artlstico. Como afirma 

Angélica Abelleyra en La Jornada: "Defender un espacio de reflexión; asumir por 

parte. del jurado el riesgo de la sorpresa; evitar que los Espacios Alternativos 

tengan . éxito por el escándalo; establecer un juego claro entre artistas e 

. instituciones para respetar las necesidades de ambas partes, y solicitar al Instituto 

Nacional de Bellas Artes plena acción 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 declaró desierto el 

concurso (LA jornada, 23-Xli-89), asl como los contenidos de una sección del 

Salón Nacional de Artes Plásticas (SNAP) que en varios años ha quedado 

marcada por el escándalo"33 

Fue en este mismo año de 1989 que se crea el Fondo Nacional para la 

Cultura y las Artes (FONCA) con el objeto de "aglutinar fondos públicos y privados, 

apoyar a los artistas e intelectuales del pais, impulsar la producción creativa y la 

conservación de obras, bibliotecas y archivos". 

J:: Abclleyrn, Angélica ... Debe continuar el npoyo a csp1tcios ahcrnativos .. en la Jornacla. México. 14 de 
enero de 1990 (Sección culluml) p.25 
33 Ibídem 
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El Guetto, surge en 1989, con Carlos Jaurena, Lucero Mll~ho'~~~~\, Alfonso 

Vera. Cierra posteriormente por problemas financieros : _: .. ·.: .-

En el año de 1990 se forman: El departamento, dirigido por Carlos·Jaurena, 

Gerardo Montagno; El Foco, conformado por Agustln Aldama, Rodó. Caballero, 

Esteban Eroski, José Luis López y Alejandro Sánchez; El observator~o. p~rcésar 
lnchaustegui, César Martlnez, Antonio Saiz. Todos ellos cierran posteriorm_ente 

debido a problemas financieros. Sólo Pinto mi raya, fundado por Vlctor Lerma y 

Mónica Meyer, se mantiene y ha conseguido financiamientos de Canon y del 

FON CA. 

También en la década de los noventa se crean las galerias Epicentro (ya 

cerrada) y Zona, fundada esta última por artistas como Boris Viskin, Manuela 

Generalli, Germán Venegas y Mauricio Sandoval, pero que tampoco existe más. 

La prensa mexicana no se ocupó siempre de la difusión de estos espacios. 

Entre los reportes de las acciones de estos grupos tenemos que el periódico "El 

Nacional" publicó la toma del Balmori: 

"cuando la delegación Cuauhtémoc autorizó a la agrupación "El Salón des 

Aztecas" convertir al edificio que se encuentra en la esquina de la Avenida Alvaro 

Obregón y Orizaba en una especie de 'museo al aire libre', las tres familias que 

aún quedaban en el inmueble pensaron que era una medida para desalojarlos. Sin 

embargo, los mútliples 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"34
• Era un evento 

que conmemoraba el primer día mundial del artista. 

Mónica Meyer al hablar sobre los artistas de esta época, les llama "lumpen 

wetlook" y señala algunas criticas que se les han hecho, dice: "Algunas criticas 

que se han hecho en torno suyo (y probablemente ni se han enterado): 1) Crlticos 

como Carlos Bias Galindo les ha reclamado diciendo que las exposiciones y 

eventos de un solo dla son un fraude cultural. Sin embargo, a la última exposición 

de "El observatorio" asistieron más de 50 personas (y] 2) mucho de su trabajo es 

efimero y si no cuidan más la documentación hay peligro de aborto 3) no es claro 

J.a Mcrry Mnc Mnsters. "Perfommnce en las calles <lcl DF''. en El Nacional. t 5 de marzo de l 990, p.30 
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Si~>-..;...---------------------------
f'.reitend~ que sus acciones plásticas sean eventos de medios (como lo fue la 

~,: _ ,;;;ton;·k:C·d~iBalmori' organizada por Aldo Flores primo conceptual de los Lumpen) y 

':!} ,i)'~~{itri:.~¡; ,:proceso de mejorar sus. relaciones públicas o si su propuesta se 

.''.: :·-~'rt~'ci~in~nta' en el incesto artístico y realmente sólo están interesados en hacer 

:.;:: ''.'.~0~·rit~s' para ellos mismos 4) A vece's es dificil distinguir entre los artistas Lumpen 

º~ 'l:W~tlÓok ~erdaderos y algunos ch~rlátanes"35 
'· ·:·,·Y7:;~:'" ~<· ·:. ·. . . , '. ·• .. 

,. ·Por un lado, es importante notar que la critica ya se está ocupando de ellos, 

s'ie'rici~ que se dedicari ái arte conceptual, es dificil conservar las acciones que se 

. !?~ai1i~<sinembargo; iél mayoria utiliza registros de video, fotos o grabaciones 

-•' 'par~:ia'documentación y, debido a esto, también es que realizan eventos de un 

.. ·.- i'~61ci;~ia p6ría in~t~ntaneidad que pueden tener algunas representaciones. 
,:.\'.-W<,.0 » ··-

·<::; ·-:_: E[éspacio Temfstocles 44 surge a principios de los noventa. Ubicado en 

, ' "!P,olancÓ. estuvo formado por un grupo de trece artistas: Eduardo Aba roa, Pablo 

:::, y~rg~'s ' L~go, Sofia Tabeas, Abraham Cruz Vi llegas, José Miguel González 

(-:,-; casanova y Rosario Garcia Crespo. 

-~;;,.fü'im']{Ú:':Dentro del discurso sobre este espacio se dice que: "Temistocles 44 no 

};:_?;'~:~~t~'nd~ sér ni museo ni galeria sino algo que está entre ambos, en una zona 
, .. : '."- ~'0"' _¡ ,: -

· »vacra:\un espacio que no propone discutir acerca de la belleza o fealdad del arte 

. · :• ·.;:¡::·p~eitende exponer obras acabadas sino signos de interrogación o negación 

tr7nfo a las obras. Un lugar donde se dará una critica activa del arte "retiniano", 

como le llamó Marcel Duchamp al rebelarse contra la pintura visual y táctil. Será 

un espacio donde las ideas predominen sobre la pintura concebida como un arte 

puramente manual y visual"36 

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 Temfstoc/es, Haydée Rovirosa dice 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 jurisdicción propia, dictada por sus 

JS Maycr, Mónica, "'Lumpen \Vctlook: In nueva generación en las artes visuales" en El Universa/, México, 22 
de septiembre de 1990. p.3 
16 MaydCc ({ovirosa, Temf.rtoc/e.'i ././/Espacio inclepcndiente. Tesis de licenciatura en historia del arte. México. 
UJA. 1993, p.20 
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miembros e independiente de la dorrieiít~de'las'iristituciones dedicadas al arte. En 

este lugar. se cuestionará la nat~r~i~z~ (~í~~a del arte, la calidad de una obra 

artistica y su significado".37 
, 

Continuando sobre su ,Úlea de lo qu'e el arte debe ser, plantean que: "las 
,· ·... ·,\ 

interrogantes que surjan tendrlan que',iter con el papel que desempeña el artista y 

el arte en nuestra sociedad; con la relación que existe entre acción y objeto; entre 

objeto y museo; entre el arte y la vida; con la manera como se hace, se presenta y 

se consume el arte. Serán cuestionadás también las fronteras del arte, como se 

determinan y por quién"36 Son un grupc;i de artistas que busca cuestionar el campo 

artlstico. 

En 1991 surge CURA~E. Espacio critico para las artes. Formado por: 

Karen Cordero, Olivier Debrolse, Rina Epelstein, James Oles, Francisco Reyes 
' 1 • • 

Palma, Arma'nc:lo: ,,Sáenz, Ana Isabel Pérez Gavilán. Que consigue su 

financiamiento p~r: ' menibresias, talleres, venta de revistas, a través del 

, fidelcÓmiso p¿ra la'cultura México-Estados Unidos, la Galería de Arte mexicano, el 

F_O~CA,·j~ Fund~ción Rockefeller y The Robert Gurnbiner Foundation for !he arts. 

,·Se . forma como asociación civil y se inserta dentro de los espacios 

,,,.alternativos, ellos buscan desarrollar la investigación y análisis de las artes 

\/isuales mexicanas, en parte debido al cúmulo de expresiones que se estaban 

sucediendo y aunque mantengan relaciones con museos, también se muestran 

aparte, más independientes. Lanzaron su revista que lleva el mismo nombre que 

primero fue publicada en La Jornada corno boletin y que ahora es una publicación 

que sigue en circulación39 

En 1991 en un articulo publicado en el Universal, sobre una expos1c1on 

realizada en el IFAL donde se presentaron trabajos de: Betsabée Romero, Carlos 

Aranda, Edna Pallares, Francisco Manterola, Héctor Quiñones, Maleéis lchon, 

Hernán Garcia y Paul Birbil, Enrique Jézik (instalación), 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 contemporáneo cuyos autores sólo 

37 /biclem , 
31 MáYdée Rovirosa. Temls1ocll!s ././/Espacio indi!pemfieutf.!. p.20-21 
39 w~vw.lnne1a.apc.org/curnrclindes..htntl 
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uenen en común e1 haber nacido después ci~1 s0Wgc;yi¡d'6~W1I{ argentino y un 
-. -_: ,,. .. ;<1· ,.,_; ·;;,::?-'.o·.Y;1~;0-:(,~·.n ;,: ,·~,--,-'. 

gabacho) y compartir los muros del IFAL, o de láspalomlias de microondas)"40 

Continua: "Por el momento durante ~J~1r6'ci1~~'~Í:;IFAC<bfreció al lego la 
•• 1 • • •• ' ' ~ 

alternativa de rozarse con: el Arte Alternativo, asl ·con mayúsculas, aunque sólo se 

trate de una reunión de cuales (¿o no Betsabée Romero?, "gente en quien yo 

pueda confiar"); las mesas: la c.ornunicación· Alternativa: cuestionamientos y Lo 

alternativo en el Arte.Contemporáneo y una reducida muestra de 'perforrnance"'41 

En este momento los alternativos con un poco más de apoyos, y de 

exposiciones se van configurando corno grupos en donde prácticamente todos se 

conocen y comparten visiones o ideas en común, pero que ya presentan 

esquemas de exclusión aún cuando las entradas sean libres. 

Para la década de los noventas el campo artístico ya cuenta con un número 

enorme de museos, casas de cultura, centros culturales, galerías, lugares de 

exposición con:ioubrerlas o cafeterias, jardines del arte, el metro, el aeropuerto. 

'.s1n'en'.bárg6, todos estos lugares no implican una mejorla en la proyección 
' . ····; ' 

deiartista, digarnós que no ha provocado un equilibrio entre la producción artlstica 

eL ·r11er~ado pues como dice Mónica Meyer "demasiados artistas siguen 

desperdiciando el tiempo en chambas para mantener el vicio del arte o hacen 

· concesiones que demeritan su trabajo para satisfacer sus necesidades 

económicas"42 

El 14 de abril de 1993 se estableció 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 año se inició la construcción del Centro Nacional de las 

Artes, actualmente en éste se encuentran los estudios Churubusco, la Escuela 

Nacional de Arte, El sistema nacional para la enseñanza profesional de la danza, 

el centro de capacitación cinematográfica, la Escuela Nacional de Pintura, 

40 Snenz. Jorge Luis ... Golpes alternativos en un encuentro de arte .. en El Unfrer.ml. México, 28 de junio de 
1991, (Sccc. Culturnl)p.4 

41 Saenz. Jorge Luis. "Golpes nllcrnativos en un encuentro de arte" en El Universal, México, 28 de junio de 
199 I, Sccc. Culturnl,p.4 
4

:! Mayer, Mónica ... Los espacios para el arte" en El Universal, México, Miércoles 13 de mayo de 1992 (Secc. 
Cullurnl)p.3 
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·- . - :>f,,;.-,, ·-.. ,..,:::;' .. ·""· '"·•·."?', .. ~·-;\; + ',:1:1:::>·: . 
Escultura y Grabado "La Esmeralda", Centros ·de :documentación: Él investigación, 

la Biblioteca de las artes, diversos foros; teatros,-galerlas, 12 salas de cine 

conceslonadas y un Centro multimedia. 

En 1993 el templo de Santa Teresa· la· Antigüa se convierte en X'Teresa 

Arte Actual, con apoyo del IN BA y dirigidop9r el artista Eloy Tarcisio. 

Veamos lo que dice el Universal sobre esto: "El templo del siglo XVI ( ... ) se 

convierte en el Centro de Arte Alternativo, el primero aqul en México con la 

caracterlstica de que estará totalmente dedicado a las manifestaciones del arte 

vivo, y bajo la premisa de que el arte debe ser vivo, o no ser"43 

Eloy Tarcisio comenta sobre X'Teresa: '"Esto se va a convertir en una 

plataforma para el arte con caracterfsticas de experimental, multimedial, 

performance, multidisciplinario y multiregional, arte que de momento no tiene 

'ningún 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 análisis, ni la confrontación. No se 

trata de seguir con la idea tradicional de lo que se conoce, pintura, dibujo, sino de 

hacer una labor de curadurla"44 

Aqul Tarcisio critica la labor de los espacios alternativos y, de cierta 

manera, plantea la profesionalización de estos, no los niega, ni los demerita, sino 

que pretende que estos hagan un esfuerzo por un mayor trabajo curatorial, sobre 

todo, si están interesados en acrecentar o hacerse de un público más numeroso. 

Sobre X'Teresa, dice que se busca internacionalizar a los artistas. De hecho 

él se va Francia a dar conferencias sobre performance, aclara que cuentan con un 

consejo de arte en donde están incluidos: Felipe Ehrenberg, Marcos Kurtix, Helen 

Escobedo, Mónica Meyer, Maris Bustamante, Manuel Marin, Mario Rangel Faz y 

Vicente Rojo Kama y asesores como: Jorge Alberto Manrique, Manuel Felguerez, 

José Luis Cuevas, Miriam Kaiser y Flavio Diaz Ruiz. 

Al año siguiente, en 1994, surge La Panaderfa con: Yoshua Okon y Miguel 

Calderón que cierra en septiembre del 2002. 

41 Dolores Corrales, .. Sanln Teresa In Antigua. Eloy Tnrcisio lo dcdicnní llamado arte vivo" en El Uufrer.ml, 
México 26 de enero de 1993. 
44 Ibídem 
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. . En 1995 se crea Art Deposit de Stefan Bruggemann y Edgar Orlaineta, 

cierra en 1998. En el mismo año de 1995 surge Caja dos arte alternativo bajo la 

batuta de Armando Sarignana, Elisa Gómez y Leonardo Peralta 

En 1997 es tomado por artistas el Edificio San Martln, situado en Avenida 

Parqúe México 167, Col. Hipódromo Condesa. Actualmente es privado. 

En el 2000 se crea el Patronato de Arte Contemporáneo (PAC) que es una 

asociación· civil que realiza "proyectos de museos, galerlas, curadores, editores, 

crltlcos, promotores e Investigadores en este campo, y contribuyendo asl a su 

expansión. 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"45 

En el 2001 se inaugura Programa, que tenla como antecedente a Art 

Deposit, a cargo de lñaki Bonilla,46 

2.6 Otros elementos del campo. 

Retomando el estudio de Abigail Garcés, puede decirse que el público de 

estos espacios suele ser joven (en general personas de menos de treinta años), 

casi siempre estudiantes en disciplinas de las artes y las humanidades. 

La critica de arte que habla 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 fenómenos del arte contemporáneo mexicano. 

Como alguna vez señaló Rodríguez Prampolini, en el sentido de que en México 

las nuevas generaciones no haclan nada nuevo, ni que valiera la pena como para 

escribir de ello. Dijo: "Me doy cuenta que es imposible esconder mi desilusión y 

desesperación al enfrentarme a la confusión y mediocridad reinante en nuestro 

.u www.pac.org.mx 
46 Ver Anexo 2. Espacios nhcrnn1ivos. 
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medio artlstico"47 Sin embargo, los crlticos al igual que los artistas y a pesar de 

toda la infraestructura ya creada, tampoco mejoran su situación monetaria, 

Manrique dice: "pero ni los críticos somos tantos, ni todos (yo soy uno de esos 

casos) lo somos de tiempo completo ni, más aún, los medios a la disposición 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 cólera"48 

Finalmente podemos decir que lo alternativo "comienza a aparecer con 

más frecuencia para denominar las artes innovadoras o anti-tradicionalistas, el 

.arte experimental, refiriéndose más a la técnica que a sus propuestas."49 

· · ·. 'our~nte sus eventos, no sollan tener grandes estrategias de difusión, por lo 

que s~ cÓ~forhiaron grúpos pequeños atentos a lo que hacia un espacio o el otro, 
. . .. '.· ... 

·dentro de'suºs.exposiC:iones varios tenlan "La idea de combinar exposición, fiesta, 

: desfile·d~·mo8~·~ yperformance a la vez,"5º 
-~:~:-';:_~·.·!? .. (·/~;/ ,, -. . 

~- ·',J .. · . 

Retorl1a.ndo ·,las experiencias de Estados Unidos, allá las disciplinas 

alternativas f~~ion acogidas por las escuelas, por lo que lo alternativo tendió a 

· . convertirsé. ~~' c~rivencional, al no ofrecer nada nuevo, y sus espacios se 

transformaron en gafarlas. Se dice que "durante su mayor auge fueron foros para 

un arte qué también se llamó alternativo en el sentido de que la diversidad étnica y 

·.el feminismo, entre otros hallaron buena acogida alli"51 

La mayorla de estos espacios en México, presentan una vida corta, que no 

es el caso de La Panaderfa, que duró 8 años; aunque la tendencia es de rotación 

constante pues al tiempo que unos espacios cierran otros tantos se inauguran. 

·
0 Ida Rodrigucz Prnmpolini., Una c/Jcada dt.! critica di! arte, MCxico. SEP. 1974, p.121 
""Jorge Alberto rv1nnriquc, 1lrte y artistas mexicmto.\' del S..\'X, p.62 
49 Abigail Garcés, Espacios alternativos en la ciudad ele Aléxico entre /o.'O m1os ochenta y now.mta, p.9 
'º/bid. p.19 
si l-lnydéc, Rovirosn, Tcmistoclcs 44, p.15 
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Duranie las décadas ochenta y noventa podemos ver que surgen y 
' ' 

desparecen una gran cantidad de estos espacios. Como documentó Mónica Meyer 

"hoy no pasa un mes, sin que nos enteremos de la apertura de una nueva galerla 

de. autor ... y ci~rran a la misma velocidad"52 pero parecen mostrar dos caras en la 

actualidad, por un lado, se presentan como un fenómeno que ya dio de si, al haber 

permitido que los artistas lograran incluir en sus curriculums las exposiciones que 

hablan 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 galerlas. 

': Mónica Mcycr, las galerías de autor .:11 tvlf!xico: ¿trampolÍncs o .\·iutoma de tlc.'iesperación? 
http:l/www.lnpaln.eom.mx/J/cspnnol/pnl2000.html , 
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La Panadería 

3. 1 Orígenes y funcionamiento de La Panadería 

La Panaderfa1 fue un espacio que se ubicó dentro de la colonia Hipódromo 

Condesa, muy cercano al Parque México, en la esquina de Av. Amsterdam y 

Ozulama. 

Se trata de un local de muy pequeñas dimensiones y que conservó los 

elementos de lo que fue antes: una panaderla. Esto es, conservaba el horno y los 

grandes ventanales exteriores. 

El espacio inicia actividades en el año de 1994 y se mantuvo hasta la última 

semana de septiembre del 2002 con un calendario de exposiciones y de 

residencias artísticas durante un poco más de ocho años. Cabe señalar que este 

espacio surge coordinado únicamente por artistas. En especifico por la iniciativa 

de Yoshua Okon y Miguel Calderón. 

Este es un fenómeno 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 últimos años y que puede verse 

reflejado en los locales comerciales, en el hecho de que diversos artistas viven 

ahí, además de que las rentas y los precios, en general son elevados. 

La Panaderfa se inserta dentro del marco de los espacios alternativos que 

ya vimos en el capítulo anterior, con el objeto de abrir lugares para la exposición, 

principalmente, de arte alternativo (o conceptual) ya que, los museos o galerías 

no estaban dispuestas a exhibir este tipo de expresiones. 

1 Av. Amslcrdnm 159 Col. Hipódromo Condesa 06140, México, D.F. 
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·. Poé::Ó : ·~ · poco . fúeron obteniendo .:preserid~ ·,j~¡~'i~~~ibnaF: debidÓ a'. que 

realizan . interc~mbios : entre artis.tas 'y cÚr~dÓr~~···d·~:.·cii'~ti~ta~:'r~giorie~ como: 

Europa, Canadá, J~pÓ·~ y los E.U.; dice~ que ~~to ÍieriE!,~C:~~:~bje'i~ "~~riquecer el 

ámbit6 '. local artl~tic~ y, ' por otro, fa~llitar 'el; a6ceso 'de. ~rtistas mexicanos 
r ~ •• -. ,. ·-''· ••• ., • : ·_ • • • • • • • •• -_ ; .. 

emergentes a !Os.circuitos artlsticos Internacionales" . 

. CuancÍ6 La Panaderfa inició Yosh~a tenla 23 años él, junto con Miguel 

Calderóri, ·~e>nombraron f111embros fu~dadoresi el edificio es propiedad del padre 

·de Ycishúa. Él.explica ··l.a'Panaderfa surgió a ralz de, tanto Miguel Calderón como 

y~,s~limos a esWdlar ~I extranjero y todos los veranos venlamos a pasar todo el 

.verano a México y tiablábaniÓ~ llluclio de las carencias culturales y de lo que se 

n~cesita ~are/poder e:stai: aqúl bie~ y de~arrollar uria carrera y desarrollarte como 

8ftista y ·como··peísón81.~: .. ,<>.~:. ~-·_,··1·:· -:.·:-:·.~\:: 
. . . Yó~hG~'é::orneñt~ ifue clespJ~~"iu~b;acc=E!so al espacio y entonces entró en 

2~i:i::~f :Ilt:~Sit~i~\~t~~~~~~~1; ~,.:~::;: ::; .• ~:.:~: 
Asimls~o dice que La Pan~d~rra' nunc~ se c6n~ibiÓ como una agrupación, 

que se convocó a jóvenes artistas que estuvieran empezando su carrera y que 

: tuvieran un interés en el arte post-conceptual. 

Tanto Yoshua como Miguel estudiaron fuera de México, uno en Canadá y el 

otro en Estados Unidos, paises que ya tienen una trayectoria en espacios 

manejados por artistas. 

Es importante '!er cuál ha sido la posición de La Panaderfa dentro del 

campo artlstico, sobre todo, de acuerdo a su postura de la diferencia frente a 

museos y galerias y también con respecto a su situación aparentemente 

desprovista de capital simbólico. 

En La Panaderfa si se manejó la existencia de curadores, aunque estos 

fueran externos al espacio, más bien eran curadores para proyectos especlficos, 

Yoshua dice: "por lo general los curadores son los artistas mismos y asl ha 

funcionado aqui siempre y realmente una de las caracteristicas del lugar es que 
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no ha funcionado con el modelo . del curador riiás bien ha funcionado con el 

modelo del artista como auto, que es ... que se autopromueve"2 

Sobre los criticas Yoshua dice qu·e ellos tenlan la posibilidad de ver lo que 

sucedla a través del espacio y entonces si asistlan y que además estaban 

anotados en la lista. 

Dentro de la observación que hice para el presente trabajo pude comprobar 

de manera emplrica que, efectivamente, podlamos encontrar a algunos criticas 

que asistian al espacio. Armando comenta: "a la galeria iban muchos de los 

criticas más representativos de la actualidad" nos explica que también llegaban a 

veces los críticos o alguna revista a hacer reseñas 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 relación con el FONCA y el Patronato de Arte Contemporáneo fue muy 

cercana dice él que a causa de los trabajos que se mostraban en La panader/a, 

que era una especie de "medidores" del arte contemporáneo, y dice que la 

relación fue más estrecha desde los últimos dos años, por la buena relación que 

habla alcanzado Yoshua con ellos y también por el curriculum del lugar. 

De hecho, de las primeras exposiciones en donde intervino el FONCA, está 

"Dermis" donde estuvo el grupo SEMEFO, eso fue el 3 de septiembre de 1996. 

En un inicio el espacio tenla una organización mucho más simple porque 

era coordinado básicamente 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 administración, el proceso para poder exponer cambia. 

En el 2002 se exigían al artista que quisiera exponer que dejara una carpeta 

que mostrara su obra. Después un comité hacia una primera selección y la 

enviaba a Yoshua quien decidla lo que se iba a exponer. El espacio llegó a recibir 

hasta veinte propuestas en una semana. 

Como podemos ver la posibilidad de exponer no era tan fácil, La Panaderfa 

se fue convirtiendo en lo que en un principio no pretendia ser, una galeria como 

i Entrevista a Yoshua 28 de ugosto de 2002. 
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las demás, se convirtió en un lugar con un cierto nivel de burocratización. Las 

reuniones del comité se efectuaban cada 4 meses, en la época en que Yoshua no 

estaba en México, se le enviaban por paqueterla las carpetas, y después iban 

programando. El último comité estuvo formado por Paola, Artemio y Yoshua. Este 

. úUimo. explica: "toda esa energla que viene de afuera la filtra [el comité] por 

cuestiones prácticas para programar todo lo que se pueda y porque obviamente 

h_ay_másdemandade lo que el espacio da entonces lo que nos guste lo que se 

nos hace _interesante y lo que se nos hace que también sean proyectos que 

realmerite no tenga~ cabida en otros lugares ese tipo de obra se expone."3 

... Yoshua-~xpHca que alrededor de 1996-1997 Miguel Calderón tiene bastante 

éxito· en sú' éarr~ra,-de manera que deja la administración del lugar, por lo que 

Yoshl.Ja qued~ ~ cargo de la organización, dice que ellos vieron que ya no tenlan 

ni el tiempo 'ríi las ganas para continuar con el espacio a nivel operativo y fue 

•·cuando decidieron contratar a alguien más. 

Ambos ya no consideraban a La Panaderfa en el nivel de un espacio 

altemaÜvo, sino que estaba transformándose en una galerla y comenzó a tener 

una estructura similar a la de las galerlas, incluso se contrató a un curador de 

base, situación que a la larga no le satisfizo a Yoshua, porque lo que le 

interesaba en ese momento y hasta el cierre, era que La Panaderfa pudiera 

·generar sus propios recursos y el discurso curatorial nunca fue lo principal. 

:_ ·La primera que ingresó se llamaba Ana, la segunda fue Michel que ingresó 

en el 2000, Yoshua dice "entonces ella empezó a seleccionar artistas que a ella 

·le gústan y a hacer como una curaduria y eso creo que atentó mucho en contra 

de muchos principios del lugar"4
• Yoshua explica que cuando Paola ingresó, el le 

dejó 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 designación de los directores se dice que Yoshua era el que 

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

.l lbidcm 
4 lbidem 
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de "contactos con Artemio y. otros artlsias que habla gente curadores u artistas 

que podlan desempeñar el trabajo, pero .generalmente era un grupo estrecho."5 

Armando devela que eran un grupo muy pequeño y a la vez unido y tal vez 

entre ellos tenlan vinculas de confianza unos con otros, lo que permitla que esa 

función pasara a alguien conocido, que es la manera en que Verónica ingresa: 

"antes que nada somos amigos ¿no? Por eso es que acepte el trabajo en La 

Panaderfa ¿no?, más que nada por echarle la mano a Yoshua, porque necesitaba 

una persona de confianza para poder manejar el dinero de la galerla".6 

Armando se integra al equipo de trabajo debido a que un amigo suyo es el 

que .estaba ahl antes. 

La residencia estaba dirigida a artistas que tenlan algún proyecto en la 

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

Ingresaron artistas que rentaban, pero no necesariamente tenlan algún proyecto, 

como es ;el caso de René Hayashi. 

Yoshua explica el inicio: "cuando empezó en el noventa y cuatro 

sencillamente Miguel Calderón se vino desde San Francisco con una amiga de él 

·que es. una performancera que es buenísima que se llama Neo Bustamante y 

entonces ella se vino en el coche con él, llegó, la alojamos e hizo un 

performance", explica que la residencia fue cambiando también pero básicamente 

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 económica. 

Yoshua, sea como sea, siguió siendo la cabeza del espacio, sin embargo el 

director del espacio tenla dentro de sus funciones: encargarse de la curaduría, 

presentar las exposiciones y conseguir apoyos económicos. 

Los ingresos han sido básicamente por becas y apoyos a exposiciones, 

pero todos los demás gastos han sido cubiertos por el padre de Yoshua, 

verdadero mecenas de La Panaderia, quien al no cobrar renta permitla que se 

s Entrevista a Armando, 22 oclubrc de 2002 
0 Entrevista a Verónica, 12 octubre de 2002. 
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d~::;:r~::t~~:~'.}fJ;~~;W~~?n ,i~:¡i~~r~~-iFXIf~~~!m:~Xcici de no tener e1 peso 

Verónica-. bonsicÍera que· 10~ Íngre;sos f!J~inélp~Í~s':de L~ Panaderfa desde que 
ella ~mpe~ó ~ ~dmirilst~a~ (20~o) ·hari '5i~ó- ~~yi;~;iíerite apoyos del FON CA y del 

-PAC. Que eran apoyos exclusivam~-~iefpari{giistos de exposición pero nunca 
'·para gastos operativos. 6 · · · ·y,,::· :i: -

Verónica ríos cuenta su expe~ierÍ~ia: :~-nii\uando me entregaron La Panaderfa 

a mi me la entregaron en ceros; cuandci''yo tomé la Pana no habla ni un peso 
( ... )entonces prácticamente estuvimos tr~bajando por cinco meses tanto Paola 
como yo sin recibir un sueldo todo por amor al arte "9 

7 Entrevista a Armando ... 
8 Los principnles prontolores de fas actividades de este espacio son: Alcx Dorfsmntt 
Nació en el D.F. y \'ivc en la Col. Roma. tiene 24 años y estudia el noveno semestre de la Lic. En Artes 
plásticas en Ja ENPEG ••La Esmeralda'". ha estudiado en escuelas públicas y privadas, su papá es radiólogo y 
su nrndrc trabajadora social. cuando se le entrevistó recién terminaba de mudarse a la colonia Roma, asisten 
una exposición de arte 2 veces por semana más o menos, In l1ltima exposición a la que había asistido fue en In 
Esmeralda ("despedida y debut") dice Alcx "desde pequel1o pues pintaba y este y bueno entré a estudiar artes 
plásticas desde el 96, y desde ahi he estado estudinndo, estuve trabajando en el Musco Carrillo Gil como 
asistente de curaduri<i y recientemente en la Panadería". Conoció In Panadería desde 1996-97 cuando aún 
estaba estudiando 
Yoshua Okon. 
Reside actualmente en los Angeles desde hace dos años, lleva ocho años dedicandosc al nrte realizando, sobre 
todo, video, escultura y fotogral1a. Entre algunos artistas de quien le gusta su trabajo están John Oatdessari y 
Paul l\.k C.1rthy. lm recibido la beca "jóvenes creadores del FONCA y In beca para estudios de posgrado en el 
extranjero y la Fullbright 2000-2002. Considera que la Panadería ha jugado un papel importante en su 
fonnación como <mista. Estudió en In Universidad Concordia en Montreal, Canadá y la maestría en la UCLA 
en los Angeles. Ha expuesto en: la Ciudad de México, Francia, Austria, E.U, Holanda, España, Canadá, Cuba 
y Alemania. 
VcrcJnica Flores 1\lornlcs 
Nació en el Estado de Verncruz, pero vive en la Ciudad de México desde hace cuatro anos, tiene 32 años de 
edad, es Licenciada en diseño gri.ifico y estudió en el cenero de estudios Gestalt, la mayor parte de sus estudios 
los realizó 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 exposición de arte, entre los artistas de quien prefiere su trabajo está Malcolm 
Coehlo, conoció la Panadería desde 1996, Ja l1ltima exposición a In que habfn asistido fue en el museo 
Tamayo. Verónica se intcgrn al equipo de trnbajo, en palabras de ella, por coincidencia, ya que Yoshua y su 
esposo Pctcr Van Lagcn realizaron un video titulado Rinoplastia. 
Armando Gómc1. M1trtine1. 
Nace en la Ciudad de MCxico, vive en el conjunto habitacional Fovisste, Villa Coapa. vive ahí desde hace 20 
ar1os, actualmente tiene 29 at1os de edad, estudió la Licenciatura en Artes visuales en la Escuela Nacional de 
Artes Plásticas de la UNAM, ha estudiado siempre en escuelas oficiales, su padre es maestro universitario. 
matemático y su madre educadora. Actualmente es profesor en la UAEM. Universidad Autónoma del Estado 
de México en Toluca y también trabaja en la Mcxican Art. Acadcmy. Asiste una o dos veces por semana a una 
exposición de arte, de los artistas mexicanos de quien ln~S le gusta su trabajo es: Carlos Aguirre. Se considera 
.. litógrafo, impresor y autor" y desde hace cualro aílos se dedica n In instalación y en 1999, fue beneficiario 
del fondo para proyectos de coinvcrsión del FONCA. Conoció In Pannderla desde 1995. 
9 Entrevista a Verónica, 12 de octubre de 2002 
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La Panaderla 

El encargado,-"corn64 y~:"h.~bi~~g~.'~i~t~; ci~''c~~~eguir los apoyos financieros 

era el director, pero ~so '~~~~8'·:5¿ hl~o :·yo soy el que ha recaudado todos los 
' . . "/ _; ·, •'."!'."~·~:--. :.,... . :, . ~ . 

fondos que hay en el espaé:i¡:>",afiíllla Yoshua 10 

Los recursos áÜnq~e :fueran para gastos de exposición nunca fueron 

suficientes como par~· ~ere~ e~uipos de sonido, video proyectores, pantallas, asi 

que la mayor parte de las veces se pedlan prestadas a otros museos o galerlas. 

En La Pa~aderla ~u~ca se han vendido obras, en el caso de que alguien se 
' . . . -. 

interesara en comprár. debla hablar directamente con el artista. Yoshua nunca 

apoyó la comercialización en el espacio 

Alrededor del año 2000, La Panaderfa empieza a tomar un carácter más 

formal, los gastos de operación se incrementaron, el pago de servicios, la renta 

(aunque el monto era bajo), impuestos, mantenimiento, y los sueldos. Verónica 

calcula que para poder operar adecuadamente requerían alrededor de 80 000 

pesos mensuales. Considera que se requerirlan 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 cuestión 

financiera fue el punto más importantes para el cierre del espacio. 

Y justamente para recaudar más fondos, La Panaderfa se constituyó como 

asociación civil en el 2002, pero de cualquier manera. no pudieron resolver sus 

problemas monetarios. 

Las becas que se hablan obtenido fueron para proyectos especificas, como 

la del Fideicomiso para la cultura, la del Fideicomiso para la cultura Rockefeller­

FONCA-Bancomer, la Prince C/aus 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 

sólo plásticos, sino de cine o literatura, entre otros, y se le otorga a grupos, 

10 Entrevista a Yoshua. 28 de agosto e.Je 2002 
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. espacios '~"~irici)yíci\i'a"s:''°~~~6 f¡~~~ ·~~~Winif;i1~á~~'eGi'blei2arlibio. entre México y 

Estados Unidos '. ·,· '':> .• :.>;Y. ~ 
•·.· Eñ·.iÍl~ flews living, apareée el monto 8et1ri''b~ci'~.i~ 1996, que asciende a 

20,oOo cÍóra~~~:· ·· ·.· · · ''.[·:;·e · · 
En 1998 nuevamente les es otorgada la.b~~a de I~ Fundación Rockefeller y 

la. Ela~comer para proyectos de intercambio; entr~ México y Estados Unidos -La 

P.anaderfa es invitada a Expoarte (Feria Internacional de Arte Contemporáneo de 

· Guad~lajara, Jalisco) 

·Tuvieron diferentes apoyos, de los cuales nombramos algunos, la mayoría 

de las .veces los apoyos eran de varios organismos. Recordemos también que los 

financiamientos son para gastos de exposición y en muchos casos, la manera de 

·.a.poyar de las instituciones era a través del préstamo de pantallas o proyectores. 

El CONACULTA patrocinó exposiciones realizadas en 1999, 2001 y 2002 

y el FONCA en 1999, 2000, 2001 y 2002. 

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

dep~rtám~ntC:i del primer ministro y el consejo de ministros, la embajada de 

Austria, l.~c~s de Austria, Consejo comercial de la embajada de Austria y la 

, e'mbajada·d~ Mé~ico en Austria. Esto fue en el 2000. Se realizaron, entre otros, los 

·e~~~iosde Asia Sumik. Arte y moda y SGW 0027. Lost in Mep'yuk. Con David 

'En el 2001 con Canadá apoyó la embajada de ese pals. 
. .· .·-·. 

También el Centro Nacional de las Artes y el centro multimedia que ahí se 

encÚéntra, e.1 centro de la imagen y la galería digital epson . 

. Asimismo, la colección JUMEX, que efectuó eventos como: El vicio 

producciones y Gran-dote de Miguel Calderón y Milena Múzquiz, ambas 

realizadas junto con la Fundación Príncipe Claus para la cultura y el desarrollo que 

apoyó en el 2001 eventos como: Transmisión de MVC: radio México de Minerva 

Cuevas, Trazos sobre un reflejo redundante de Nadia Sánchez y I Kiss you de Ana 

Axpe. 

En la cuestión cinematográfica, apoyó la Filmoteca de la UNAM, Cinemex y 

sala del cielo. 
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de : Arte• C~gt~~poráneo apoya en el 2002 :j~'~i~ ~e;;, el 

FONCA Ein' ~.;,~~tos como: Famosos, de Gó~ez Bueno, 

PiránÍ_ide: del so/de Louis Hock, A better world is posible de Emily Jacir, Karl 

Haéndel y· Kevin Hooyman, ' singing the smiths to /earn spanish de Tom Texas 

Holmes, asf. como toda la úlilma semana de La Panaderfa, que fueron: Renato 

Ornelas y Kelly, una colectiva; el colectivo Mono TM y un programa de video. 

Sobre el gran número de exposiciones realizadas en la Panaderfa, 

alrededor de 118 en poco más de ocho años, 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"11 

La Panadería realiza lo que llamaron "La última semana de fa Panaderfa" 

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 fas fiestas sobre el centénario de la colonia Condesa. 

Pero veamos fas razon~;~·de:Yoshua para el cierre, el dice que ha 

financiado a fa Panaderla durante'\oda su existencia "yo ya no puedo hacerlo", 

. comenta, también porque él ya está enfocado a su carrera como artista, además 

de que vive en Los Angeles y planeaba, entonces, estar al menos cinco años allá, 

afirma que estuvo esperando a alguien dispuesto a asumir el espacio, pero esa 

persona nunca llegó. 

Armando nos comenta un poco más y explica que el plan de Yoshua para el 

último año, había sido que la Panadería fuera autosuficiente, pero, al no realizarse 

este proyecto, aún siguió buscando apoyos con instituciones, que tampoco se 

resolvieron. Además cuando la Panaderia empezó a tomar un carácter más 

profesional, sus gastos operativos aumentaron muchísimo. 

De manera que la cuestión monetaria fue sumamente importante para el 

cierre, o como dice Alex, lo que faltaba era un director financiero. 

Yoshua, para el periódico Reforma explicó: "fa galeria ha recibido diferentes 

apoyos económicos, orientados siempre a proyectos especiales de producción de 

11 cntrcvis1a a Voshua, 28 de agosto de 2002. 
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obra y no a gasfos:6p~fati~~~:·Lthon'orarios. Dijo que si alguien se ofrece a dirigirlo, 

el espacio seguir~ abierto'.''per~ debe éncargarse de la recaudación de fondos y 

ser capaz de lntegrárün'ci~~ipbde tral:iajo"12 
" ',,~· . , __ ', . " ,, . ' .. 

Tanto a Aleix como á' Armando les parece un buen momento para el cierre 

de la Panaderla, que y~ habla c~mpÍido su ciclo, Alex dice "yo creo que ya era 

hora, tuvo como su vida y'ya era b:Oiilo suáciente ¿no?, Armando considera que 

"si, ya era como un buen rri~rii~nto para acabar como que tuvo una vida razonable 

( ... ) un espacio independleíltk ~u-~d~r~'casinu~11e años es imposible"13 considera 

que el cierre de la Pan'ad~rla':.e;~ -~rí~-pé~dida; por un lado, de un espacio más, 

pero también una pérdida par~ ~{~rl~~rne~icano contemporáneo y que "es un 

parteaguas en los últimos ~einte aflos de:la hisioria contemporánea en México."14 

Verónica lamenta tamblén'el ci~;r~··p~f~~é era, desde su punto de vista, un 

espacio en donde los artistás no te~lan. liniltes. 

Armando dice, que es muy ,diflcll t~mlJién que se forme un espacio que sea 

como la Panaderla, similar si, pero no con "el mismo sabor"; entre los espacios 

que considera más o menos en la misma linea nombra a Art and Idea, Garash y la 

más medula, entre otros. Verónica menciona a Epicentro, Garash y Programa. 

3.2 Los diversos tipos de exhibiciones artísticas de La 

Panadería. 

Las exposiciones de La Panader/a, digamos, desde la vida media del 

espacio, tenian exposiciones de personas eran ya más conocidas y de personas 

que iban empezando, esto junto con muchlsimos eventos de artistas extranjeros. 

En 1994, que es cuando el espacio arranca, se realizan tres exposiciones, 

en la primera. expone Yoshua Okon. 

Al siguiente año, en 1995, se realizaron 17 exposiciones, vemos que, 

aumenta significativamente el número de exposiciones, pero también, Ja obra de 

I:? Dom Luz l-lnw. "La vida y el arte del concreto .. en Reforma. 26 de agosto de 2002. 
13 Entre\'ista n Armando. 22 de octubre de 2002 
14 lbidcm 
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.. -. ·'"e,' ·};:.;.' : ~;~Y~! .. '·,Pi, ·;,;;_ .. ;¡.:f,_~_k;:c"";-· '•c~~i,:,; .. ;:r.~ .t;}:_)·'.,.··. t'r-~·,_.,,-,;-;~-;:,;- _-'",\ ; : -, ·.,:· - > · --
artistas .de'.otsos:·¡)alses;y~laf~re!se~cia de'La.panaderfa fuera de la ciudad de 

M,éxico, él~e~~~~'.;~,~~r~qMI!{~ih-~'.~jh!J~e I~ ap~rturaobtlerien su primera beca. 
En.ese año_Yoshua Okon expone·y también es curador. 

_. · _· :.: '." ~~·~1_.,,,., :-..::~,'.:,\,;;;~::~~;:~)·:' _'-·'.·{~.~¡ '. _-,.:;':~''~: · · · } .. . · · · . . . 
·E~·1995;'s.e;realizélro.n 10 exposiciones y en 1997 aumentan a 16. Este 

. mlsm~ a'ñ'o,'.''¿~·i~dh:~?¡j~}¡~ ~~ invitada a las "Project Rooms" de ARCO (Feria 
-:.. ; _ ·~ · -: ¡· ": ~,:·.;.:,-:: ;i:. __ -1:,:.·-<Y-~':0 .::!!'V:. : __ -..- ."- --~ · : ·. 
lnternaciona/;G_e:'Arle' Contemporáneo de Madrid, España). con la pieza "A 

·• pr~pÓsito;'. C:ie~daen colaboración entre Yoshua Okon y Miguel Calderón 

En 1997 el número de exposiciones pasa de dieciséis a diecisiete, 

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

una de las exposiciones. Hay dos exposiciones de artistas de E.U. En este año no 

gozaron de ningún apoyo económico externo, como las becas. 

En 1998 efectúan once exposiciones, que se reducen porque el año anterior 

hablan 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 número de exposiciones siendo ahora 22. 

Hay presencia de Alemania, E.U., Viena; en esta ocasión, a pesar de que el 

número 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 más organizado, con una presencia más fuerte dentro del 

campo artistico y con una agenda más llena, los artistas desean exponer en la 

Panaderla. 

En el 2000, se realizan 13 exposiciones es cuando ingresa Michel Faguet. 

El espacio deja de ser coordinado por artistas. Nuevamente se incluyen más 

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. además es el momento en que Yoshua ya planteaba cerrar. Se incluyen 

eventos de diferentes artistas mexicanos. de Colombia, E.U. Israel, Sudáfrica y 

Argentina. 

En el 2002 se realizaron diecinueve eventos, hubo un énfasis en artistas 

mexicanos, tanto consagrados como emergentes; estadounidenses; un artista 

español; presencia de un colectivo formado por un integrante de Alemania, uno de 
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, · España,.... mexicano; La Panaderfa cierra el 29 de 

septiembre, 

· En< general, durante toda. la·· vid~;.: de La Panaderfa tienen un amplio 

··' intercambio con EU, debido en p~rte a qG~''MiguelGalderón estudió allá y a que 

Yóshua hace la maestria enese pais, ~Gé ~fcie hecho, donde reside ahora. 

. .. . Cabe señalar que la mayÓria d~'j~5i'~~ist~s que venian de E.U eran de Los 

, Angeles y de Nueva York.' · · -~&·: .. ·.;~;;.:::;~)· 
-· > sobre 1a concepción de1 arteféiuectienen 1os últimos organizadores de 1a 

' ' '. . - _.:'.'·:~···'~·-.(~.y_,:,~·~'·''.,-;·., ' 
,· Pa.naderfa, tenemos que, en·g~ne,n:il'i.Yoshua y Alex rehúsan definir de alguna 

manera el arte que se exhibe;'yosh!Ja dice :"Se exhibe arte que de cierta manera 

no se está conformando'é:on'i.:ís C::ci'nvenciones del arte y de la cultura y entonces 

las po~ibilidades son i~fiñua~. · entbnces tratar de definirlo es absurdo"15
• Alex 

completa "yo creo ~ue t_al"l'lSoc~·sepuede hoy en dia en general clasificar tipos de 

arte". Verónica y Armando;- por su parte, lo ubican dentro del arte conceptual y el 

arte contemporáneo. 

Alex lo ve como una contraposición hacia algo, en términos de Bourdieu, le 

estarla dando una ubicación dentro del campo, al diferenciarlo de ciertos espacios. 

Lo que se expone en La Panaderfa dice, es más un arte que está rompiendo con 

ciertos esquemas. 

Entre los eventos que se realizaron en La Panaderfa están: fotografías, 

instalaciones (incluyendo in situ), video, peilcuias, acciones (happening), 

multimedia, moda, audios, escultura performances, y en menor medida pintura. 

Consideremos también que dentro de estas expresiones, en muchas 

ocasiones el espectador, no es sólo eso, una persona que observa y ahi acaba su 

función, por el contrario, en muchas ocasiones tropieza con la obra, la traspasa, la 

toca o participa en ella de manera directa, no es sólo un acto de contemplación. 

Para ilustrar lo anterior, haremos una breve descripción de algunas de las 

exposiciones que se exhibieron en La Panaderfa: 

En la exposición de fotografia de Mauricio Guillén hubieron algunas fotos 

que son descritas como "más experimentales, como la imagen de una playa con 

u Entrevista a Yoslum. 28 de agosto de 2002. 
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papeles . de aluminio arrugados· simulando extr~ños · c:>'bjetos brillantes en algún 

lugar inhóspito; o bien, luce~ reflejadas en el agua deurÍa fuente aparentando ser 

miles de estrellas en una noche despejada';ia · · < : '.~ · ' 
Entre otro tipo de foÍograff~s. está É!Í cas~ ele Cllris Johanson el realizó "un 

mural de una desmadrosa fiesta, amenizad~ po(l~s'drogas y el alcohol, retratando 

gente excesivamente desinhibida." 

Las fotos no contenian temas convellcforíáles·,. no eran fotos de tipo familar, 

que retratan aquellas escenas en doni:ié\;ci~ 'ej~~pl~. las clases medias pueden 

representar sus viajes. Las primeras son foiÓs que a través de materiales buscan 

representar algo diferente de lo ~ue ~ok' g~nerando la duda de qué es lo que se 

está viendo. Con Chris Johanson la "desmadrosa fiesta" trata de provocar 

reacciones en el público que es parte de lo que también generó La Panaderfa, ya 

sea asco o incluso el deseo de no verlas. Asi sucedió, por ejemplo, con la 

exposición de Gonzalo, quien presentó fotos en formato grande a color, que 

presentaban una serie de penes de hombres y animales. 17
, 

Veamos ahora el registro de una de las instalaciones: "Swanson sorprenderá 

al espectador con una compleja instalación, cubriendo las paredes de dibujos y el 

espacio con fantasmas colocados en el techo. El propio artista, oculto tras un 

disfraz, formará parte del conjunto. Una misma canción compuesta para la 

ocasión sonará una y otra vez durante la inauguración. También podrá verse una 

pieza de video que Marc realizó en colaboración con un artista sueco"18
. 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 grabación, la instalación y el 

performance, al mismo tiempo. 

La exposición SGW 0027 se describía así: "A la entrada de la sala ( ... ) nos 

encontramos transitando un extraño pasaje, toscamente construido con 

mangueras. Este cílíndro virtual, un túnel de tiempo de bajo presupuesto, conduce 

hacía un mundo raro en el que sucede la entropía de Thaler y Moisés en ella los 

16 Estimndo espectador. Mauricio Guillén 8·18 septiembre de 1999. Archivo de Ja Panadería. 
17 Exposición conjunca de Gonzalo y Yukilzugu Minohara. Con pasión y locura. la panacleria suck.-r dick. 
Sólo para püblico de amplio criterio. Archivo de la Panadería 28 agosto de 2002 
18 

The /ew!ls, Chris Johanson y Marc Swanson, 6·16 octubre desde las 19:30.Apoyo del f'ideicomiso para la 
cultura México·E.U. 1999 
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individuos erria'ndip~clci~ 1 festejan su Individualidad, calculada en la agenda móvil y 

d~terrnlrii~ta el~ la ~:~percomputadora central"19 

::'La f~~talación en ocasiones es similar a una escultura y en otras tiene más 

parecido a' una escenografía. 

Ofro de los puntos importantes en el arte conceptual es, justamente, el de 

desarrollo de conceptos, el porqué se está haciendo y exhibiendo cierta pieza, qué 

es lo que está demostrando, en ocasiones el discurso que lo justifica suele ser 

mucho más largo y elaborado, que la misma pieza que se está presentando, 

también implica un trabajo de documentación por parte del artista. 

Por ejemplo tenemos el caso de una instalación y video performance de 

Téllez2º que es artista mexicano, el retoma a Foucault, con la idea del control que 

efectúan las instituciones sobre los individuos y pone al mismo nivel a los 

manicomios y a los museos, La instalación ·"extrae, de manera casi arqueológica, 

elementos .de los blancos y estériles pabellones de hospitales que construyen el 

paisaje visual de la locura, sólo para insertarlos en el inmaculado cubo blanco del 

aparato museológico que, a su vez, determina la manera en que tales vestigios 

han de ser consumios y aculturados."21 

En la descripción de la obra como tal, Cuauhtémoc Medina expresa: "Téllez 

construyó una enorme pajarera que ocupa el centro de la sala de exhibición. 

Téllez invita al espectador a entrar a la pajarera y sentarse sobre una banca 

acolchonada, con sábanas traidas del psiquiátrico de Bethlehem.( ... ) 

Supuestamente trata Téllez de discutir el choque entre la exhibición 

museográfico/turlstica de la ceremonia indígena y la claustrofobia de la vida en la 

megalópolis, pues según él, el museo, como el psiquiátrico, también funciona 

mediante una "selección y marginación" de lo "normal y lo patológico", lo cotidiano 

y lo exhibido".22 

19 t\braham Cruz Vi llegas, ''El superhombre, lo supercomputndorn y el submundo"' en Reforma, 8 de 
diciembre de 1999. 
'ºAire de México, JnvierTéllez. 5 nbril-5 de mayo de 2001. Archivo de In Pnnnderfa. 
"lbid 
:?:? Medina, Cuauhtémoc, .. El encierro lo (curar', en Reformo, 18 de abril de 2001. 
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Pan~d:/ir.Mf}j~~t~~~~:.~r~~~f il~~~~rsos más utilizados en las exhibiciones de La 
''Lik7 a soi.Jff/é'! deiJairnesLevy concierne a un reportaje de televisión sobre el 

t~rr~mot~ cii(19a~(!~p;~~~·,,'fi~'néisco Bay area; Death video de Tam Ochial 

consiste':en ésc~has''éie' muertes en películas europeas comprendidas entre los 

año~ cincu~ri1~:{1~s~ ~~teílta; y otros trabajos de video serán continuamente 

proyectad~~ ( ... )Pedro Ortuño presenta un documental de una hora, Abanico rojo, .. ' - . _. 

el cual examina el desplazamiento de niños en la época de Franco. Familias 

enteras emigraban a la Unión Soviética durante la Guerra Civil de España. ( ... ) La 

instalación de Jessica Voorsanger, Star stories, hace referencia a encuentros 

entre miembros del público general y figuras públicas ( ... ) Los fotógrafos Roberta 

Bayley y Godlis pertenecientes a la época post-punk de principios de los ochenta 

también vendrán representados, así como collages de Sean Hillen, 

interpretaciones de los "problemas" en Irlanda del norte."23 En los videos 

presentados es recurrente el tema de conflictos sociales: un terremoto, la guerra 

civil española, el conflicto en Irlanda del norte; por un lado, y por otro los medios 

masivos con las estrellas de televisión y la muerte. 

Diversos videos proyectados parecieran mostrar ciertas preocupaciones 

sociales, tanto en guerras, muertes, o en la propia cotidianeidad. 

Hubieron eventos que también tenían un carácter más lúdico, o que se 

quedaban entre el fin lúdico y la experimentación 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 acción se desarrolla así: "comienza por seleccionar gente de 

caracterlsticas variadas las cuales van pasando de una por una a un escenario en 

donde, según su aspecto, se elija una escenografia y un DJ les asigna una 

música 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 música que se les asignará. Al igual, el DJ jamás los ha visto hasta el momento 

en que suben al escenario. Debido a la deliberada falta de coordinación previa 

entre los distintos participantes y a las distintas sensibilidades, en ocasiones el 

'?)Texto realizado por Oarry Neunum para la exposición "Tcctonic" del 11-22 cn~ro de 2000. 
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docwn~nto e~ i.i1ci'Ei~:~~·5G¡fa ~;, inesperadas y sugerentes composiciones hibridas 

las cuales refleÍ~~ la hciteroge~eidad de nuestro entorno"24 

·· Otro UpÓ de. "~c:!ci~nes';; · más polémicas, pueden ilustrarse con la de la 

artista me;i~ana Teré'~a Mar~olles, y que consistió en llenar la galeria con 

cemento mezclado . con : 100 litros de agua previamente utilizada para lavar 

cadáveres en la morgue.25 

El periódico Reforma, hizo un registro de la acción "Eran las 1 O de la noche 

cuando un camión revolvedora avanzó por la colonia Condesa. Al llegar a la calle 

de Ozuluama esquina con Amsterdam, el chofer m~~iobrÓ hasta subir el chasis a 

la banqueta y meter Ja canaleta de salida de la mezCla~¿'r~{én una de las puertas 

de Ja gaieria de arte contemporáneo independiente {~';p1~~derfa. Una mixtura 
. ·. : . ~,' '" 

espesa de concreto y grava comenzó a inundar el;. espacio, mientras que, 

desconcertados y expectantes, Jos cerca de .. cincuenta invitados a la 

inauguración( ... ) Ja gente que acudió al acto realizado el miércoles por la noche 

tuvo que casi salirse del espacio debido a que el concreto arrojado alcanzó Jos 

treinta centimetros de espesor. "26 

El tema de Ja muerte y de Ja morgue es frecuente en Ja obra de Teresa 

Margolles, la acción descrita por el Reforma, dice asi: "Fin. Mezcla de concreto 

con 100 litros de agua donde se lavaron cadáveres en la morgue después de 

realizárseles Ja necropsia, decia un letrero que fue descubierto en la pared luego 

de que el chofer terminara de vaciar el contenido de la máquina y lava con una 

manguera la parte trasera del camión"27
• 

La acción de Teresa Margolles es sumamente significativa con respecto al 

campo artlstico, porque vista fuera de éste, no tendria nada llamativo ver a un 

camión tirando una mezcla de cemento (realidad cotidiana para un albañil, por 

ejemplo) pero Ja acción toma su valor dentro del campo artistico, porque ¿qué 

galeria o museo permitirla que la llenaran de cemento? Es el ejemplo de una 

revolución parcial dentro del campo artistico. 

2
"' 9 febrero 2000. proyección, ''Lo mejor de lo mejor ... Yoshua Okon con la colaboración estelar de Silvcrio 

8-24 mnrzo L·S 1-Shrs. llolctin de prensa. 
25 Teresa Mnrgolles. Obra recicrllc. 14 agoslo de 2002. 
~c. Dora Luz J·law ... La vida y el arte del concreto .. en Reforma. 16 de ngos10 de 2002. 
:!7 lbidcm 
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La Panaderla 

En el dámpo d~'.1a multimedia, una de las expresiones más nuevas y que 

. todavia sé e.stán des~rrolla~do, la Panadería, sf tuvo algunos eventos que Jo 
.. . - . . . .. 

incluyeron como fue la agencia '.'Black market" y Gerardo Yépiz. 

Sobre mod~ sólo se' de~arrolló un evento en La Panaderia, pero siempre 
'. 

incluyendo un desarrolló conceptual dé lo que se está presentando, la justificación 

de la exposición dice: "el interés .de Asi~ súmyk en la moda proviene de un deseo 

de producir ropa que. a la' vez de :s·er funcional refleja las personalidades 

individuales para quienes sus piezas han sido creadas. La vestimenta constituye el 

lfmite entre nuestras vidas interiores y nuestras Identidades públicas y por lo tanto 

conlleva simultáneamente una función expresiva y de protección. Su trabajo refleja 

un interés en los bordes y delimitaciones en sus sentidos más amplios y trata de 

nociones de confinamiento, des-integración y aislamiento''. 28 La moda, no es vista 

como un adorno, sino como una forma de identificación, que al mismo tiempo, te 

aleja y te acerca con los demás. es una muestra que nuevamente retoma lo social 

y que a la vez critica la conformación de las clases sociales a través de lo visual. 

La obra estaba conformada por capas negras con apariencia escultórica. 

Entre las variadas actividades generadas por La panadería se cuentan 

también los audios y la transmisión 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 información 

circulará continuamente a través de estas posiciones. La documentación de las 

entrevistas se enfocará en el rol del traductor, poniendo en primer plano el impacto 

de la traducción en la produccióñ de significados, no sólo en el nivel del lenguaje, 

sino también en el de la cultura"29 La transmisión 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, incluyó la oferta de la entrega de credenciales de estudiante MVC 

(Mejor vida Corp). Esta especie de "anticorporación" creada por Minerva Cuevas, 

28 Asia Sumik. Arte y moda. 26·30 de enero de 2000. Doletin de prensa. Archivo de la Panadcrfa 
29 Sharon Hnycs, ,.\ndrca Gcyer, Cambio de lugar. Changc of place, 23 ngosto· 16 septiembre de 2000. Texto 
para Ja prensa. 
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y que lleva m~d1~ ti~:rií:io desarrollándose, en La Panaderfa, aprovechó para 

hacer una transmisión -~h. radio para la difusión de sus ideas, ya que Mejor vida 

corp. plantea el ca~bio, ~béial. "MVC está basado en la fusión del arte con el 

activismo social, y s~ IÍ~ caracterizado tanto por la distribución de productos y la 

realización de serlÍiclos ·de manera gratuita, como por la participación y 

organización de camp~ñas' a nivel local (MELATE, INEGI) e internacional."30 Se 

difunde a través de Internet y de 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 perdón" apareció Artemio con un traje de repartidor de Pepsi, 

apareció imitando a José José "con un marcado comportamiento del arte 

desmadrista"31
• Aqul Artemlo realiza una revolución parcial al poner en entredicho 

la rigurosidad y el comportamiento que se "debe de tener" en los espacios del 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 representación en este medio. Esta exposición 

constituye la primera muestra individual de este artista."32 

Pero a los que estaban encargados del espacio, ¿les gustaba lo que se 

exponía?, desde el punto de vista de Bourdieu, se supone que les deberia de 

gustar, por algo están ahí; 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 Panaderfa. 

Verónica dice que algunas le parecieron "buenísimas• y otras "terribles", pero 

dice que "las exposiciones que ha habido en La Panaderfa son muy buenas o son 

30 Minerva Cuevas. Transmisión de MVC: Jtndio México. 18 de octubre del 2000, Texto interno. Archivo de 
la Panadería 
31 José Kuri, "La mejor manera de pedir perdón: Artcmio en la Panaderla" 29 de marzo de 1997, en Unn más 
11110, p.11 
3~ Archivo de la Panadería 
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tan malas ¿no? que te pro\16~~; ~19'6/'..):~~e':~i~G1~h~~h'6cie ~ue la gente sienta 

algo por muy fea que sea la e~p?~iclórí:'ya ~stá llamando Íu atención ¿no? y para 

mi ese es el chiste también."33 : 

Hay una aparente ambiv~len6ia elÍ las. opiniones de Armando y Verónica, ya 

que ambos dicen que la. mayor .. parte: de las obras no les gustaban salvo unas 

pocas excepciones. 

Sobre la illusio, a pesar de que dentro de la concepción de Bourdieu este 

concepto implica una creencia "ciega" en lo que se está haciendo y en que vale la 

pena hacerlo. En el caso de Armando y de Verónica, la illusio no es, ni puede ser 

tan ingenua; su illusio tendría que ser vista en términos de que La Panaderfa vale 

la pena para el desarrollo del campo, para Armando implica experimentación y la 

experimentación no tiene por qué ser perfecta y también alude al grado de 

autonomía, con respecto al campo artlstico, que logró conseguir La Panaderfa. 

Cuando La Panaderfa, 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 subversión que siguen estando 

limitadas al campo artístico. 

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

La Panaderfa era diferente a las opciones de museos y galerías, esto con el objeto 

de ver como se representan a sí mismos dentro del campo artistíco, dando por 

hecho que ya están dentro del juego. 

Sobre su posición en el campo habria que considerar la situación en la que 

surgió La Panaderfa, que recupera Yoshua diciendo que en los noventa había una 

actitud más 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 más lo mega establecido, las galerías comerciales 

tampoco salían de los mismo y era muy dificil a nivel de infraestructura mostrar 

trabajo"34 

n Entrevistan Verónica, 12 de octubre de 2002. 
J4 Entrevisla n Yoshua, 28 de agosto de 2002. 
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Evidentemente la existe~cía<'d·~ 1argr~pc6f,y;d·~ '~~~~~i~s;coriio Temlstocles 

se manifiesta en La Panaderlá; p~r-~jempl~';·E·~ua~J(¡ Ábar~~ ~stuvo trabajando en 
un inicio con ellos. · j : :·:,:-;-;: · '.•· · .. · •é< 

Sobre esta idea de co~fig,ur~6i6~ de 'espacio~ de arte, en un articulo 

publicado en el diario u;o.:~á.s,'u~o' s~ dice que "el arte requeria, para su 

localización, de un rr;useo'.' y 'p~'r~' su~cÍaptaciÓn a Ja historia, de un conjunto de 

.espacios poco tradicioh~1~'5; Jncfru;~ i~probables, para la difusión de lo artistico."35 

La Panaderfa aqul es vista como uno de esos espacios improbables, pero que a la 

vez tenlan ·que generarse para la difusión de lo artlstico, pero, al mismo tiempo se 

ubica al mismo nivel. que los museos. Esto puede ser visto como parte de los 

procesos de legitimación del espacio. 

La opinión de los principales promotores del espacio, Verónica, Armando, 

Alex · y Yoshua, sobre si La Panaderfa es un lugar diferente, es la siguiente. 

·Armando dice que el espacio "no se contrapone más bien propone" dice que en el 

sentido de que es más relajado y que la museografla tampoco era "muy 

minuciosa" que esto conformaba "el sello de la galerla, tal vez un tono un poco 

rebelde y burlón respecto a otros lugares."36 Verónica compara a La Panaderfa 

con otros espacios, pero sólo encuentra similitudes fuera del pals, pero si lo 

considera diferente. Dice "si es diferente ( ... ) otro Jugar como la Panaderfa, 

conozco uno si, en Brasil, en Rio de Janeiro y conozco otro en Nueva York, pero 

en México, no, para nada."37 En el caso de Alex, lo remite a su último parámetro 

de comparación que fue su trabajo en el Carrillo Gil, pone mucho énfasis en que el 

trabajo en la Panaderfa era mucho más abierto y relajado, lo que no implicaba que 

las cosas se hicieran al aventón "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 aún no es reconocido (que está en 

lucha), también habla de una idea de libertad, que el arte no esté sujeto a 

35 Guillermo J Fndanclli. "'Ciclo de cinc y video independiente. La Panadería" en Uno más uno, Viernes 19 de 
julio de 1996. 
36 Entrevista a Armando Gómcz Martfncz, 22 octubre de 2002 
37 Entrevistan Verónica. 12 de oc1ubrc de 2002. 
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convencionali~ill'osé!'q~~·n6·sea igual a los otros lugares en donde se expone arte 

y que a. la v~z esté libre de cualquier tipo de presión económica. "A grandes 

rasgos una fÜn~iÓri'del' e~pacio es: exponer el tipo de arte que no tiene cabida, 

qué no t~nfa ~n ese entonces y que hasta la fecha todavla en cierta medida no 

. tien.e c~·blda e.n instituciones establecidas, en museos o en galerlas comerciales 

(.:.) una de las ideas fundamentales. era crear un espacio que las posibilidades 

fueran mayores a las que existen en los museos y en las galerias''.38 En 1998, 

·recuerda, "tenlamos una libertad increlble porque hacemos lo que nos da la gana 

y no tenemos que adecuarnos a presiones ni económicas ni oficiales".39 

Bourdieu dice que hay un espacio social que está formado por posiciones, 

disposiciones y habitus, pero están los campos que es en donde se desarrollan 

estas nociones, pero dentro de dichos campos aparecen espacios simbólicos y en 

el caso del campo artistico espacios por la lucha de la última definición de lo que 

el arte es, una lucha por lo que el arte mexicano contemporáneo es. 

En un articulo en el Economista, se dice: "La panaderfa abrió sus puertas 

hace dos años para promover una gran variedad de eventos culturales. El espacio 

está coordinado por artistas que se sienten incómodos con el estatus quo, y el 

espacio está abierto a los jóvenes artistas que quieren expresar y explorar la 

materia básica, diferente de la linea de pensamiento artistico aceptado"4º. Se está 

aludiendo al ordenamiento del campo artlstico en ese momento, y como dice aqui, 

la "incomodidad" que sienten en ese sentido, por otro lado, Yoshua refuerza la 

idea de la autonomla del campo, cuando dice "no hay esa presión 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 habla mucha gente haciendo obra muy 

experimental y con mucho nivel de riesgo, buscando algo, sin tener a dónde 

38 Entrcvisla a Yoshua. 28 de agosto de 2002. 
19 Anabitartc, Ana ••Triunfan en AJ{CQ dos jóvenes nrtis1as mc.xicanos. Yoshua Okon y Miguel Calderón 
participan con la escultura 'descripción"'.EI Universal, 20 de febrero de 1998 
.iu 1-lernándcz Piche Bruno y Juan Carlos Quiros, .. Arte en In Panadcria" en El Economisln, México. 24 de 
junio de 1994 
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exponer, elltonce'~·~sa'fu~E'rni'id~~del espacio y hasta hoy en dla se mantiene"41 
- ' ._._•·e·' Í»' -:. ·.• 

Tal vez sin.· querer yóshiia se muestra como poseedor de la illusio, de esa 

creencia en:lolqlle:.~~,j~·~g~. y d~ creer que vale la pena arriesgar, para dar 

movilidad al c~mpo·;. : . ' 

, En ;,fh~: ii~iiJs living tenemos que "La panaderfa parece ser un espacio 

· · subterránec(e'scondldo y poco conocido, pero ( ... ) fue llenado con gente joven que 

; fúÉiro~]u~ios'·~''c;'b'mpartir una visión común del arte".42 Cuando no nos damos 

; dJe~ta ~é'.la' ~~lst~~cia de los habitus, resulta muy fácil decir que las cosas se dan . . . '~· '· ' .. ' '. 

'de'. 'manera n~túral, pero el punto de encuentro con otras personas está 

determinado por las posiciones y las disposiciones, situación que influye en los 

gustos, y por lo tanto, en el interés por ver cierto tipo de arte o no. 

Alex Dorfsman, concibe el espacio de una manera más amplia " que La 

Panaderfa creó un espacio de diálogo que reflejaba una dinámica social y una 

manera de vida, atrayendo asl a un público joven"43
• Alex coincide con nuestra 

idea de que el espacio no sólo implica unas paredes y un techo sino que implica 

relaciones sociales, y que La Panaderfa era ejemplo de esto. 

Pero, ¿qué es lo alternativo, por qué La Panaderfa se concibió como un espacio 

alternativo, o porque dejó de serlo, o incluso podemos cuestionarnos si se puede 

ser alternativo aún recibiendo financiamientos. Consideremos que la identidad sólo 

se logra en contraposición con otra cosa, si yo soy alternativo, entonces lo soy 

frente a algo o a alguien. Sobre la visión de lo alternativo, tenemos dos momentos 

que es el inicio y el final de La Panaderfa. 

En The news living, se dice que "El proyecto, según sus fundadores, está 

intentando desarrollar una cultura alternativa la cual no paga tributo a corrientes 

convencionales"44 

Jimena Acosta dice que ellos mismos se autonombraron alternativos en un 

inicio y al mismo tiempo, no eran como cualquier galeria porque no tenia un 

promotor de arte ni intereses comerciales. 

"
1 Entrevista a Yoshun 

42 Adrinna Gnrcfa ,"Festival fcnturcs nvnnt-gardc films .. en ·111e ncws living, Friday, july 19, 1996, p.22 
41 Alcx Dorfsmnn, Conferencia sobre la Panadería en el musco de arte contemporáneo de Monterrey, 2002. 
44 Adrinnn García Festival fcaturcs nvant-gnrdc nlms en The ncws living, Friday,july 19, 1996, p.22. 
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Alex incluso utiliza la palabra "confrontar" como parte de los objetivos de la 

Panader/a explica que en sus inicios la Panaderla se relacionaba con una "actitud 

rebelde e independiente que buscaba confrontar de manera activa al sistema""45
• 

Esto fue en un principio, aunque después su organización fuera dictando lo 

contrario, ya que en el 2000 con su cambio de administración, terminaron 

formándose en términos de galería y no de espacio alternativo, como concibe 

_Armando: "No, yo creo que las propuestas eran un poquito dentro de los cánones 

de lo que es el arte contemporáneo con algunas pequeñas excepciones que eran 

unas propuestas más arriesgadas, pero alternativos, no, la galería no era 

alternativa."46 

3.3. Difusión, medios de comunicación y vínculos con el 

exterior. 

Para la difusión de sus exposiciones, Yoshua explica que en un inicio 

recurrieron al volanteo, además de que siempre han mandado boletines a la 

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 círculo es muy pequeño, y nuestro fondo de 

publicidad es muy pequeño también"47 

Después fueron desarrollando una lista de correo electrónico en donde se 

mandaban invitaciones por mail, ya en la última etapa del espacio hubo difusión en 

la televisión 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 código postal 06140 y que llega a los habitantes de la Col. 

Condesa, Roma y parte de la Escandón, y que es distribuida en museos, 

restaurantes y locales comerciales de la zona. 

4~ Alcx Dorfsman, Conferencia sobre la Panadcrfa en el musco de arte contemporáneo de Monterrey, 2002 . 
.&b Entrevista a Armando, 22 octubre de 2002 . 
.n Adriana Garcia, .. Festival featurcs nvant-garde films 11 en The ncws living, Friday, july 19, 1996, p.22 
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Armando, explica que la difusión no era muy estrictá ,;~o' era ásf como un 

marketing muy bueno" que básicamente era el director el que enviaba boletines a 

museos, gaferias y gente del medio, también la difusión se lograba a través de 

otros espacios similares, ya que realizaban un intercambio de propaganda. 

También su misma página de interne! les sirvió como una manera de 

difundir su trabajo, a pesar de que nunca fue actualizada. 

Con respecto a íos medios de comunicación Yoshua establece que no 

hablan prestado atención al arranque de La Panaderfa y que en sus primeros 

años de existencia La Panadería fue totalmente ignorada por la prensa. 48 

Sin embargo tenemos que el periódico El economista si presentó una 

reseña de la inauguración de La Panaderfa en 1994 que dice: "En este primer 

evento, los objetos y las instalaciones entablaron una curiosa relación con el lugar, 

( ... )los hornos se volvieron parte de las imágenes que ofrecieron los artistas 

( ... )Desde el pasado 16 de junio los vecinos de la Colonia Condesa veían 

funcionando una nueva Panadería que es una metáfora y un proyecto que 

inícia"49 

La primera exposición en La Panaderla fue una colectiva, se presentaron: 

Yosh'ua Okon, Jonathan Hernández y Javier Rodríguez con instalaciones, 

esculturas y un performance de Jorge Dorantes. 

La Panaderfa, no estuvo abandonada del todo del interés de la prensa, 

tuvieron registro de su primer evento, evidentemente la prensa no estaba ni 

asistía, ni escribía sobre todos los eventos, pero si hay cierto interés, y siendo los 

espacios y la producción artística en la ciudad tan vasta, la cobertura es muy 

pequeña. En general durante los dos primeros años del espacio, sólo estuvieron 

en la reseña de dos periódicos que fueron el Uno más Uno y The News Living. 

No obstante, en 1995 la revista Poliésterº da cuenta de la exposición de 

fotografias de "Historia artificial" de Miguel Calderón. 

48 Entrevistan Yoshua, 28 de agosto de 2002. 
49 Bruno J-lcrnández Piche y Juan Carlos Quiroz. ºArte en In Pmmderfn"' en El Economista, México, 24 de 
junio de 1994 . 
.so Revista de arte 
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The news living demuestra la, incursión de La Panaderfa en Estados Unidos, 

reporta el "ciclo de cine y video';,· dice "La Panaderfa parece ser un espacio 

underground [subterráneo] escond_ido y poco conocido, pero el miércoles pasado 

durante la inauguración del festival, el arribo de estos proyectos culturales se llenó 

con gente joven que llegarán ju~tos a compartir una visión común del arte"51 

En 1997 José Kuri publica un articulo sobre "La mejor manera de pedir 

perdón" en Uno más uno52 Aparece otro articulo en Poliéster sobre "Plastique 

fantastique" de Santiago Tacetti"53 

En este mismo año, se realiza la exposición "Unmade in the USA" que 

contó con el apoyo del Fideicomiso para la cultura Méx-E.U, que es curado por 

Yoshua y Cario McCormick quien era jefe de edición de la revista Paper, de 

Nueva Cork. Este apoyo del fideicomiso implicó 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 Calderón, aún siendo muy jóvenes, su intervención es 

publicada en El Universal, que los anuncia asl "Triunfan en ARCO dos jóvenes 

artistas mexicanos: Yoshua Okon y Miguel Calderón"54
. La Feria Internacional de 

Arte Contemporáneo (ARCO) efectuada en España, es muy importante a nivel 

internacional, por un lado, legitimó su trabajo y por el otro les dio mayor 

proyección. 

En 1998, aparece un articulo sobre "Doméstica" en el Universai55
• En 1999 

hay un articulo sobre "Poster art"56
, y el mismo año en junio aparece en el Heraldo 

un texto sobre la exposición "Las amigas pobres de Barbie" de Andrea Ferreyra57
, 

en diciembre aparece sobre la obra de Thaier56
• En el año 2001 diversos 

' 1 Adrinna García. ºFestival festures avnnt-garde filmes" The news living, Friday, july 19 1996 
si José Kuri, ºLa mejor manera de pedir perdón. Anemia en la Panadería. Uno más uno, 29 de marzo 1997 
53 

.. Plastique íantnstiquc: Santiago Tncetti, 31 julio 1997, Poliéster 
,.. Ana Anabitnrte, ºTri un fon en ARCO dos jóvenes artistas mexicanos. Yoshua Okon y Miguel Calderón 
~articipan con In escultura 'dcscripción"\E.I Universal, 20 de febrero de 1998 

5 Mónica Mcycr, .. Doméstica .. , el Universal, 22 agosto de J 998 
56 Sanabria Knrla ••fugaz muestra de arte pop en In Panaderfa. Integrada por carteles de artistas californianos", 
en el Universal, l Scnero 1999 
"Villeda lllanca:·Lns pobres amigas" en La Pnnadcrfa, en El Heraldo, 27 de junio de 1999 
58 Abraham Cruz Vi llegas, "El superhombre, In supcrcomputndora y el submundo", suplemento el ojo breve, 
en Reforma, 8 de diciembre di! 1999. 
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periódicos registran sus eventos: aparece un articulo sobre "Transformer"59 en 

Milenio, sólo unos dias después otro sobre "Mujeres en acción"6º, otro articulo de 

Cuauhtémoc Medina que aparece en Reforma sobre la exposición "Aire de 

México/Javier Téllez", quien estaba exponiendo al mismo tiempo en el Museo 

Tamayo61
• En mayo, aparece en Milenio, un articulo sobre "Posesión 

extraterrestre"62
, en junio sobre la exposición "Anti-héroes"63 en el Universal, en 

agosto Cuauhtémoc Medina publica "Diversiones vacacionales" en Reforma64
, en 

julio, se publica sobre "Veraniego"65 en Milenio . Este fue el año en que tuvieron 

mayor registro de sus actividades por parte de la prensa. 

En 2002, la exposición de Gonzalo y Yukitzugu Minohara tuvo difusión en 

radio y televisión, debido a que el primero trabaja tanto en la estación radioactivo 

98.5 como en el canal de televisión MTV, también Arturo Hernández (conductor de 

MTV) presentó uno de sus videos en la última colectiva que realizó La Panaderla. 

En marzo de 2002, aparece un articulo en Reforma sobre galerias 

independientes, en donde se incluye a La Panaderfa66
, hay reporte de la acción de 

Teresa Margolles y sobre la carta que manda Yoshua sobre el cierre de La 

Panaderla, ambos publicados en Reforma67
. 

Implica también el nivel en el que se habla vuelto conocido el espacio, en 

este año el lugar alcanzó más audiencia que se debió a la difusión en radio y 

televisión, asi como en páginas de interne!, como veremos más adelante en las 

respuestas del público. 

La critica de arte hace acto de presencia hasta 1996, dos años después de 

que abre el espacio, esto fue en la revista Poliéster, sobre una exposición de 

Jonathan Hernández68 y fue poco a poco que los críticos fueron interesándose en 

!i
9 Maria Luisa Lópcz. ••Tranformcr femenino en la 1>anadcria, Milenio diario. 1 1 enero 2001 

ti0 Blanca Ruíz,"Mujcrcs en acción" en Reforma, 19 de enero 2001 
61 Cuauhtémoc Medina, .. El encierro lo (cura)", en Reforma, 18 de abril de 2001. 
ti:? Maria Luisa López, .. Un lenguaje más nílá de Macando en Milenio. 1 t de mayo de 2001 
61 Adrinna García, "'Deja Cerillo n un Indo las imñgcncs estereotipadas" en El Universal, 19 de junio de 2001. 
t..a Cuauhtémoc Medina,"Divcrsiones vacacionales''. en Reforma, 8 de agosto de 2001. 
bS Arriola Magnlf, "Veraniego" en Milenio diario, J 1 de julio de 2001 
66 Maria Eugenia Sevilla. Asumen nnistns su promoción. Galerins independientes como Epicentro. In 
Panaderia y Programa hacen frente a los usos inslitucionalcs. Rcfomm. 28 marzo de 2002. 
67 Cfr. Edgnr Alejandro Mernández ... Cierran galerln In Pnnndcrfn .. en Reforma. 14 de agosto de 2002; Dora 
Luz 1 law ... La vida y el nrte del concreto .. en Reforma. 16 de agosto de 2002. 
6

M Sam lzdal. Revista Poliéster. verano. 1996. p.58·59 
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el espacio, Yoshua argumenta "el problema es que en Méxicq?~ó tí'ay hli.Jcha 

cobertura de cuestión cultural de manera muy seria y no hay ríi'uc~os crlticos, o 

sea en México hay muchos artistas pero poca infraestructura para la cultura yo 

considero". 

En ese sentido, podemos ver que, por ejemplo, en el Instituto de 

Investigaciones Estéticas, los estudiosos sobre arte contemporáneo mexicano son 

apenas tres. Mucho de esto se debe a los beneficios que puede traer estudiar 

cierto tema y no otro, entonces el arte contemporáneo, pareciera rendir pocas 

ventajas. 

Se ha hablado del impacto que ha tenido la Panaderla fuera de México. En 

el 2001 en Reforma se le inserta como parte de "el circuito artistico de Nueva York 

hasta Latinoamérica".69 

Estas influencias del exterior se favorecieron por el apoyo del Fidecomiso 

Méxlco-EU, por Yoshua que estudió en Canadá y Miguel en EU, lo que favoreció 

el intercambio y el cúmulo de relaciones que siempre estuvieron dispuestos a 

mantener y que siempre tenían una visión hacia fuera, Jimena Acosta incluso la 

ubica como "un foro de intercambio cultural entre México y otros paises"7º 
Armando considera que cuando empezó la Panaderia no tenían mucha 

representación 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 empezó a exponer ahí que después tuvo éxito en un pais extranjero o 

aquí en México y poco a poco entre ellos se fueron ayudando para que creciera 

tanto el nivel de interacción con otros espacios tanto nacionales como 

extranjeros."71 

De manera que, fue a través de las relaciones, que pudieron tener procesos 

de legitimación dentro del campo y que es una visión muy sociológica, de cómo se 

puede generar un valor simbólico. Y podemos ubiqar muy bien, lo que eran los 

69 Blnncn Rufz. .. mujeres en ncción" en Reforma, 19 de enero de 2001. 
70 Jimcnn Acostn Romero, ''Ln Panndcrfa, 1994·1996: Un fenómeno sociológico, estético y gcnerncionnl", 
tcsis·Liccnciaturn en historia del arte, México, UJA, 1999, 260pp. 
11 Entrevista a Armando, 22 de octubre de 2002 
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Cuando se cuestionó que artistas -habian~''tenido;ingerencla en estos 

proce~os o h~l:Íian ·conseguido beneficios d~AtrÓ':!deH~-PariáderÍa, tenemos a 

Artemio: . de quien Armando dice "es una pefio~a g~rilal 'pa~~ hacer relaciones 

públicas el conoció muchos contactos, mu~ti~~'~rtist~s"; é - .. , .. 

-También, evidentemente, Yoshua y Miguel, algunos más como Gustavo 

Artigas. Sobre Miguel Calderón Verónica considera que: "Miguel es un artista que 

exp~ne en diversas partes del mundo y es famoso, "famoso" entre comillas 

. ¿no?"12 - . 

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

numerando a más. 

En un articulo publicado en La Jornada, se incluyen: Rodrigo Aldana, Kristin 

Lucas, Chris Johanson, Andrea Ferreira, Gabriel Acevedo y Lyndal Walker. 73 

Y también se confirma el movimiento de artistas que tuvo la Panaderla 

diciendo: "este espacio ha conseguido que los artistas mexicanos tengan 

presencia en el extranjero"74 

Verónica considera que son muchos los artistas que han pasado por la 

Panaderla, 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 baslante curriculum"75 

Verónica, recupera la exposición llamada "X-Files" que se realizó del 13 de 

marzo al 13 de abril del 2002. Los que expusieron fueron: Artemio, Gabriel 

Acevedo, Gustavo Artigas, Stefan Brüggemann, Miguel Calderón, Abraham 

Cruzvillegas, Minerva Cuevas, Claudia Fernández,Thomas Glassford, Silvia 

Gruner, Rubén Gutiérrez, Yishai Jusidman, Yoshua Okon, Gabriel Orozco, Rubén 

Ortiz Torres, Carlos Rana, Pedro Reyes, Daniela Rossell, Sofia Táboas, Diego 

Toledo, Miguel Ventura. De quienes afirma Verónica "todos ellos han expuesto 

72 Entrevista a Verónica. 12 de octubre de 2002 
73 Myriam Audifrcd. ºLn pam1derfa cumple seis nrlos de ir n contracorriente en el arte. Centro con una clara 
función didáctica. dice Okón .. en La Jornada, 8 de julio de 2000. 
74 lbidcm 
75 Entrevistan Verónica ... 

94 



La Panaderla 

alguna vez en la Panader!a y todos ellos tienen un nombre, todos ellos se conocen 

dentro del mundo del arte y todos expusieron en La Panadería alguna vez"76 

En uno de Jos textos del archivo de la Panaderia, sobre esta exposición se 

. dice ''.esía es una exposición integrada por artistas mexicanos -o radicados en 

• México- que tienen un lugar significativo dentro de la escena artistica nacional 

como internacional"77 

Verónica tiene razón, por un lado en retomar a los que expusieron en X­

. Files y por otro lado, en reconocer que ellos o al menos la mayorla son conocidos 

. dentro del· campo del arte contemporáneo, por ejemplo, Gabriel Orozco, incluso 

· logró ca.usar polémica en la Bienal de Venecia, con su caja de zapatos vacía. 

/.o Y~shua considera que el espacio si ha logrado promover carreras, deja en 

claro que no es únicamente el lugar, defendiendo la idea de que en La Panadería, 

:·. podr'~n ·~experimentar, dice: "ha expuesto mucha obra de gente emergente y a 

través del espacio mucha gente ha hecho carreras, digo, no únicamente a través 

. del espacio pero el espacio si contribuyó definitivamente yo creo a la carrera de 

muchas gentes."78 

Pero hasta ahora hemos visto que la legitimación se ha dado a través de las 

relaciones sociales y los ciclos de consagración, de la prensa y los diferentes 

elementos que permiten la autonomía del campo (como los curadores, criticas, 

espacios de exhibición, entre otros). Jimena Acosta habla de que "activan un 

proceso de auto-legitimación que sucede mientras los artistas crean un portafolio y 

adquieren experiencia profesional"79
• 

Armando dice "creo qu.e la legitimó no la Panadería, 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 está 

interesada en las luchas sobre la última definición de lo que el arte es. Y 

justamente se iban autolegitimando porque los artistas que antes no eran 

76 lbidcm 
77 Texto interno. Archivo de la Panndcrla. 
7

H Entrevista a Yoshua Okon, 28 de agosto de 2002. 
79 Jimcna Acosta Romero, "La Ponnderla, 1994-1996: Un fenómeno sociológico, estético y generacional", 
tcsis·LiccnciaHlrn en historio del arte, México. UIA, p.V 
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reconocidos, después regresan con mayor poder sirnlJ6ii~·~ sobre de ellos y que lo 

transmiten también hacia el espacio. 

Como ya hemos mencionado, Alex considera qüe' la Panaderla también 

tenla cierta capacidad de legitimar la obra " mÜ~IÍ·~ g~~t{que decla ah¡ voy a 

exponer en la Panaderla era como guau ¿no? e~\Ú/pa~~r~ás de tu carrera ¿no?, 

entonces creo que en ese sentido si fue importaht~'; .. e~ ; . 

Verónica apoya la idea de Alex ya que dice que gente que ha expuesto en 

la Panaderla, después es vista en lugares como Carrillo Gil o en el Tamayo. 

Verónica apoya la idea de la legitimación, pero también favorece la 

experimentación que se daba en el espacio y que era lo que lo hacia "diferente a 

los otros". 

La Panaderla, estaba en un lugar intermedio dentro del campo artlstico, no 

era una institución netamente sacralizadora como puede ser un museo, pero 

tampoco se podla ubicar a un nivel (dentro del campo) de exponer en un jardln o 

una cafeterla, por los elementos que ya hemos mencionado. 

Sobre esto, tenemos también como referencia, la exposición de artistas 

mexicanos en Nueva York en PS1 (Public School 1) que es filial del museo de 

arte moderno y "el centro alternativo más importante de la ciudad"81
• El 

reconocimiento que tiene el PS1, se completa con que es "uno de los centros 

culturales más prestigiosos de Nueva York"82
. La lista de los integrantes del evento 

es: Eduardo Abarca, Gustavo Artigas, Miguel Calderón, Minerva Cuevas, 

Jonathan Hernández, Teresa Margolles, Yoshua Okon, Daniela Rosell, Francis 

Alys, Carlos Amorales, José Dávila, lván Edeza, Gabriel Kuri, Rubén Ortiz Torres, 

Pedro Reyes, Santiago Sierra y Melanie Smith, entre otros. Podemos notar que los 

primeros ocho artistas tuvieron relación con La Panaderia y están entre ellos sus 

fundadores. 

En el periódico La jornada, sobre la evolución que ha tenido la Panaderla, 

desde su inició se escribió: "Hace seis años un grupo de jóvenes artistas 

emprendió la aventura de caminar a contracorriente del stablishment del arte hasta 

80 Entrevista a Alcx 1 11 de octubre de 2002 
81 David Lidn, Ciudad de México: una exposición en Nueva York. en Reforma, 4 de ngosto de 2002. 
82 Grupo Reforma, "Exhiben mexicanos en NV" en Reformu. 1 O de julio de 2002. 
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crear, un espado en el que tuvieran cabida las manifestaciones más 

'experimentales. y heterodoxas de México y el mundo ( ... ) dieron los primeros 

··paso~ d~ un esf~e~o que hoy es conocido en el ámbito de la creación plástica 

como. La. Panad~rla, recinto al que acuden por igual estudiantes y artistas 

c~rlsagrados';83 
La Panaderla, surge como un espacio para la exhibición, principalmente de 

ia obra de algunos "cuales", pero con el tiempo se fue transformando y obteniendo 

mayor poder simbólico, pero hasta qué punto se vuelve importante o fue capaz de 

consagrarse. 

Hemos visto que La Panaderfa, a un año de su apertura, ya tenia cierta 

visibilidad social a través de la prensa, y a sólo un año de fundada la Panaderla, 

el espacio y Miguel "formaban parte de los programas oficiales de becas y 

participaban en exposiciones colectivas en galerlas privadas, como la Galería de 

Arte Contemporáneo, y en museos públicos como el museo del Chopo"84
. Para 

ese año, Miguel ya era joven creador del FONCA. 

En un inicio la Panaderla era un lugar a cargo de artistas, pero 

posteriormente Yoshua pasa a ser el encargado principal y, finalmente es el dueño 

del espacio, también porque como él explica Miguel después sólo exponía ahl o 

programaba algo, pero nada sobre organización del espacio. 

Tres años después de que el espacio aún es manejado por artistas, la 

Panaderia decide tomar un cariz más profesional, dejando de ser la galería de los 

cuales, y se contrata a la curadora Michel Faguet en el 2000, con un equipo que 

incluia a: "Pie Quinto (mantenimiento e instalación de exposiciones), Sara Glaxia 

(labores de administración y relaciones públicas), 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.''85 

Michel permanece sólo un año. La despedida de Michel es vista como un fracaso 

dentro del espacio, por lo que se busca una nueva reestructuración interna. 

81 Myriam Audifrcd. Ln panadería cumple seis años de ir n contracorriente en el arte. Centro con una clara 
función didáctica. dice Okón. en la Jornada 8 de julio de 2000 •. 
s.a Jimcna Acosta, La Pmmdcrfa. 1994-1996: Un fenómeno sociológico. estético y generacional, tesis en 
historia del arte, U 1 A. México, 1999, 260pp. 
u Tomado de la página de intcrnct 
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.De man-era•·que'eri'él 2001'entran'Páola Santoscoy y Artemio Narro como 

- -: .· ._,, -~ . ._"~ · -..:'1 ?:' ;:,, .. j~'-~::,7_;;:.:~~-~-,_;_'.¿\~;\:s::t{-~;;-.Y,;-;:~~.;;:,-::;:;:;:'~;;::;-i~:t".'..°,.;,~'. _-_: ..... ·.· -
curadores· y,ccoordin.adores 'de;e-xposiclonés·. Yoshua ya tenla la idea de cerrar 

. -ci~sd~:~~o;:~:~~:~~:ift~t~:~!ifu~Jfi~~~:b:~:l:·yera una mesa directiva 

integrada por Yoshua:cikon, Uri cóC>rdinador de exhibiciones, cargo ocupado por 

Artemio Narro y una administradora Veróni~a Van Lengen y aqul es donde entra 

• .. también Armando; 

Al siguiente año, 2002, Artemio sale de la Panaderla y poco tiempo 

después tambi.én lo hace Paola Santoscoy quien entra a trabajar como curadora 

de lleno, dentro del museo Carrillo Gil. "prefirió tomar ese trabajo lo cual yo 

entiendo perfectamente porque ahl ya exclusivamente es curadora no tiene que 

encargarse de todo lo demás"86 

En el 2002, e último director de la Panadería 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 curadurla, ella era la directora entonces de la Panaderla y él 

colaboraba en ambos proyectos, cuando ella se queda en el Carrillo Gil, Alex pasa 

a formar parte de la dirección. Para Alex fue muy dificil mantener la Panaderla en 

sus últimos meses, en donde todos haclan de todo. 

Dice Michel Faguet que a través de las actividades de la Panadería, ha 

logrado conformar "una perspectiva única del arte al igual que de las formas 

creativas de pensamiento que pide a la audiencia un quiebre con Jos esquemas 

tradicionales de entender el arte y los estereotipos nacionales ( ... )Es de suma 

importancia para /a Panader/a proveer un ambiente independiente y neutral.''87 

Dentro de Ja historia de la Panaderia, Verónica ve que dejó de ser Ja 

galerla de los "cuales" y después se convierte en una galerla "real" en donde 

todos tenlan que trabajar bastante. 

Dentro del mismo tenor, Alex considera que la Panadería: "ha sido muy 

importante para la historia del arte en México" porque muchos artistas empezaron 

86 Entrevista a Yoshua, 28 de agosto de 2002 
87 Michel Fngue1., 12 de junio de 2000, texco para la exposición Mnrraquetn de 26 Julio-19 Agosto Juan 
Céspedes I Cristóbal Lehyt. (Artistns chilenos) 
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ahl quienes "ahora son internacionalmente reconocidos y legitimados en el mediq 

( ... )creo que la Panaderla si ha adquirido ha adquirido prestigio en ese sentido."88 

Armando dice, sobre si se ha convertido en un lugar importante o ha 

logrado reconocimiento social "SI, porque esta misma pasarela de artistas llegó 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 galerla 

pues su origen fue ( ... ) un espacio independiente que con sus propios recursos 

( ... ) y con una propuesta bastante fresca que era arte contemporáneo que en esa 

época era muy estrecho "89 Considera que a consecuencia de esta fuerza, tuvieron 

que hacer un trabajo más serio. 

Pero, ocupar el lugar que alcanzaron, también les implicó luchas, dentro de 

sus primeros eventos internacionales en donde consiguieron reconocimiento fue la 

V Feria internacional de Arte Contemporáneo, Expoarte en Guadalajara en 1996, 

en 1998 Yoshua Okon y Miguel Calderón son invitados a la Feria Internacional de 

Arte Contemporáneo (ARCO) celebrada en Madrid. 

Pero tampoco tes fue totalmente fácil la llegada a ARCO, explican que 

hablan sido propuestos desde un año antes. pero la galeria OMR votó en contra 

"La OMR ejerció presión argumentando que no teníamos la estructura de una 

galería y no podlamos venir, nos retiraron la invítación."9º 
Sin embargo, ambos reconocen la importancia de estar ahí: "nos ha 

costado mucho trabajo que consideren nuestro trabajo arte, y aunque no nos 

importa lo que piensen los demás, 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."92 

" Entrevista a Alex, 11 de octubre de 2002 
89 Entrevista a Armando, 22 de octubre de 2002 
90 Anabita11e, Ana "Triunfan en ARCO dos jóvenes a11istas mexicanos. Yoshua Okon y Miguel Calderón 
~nrticipnn con la escultura •dcscripción°',EI Universal, 20 de febrero de 1998 

1 lbidem 
92 lbidcm 
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3.4. Los artistas 

Para indagar sobre el tema que nos interesa, los procesos de legitimación 

de un espacio de arte alternativo como el caso de La Panaderla, realizamos 

entrevistas a profundidad a cuatro de tos principales artistas que alll han expuesto. 

Ellos son: Renato Ornelas, René Hayashl Canales, Yukitzugu Minohara Corona y 

Laureana Toledo. Véamos a grandes rasgos el peñil de estos jóvenes artistas (el 

mayor de ellos tiene apenas 33 años). 

Renato Ornelas, nació y vive en la Ciudad de México, tiene 27 años y habita 

en ·la Col. Juárez desde hace cuatro años, ha cursado la mayor parte de sus 

estudios en escuelas privadas, estudió dos años historia del arte en Baltimore 

(USA) y dos años comunicaciones en la Universidad Iberoamericana. Su madre 

tr~baja en relaciones públicas en la Fundación "Vamos México". De niño su 

acercamiento al arte sólo fue a través de la escuela. Acostumbra asistir a una 

exposición de arte una vez a la semana, no existe ningún lugar de exposición al 

que prefiera ir, expresa "no me molesta ir al Rufino Tamayo, Arte alameda, Centro 

de Ja imagen, Carrillo Gil y Galerfa Garash", la última exposición a la que habla ido 

fue en la galerla Garash, establece que la mayoría de sus amigos son artistas, lo 

último que está leyendo es de Javier Marias (mexicano) y de Kurt Vonegut. De 

música dice que le gusta toda, menos las salsas; le gustan las norteñas, la música 

de banda y la canción de la golosa "está buenlsima ( ... ) es increlble". 

René Hayashi Canales tiene 25 años. Nació en Guadalajara, Jalisco, vive 

en la Colonia Roma, desde hace poco menos de un año. Cursó la mayor parte de 

sus estudios en escuelas privadas, estudió la Licenciatura en cinematografía en la 

Universidad del Nuevo Mundo, su madre es abogada y su padre empresario. 

Cuando era niño sus papás lo llevaban a todo tipo de espectáculos artlsticos, 

asiste a una exposición de arte dos veces por semana, el espacio al que prefiere ir 

es Programa, la última exposición a la que habla asistido fue en el MAM, la mayor 

parte de sus amigos son artistas (cineastas, escritores). El último libro que leyó es 

"Partículas elementales", le gusta escuchar: bossa nova, jazz y chill out, se 
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considera "súper cinéfiib;'/I~ ~)iiiri~' peHcula que i.116 'iu~_'',;'.~"'fiéi~'ób~~úro del 

corazon". Fue reside rite de lá Pa·n·~deria ) · ' . 

Yukitzugu Minohara Corona nació en el DF,: vive en. el Centro histórico 

desde hace un año, tiene 26 años y ha cursado la mayor parte de sus estudios en 

escuelas privadas, estudió diseño Industrial en la UAM Azcapotzalco. Su madre es 

ama de casa y su padre tiene negocios de exportadoras-importadoras. Dice que 

su mamá lo llevaba con frecuencia a espectáculos artisticos debido a que ella 

estudió arte, asiste más o menos dos veces al mes a una exposición, la última a la 

que asistió fue la de Erwin Wurm en el Carrillo Gil, entre sus amistades dice 

"tengo más amigos diseñadores, o gente que se dedica a hacer ilustración, cómic, 

fotografia, más que artistas". Últimamente ha estado leyendo libros de Garcia 

Canclini, le gusta todo tipo de música "me gusta escuchar de todo eh ... cumbia, 

música japonesa también, de todo". La última pelicula que vió fue Matrix "me 

decepcioné, si, fue muy mala". 

Laureana Toledo (hija del famoso pintor oaxaqueño Francisco Toledo) tiene 

33 años, nació en Oaxaca y vive en la Condesa desde hace 8 años. La mayor 

parte de sus estudios fueron en escuelas privadas, estudió hasta la preparatoria, 

asiste a una exposición de arte cada dos dias, su vocación "le viene de familia" la 

última exposición a la que asistió fue en el museo Tamayo, la de Gordon Malta 

Ciark, recientemente leyó algo de Desmond Morris y estaba leyendo algo de cómo 

utilizar el cut 3, escucha música clásica y rock, la última pelicula que vió fue Matrix 

"y me cagó, o sea me choca". También fue curadora en La Panaderfa. 

Yukitzugu trabaja en un despacho de diseño, Laureana da clases, ha tenido 

la beca del FONCA en dos ocasiones y a veces vende obra, René hasta hace seis 

meses se maritenia con las becas, pero ahora "chambas" que no se relacionan 

con el arte, sino con publicidad o escribiendo artículos. 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 edición, y programas de alteración de imágenes, photoshop, y ese 

tipo de cosas de ahi saco dinero, asisto dirección cuando de plano de veras esta 

muy cabrona la cosa, y es básicamente lo que estoy haciendo, mucho sale de lo 
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que hago con, I~ 'bo'mpÜt~'d~ra". ·'BÓurc!'1eJ.'co~~Ícl¿ra -q'lici'~j ~rtl~tk:puede conseguir 
, - -·. ·- .- ' .. - ' - ..... __ .,,_ ,. · .. '· . _-. - -

beneficios simbólicos sá~rificando los :beneficios económicos, al menos en un 

- Inicio, por eso.-_~I capital ~~oriÓ;ni6ó -1l~reda~cÍ~'.tini'ti1é~ constituye un elemento 
• • .. - - '' '· . . • - . • ' •• ;- ·.i. - • .. ~, . '·-: ·- ·<; . ·- '· . . 

importante denfro del cámpo artlstlco y es uná'siÚiación claramente visible. 
' '" .•; ···,·. '·•v· •, .• 

_ Tanto Lalireana como- René,: estánimucho más inmersos en el campo 

artlstico, ya que es práciicarllente aio ú~l~o' ~u~~~ dedican, en el caso de Renato 

y Yukitzugu, ellos están en dos éampo~; además de que su carrera ha tomado 

diferentes rumbos. 

Laurea na dice: "empecé ya en serio hace como ocho años siendo fotógrafa 

como que empecé mucho con fotÓgráfla blanco y negro, luego como que 

cambiando un poco color y ya como que el color me dio muchas más posibilidades 

ahorita de hacer videos y esculturas, instalaciones" explica que también está 

haciendo curaduría, dio clases en el claustro de Sor Juana y ahora está en el 

Centro de la Imagen. 

René estudió cinematografla, pero el dice que le empezaron a aburrir los 

cortos que estaba haciendo y empezó a hacer instalaciones también y después 

fue invitado a seguir exponiendo, dice que hace como tres años abrió un espacio 

con amigos suyos "Mono" y dice "tuvimos una serie de cinco exposiciones ahl y 

después nos pasamos a otros lugares a haéer 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 próxima semana tengo una 

exposición en X'Teresa." 

Renato se ha movido entre el mundo autónomo y del "arte por el arte" y el 

heterónomo, también esto en parte se puede deber por las dos carreras que 

estudió: historia del arte y comunicaciones, porque cada una se enfoca a 

diferentes consumidores. Es la diferenciación entre lo destinado a las masas y el 

arte popular y esto lo vemos también en su carrera, ya que primero asistió 

producción de videos, estuvo en una agencia de publicidad y escribió comerciales, 

hasta que fue director de comerciales y cuenta que desde hace tres años {en el 

2000 más o menos) fue que decidió 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 h~bla·i~~1Ci6i¡'~i;''rTí~teriales". Se 

dedica mayormente al DVD y multimedia, también dice que qUislera incursionar en 

el cine nacional, pero que es muy dificil "me gustarla obtener cierto reconocimiento 

· siendo director y artista vendrla como esa parte escondida más bien". 

Yukitzugu estudió diseño industrial en la UAM, explica que en el primer 

semestre estudia con Fabricio Branderbruck "el fue quien me dio ( ... )la visión de 

que el diseño industrial abarca no sólo lo bidimensional, sino también se involucra 

con lo tridimensional y la cuestión de los materiales, entonces se me hizo 

interesante y ya me segul con la carrera de diseño industrial" 

El fue la primera persona con quien Yukltzugu trabaja durante tres años 

"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 empezó a utilizar, de manera 

que se estaba involucrando con el "diseño industrial, ilustración, diseño y 

fotografia". 

Comenta que termina la escuela y decide aprender más sobre los 

programas de computadora e ingresa a un despacho de diseño llamado "gráfica 

interactiva", en donde estuvo muy poco tiempo, de ahl, es invitado a trabajar en un 

despacho llamado "judo-media" en donde actualmente trabaja "me mell porque 

haclan 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 niño. Sobre 

exposiciones, la primera la hizo en el Sumesa Oaxaca, tuvo otra en /a Panader/a y 

en el MUCA Roma. 

Sobre lo que expusieron en la 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 habla una grabación de fondo con sonidos 

como de computadora, habla imágenes en las paredes también referentes a la 

computadora, asistieron más de cien personas en las dos horas que yo estuve y 

apliqué 32 encuestas al público ese dia. También había personas (albañiles) 

pintando una de las paredes y que esto se realizó durante toda la inauguración, 
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con el objeto de que le gente viera~fambié~ effí:>re>~és()·de montaje de las 

exposiciones. Renato cuando habh:i<df'su·'6~·¡~·dice: .~JliE!gOs inútiles ¿no? Este 

último juego se trató de destruir :iri~~bl~~·C'o~ u~~· ~otosierra ( ... ) y los juegos 
-.,,,_,, .-. .,,.·:.", .··· .'.·.,.·!".:;.;;· .. ' 

anteriores trataban de la pérdida de tiemp·(). por e]¡¡,'iiplo; en lo que esperábamos 

que nuestras computadoras trabajaran' rendereé!rÍcto: nosotros nos ponlamos a 

jugar con un palito y crin uri~ d~t~';: ·. 
Renato explica que.dentro de las actividades que están realizando, organiza 

lo que el llama sátiad6s de chyg's, en donde en una fonda invitan a siete artistas, 

eri donde Lino de ellos cocina, se regala comida y se vende cerveza. Explica que 

hay uri hincapié en que los artistas sean mexicanos, aclara también que "no tienen 

. qÚ1{ser necesariamente artistas de carrera", suelen invitar a sus amigos, aunque 

dice "nos hemos convertido en promotores, productores y curadores como 

accidente a mi se me hace muy extraño". 

Yukitzugu dice:"monté algunos frascos que expuse en el supermercado, 

ese fue uno y luego también expuse que será, como cuarenta fotos del mismo 

paisaje durante mucho tiempo", añade "se me ocurrió hacer una instalación con 

fotocopias de la torre mayor , pero como ya era el periodo donde ya iba a morir la 

Panaderla, entonces lo que hice es como la parte que crece y luego otra 

( ... )construcción y luego otra que se destruye) 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 agradecerle a Yoshua que me haya invitado." Efectivamente a la 

exposición de Gonzalo y de Yukitzugu Minohara fue muchlsima gente, debido a la 

difusión 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 Panaderla, una cosa asl y eran unos libritos como de, que 

se llaman fiip books ¿no? Donde los vas corriendo y se van animando, eran asl 

como bien bobos, porque en uno está picando cebolla, en el otro cilantro, en otro 

chile y en otro jitomate y entonces están los cuatro libritos colgados y era salsa 

mexicana, estaban bonitos pero si eran asl como medio bobos". 
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La Panaderla 

. '·: R¿ñé r~alizódos veces instalaciones en la Panaderla, el último evento lo 

efectuó, dón el·.· colectivo Mono TM, hubo la proyección de un video y 2 

ln~tal~~lones; una. es con un conjunto de maletas en el suelo, rellenas de paja y 

• ,con. liria 1J:i: ·dentro,. la otra era como un anaquel, rodeado de vidrios rotos, en el 

anaqu~ihabia un catálogo con los diferentes trabajos que ha hecho el colectivo. 

' Eli~s tr~nsforman los objetos cotidianos, los descontextualizan. 

Bourdieu privilegia que los artistas se asocien con grupos, porque de otra 

:''manera la creación se vuelve más complicada, también porque ser parte de un 

grupo les puede permitir mayor difusión. 

Sin embargo, Laureana y Yukitzugu, trabajan mayormente solos, Yukitzugu 

dice: "con .la que obtengo dinero, si trabajo en equipo ¿no? Mis proyectos 

personales trabajo individualmente, pero constantemente muestro mi trabajo a mis 

~migos y genie'qJe me rodea y me retroalimento de ellos", Laureana dice: "Sola, 

· digo si he hecho, hago colaboraciones ¿no? Pero casi siempre son como de una 

... persona.-o,seacÓmo de uno a uno". 

··~e)},.·:. R~.;'éyRenato; no forman parte de un grupo, pero si tienen colaboraciones 
¡-· .. ··· .. -·· ·-.. ·. ··. 

tcerc~l"l~s con m~yor frecuencia, Renato con Kelly o con los "sabados de chyg's". Y 

' .• '.· '•,F~~'rié ci'~hienta que siempre trabaja con alguien más, pero que es una persona de 

. '; ~ÚÓ m.edio "Trabajar con un hacker, trabajar con un sociólogo, trabajar con un 

payaso, eso me permite otros grados de conocimiento, entonces yo siento que la 

colaboración es mi método de trabajo yo, básicamente soy colaborador de alguien 

¿no?". Incorpora la información 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 Panaderla se 

fue estableciendo "ver cómo puede haber anarqula 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", además dice 

que La Panaderfa benefició a la plástica de nuestro país, y que pareciera que el 

arte mexicano está de moda ". 

Las influencias artisticas, tienen una vinculación con el gusto, mismo que se 

genera a través de una selección, de dejar fuera, de excluir ciertas cosas, "los 
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gustos comprendidos como ~1·. conjunto• de prácti~as'yf'pro~l~d~des de una 

persona o de un grup~: s~~ prcid~cto de. u~a conflÚend~ . (d~· ¡una armenia 

prestablecida) entre ciertos bienes yú~ gusto';:93 / 

Entre sus influencias'artlsticas, Renato .reconoce las siguientes: entre 

mexicanos habla de Migu~I, Calderón y Pablo V~rgas Lugo, y de entre los 

extranjeros de Gordon MattaÓlarck; Douglas Gordon, Paul Me Carthy; del lado del 

cine dice: Hitchcock, Or~on W~Us, Martln Scorsese, David Lynch entre otros. Sus 

escritores favoritos• so~ 'Guillermo Fadanelli, Hemingway, Capote, José Emilio 

Pacheco y José Agustrn, pero también dice "hay un señor en Chapultepec que no 

tiene.brazos, tien,e ,u~ b'razo y toca canciones con una hojita, para mi eso está 

>'\í)C:relble, eso.me prende y'me Influencia muchlsimo". Renato da, una ida y vuelta 

: .i : entre sus gustos que ~ari de lo netamente cotidiano. a lo "culto" que puede 

.·.: ~:d~be;se en parte· a su formación, lo cual se ve reflejado en estas elecciones, 

• ·además·. la• primera; parte. de su. respuesta nos recuerda lo afirmado por Bourdieu 

>~ri'cÍ~mos pensa~ q~~ ~l;pÚblico más 'conocedor' se desplazará continuamente 
: .. - · .. · _,_ ,· . ,-,"';.•._; - ... ,,,,".'' 

'(como los demuestri:fn los programas de los conciertos) hacia la música moderna y 

cada vez má~ rD:ód~i~~;·;i,~;.}~ otra parte de su respuesta también distingue porque 

cuando dentro :ci'e ·~d.;;{({¿jJ~. los gustos son similares, de repente remitir a la 

canción de la 9'~rd~;, .. 9i;I¿~~ o al señor de Chapultepec, tiene el carácter de 
diferente. · · · iffa;: h;~ 
. Yukit~~9Ü:'c:!16~!''.B~\í'~ipeter Felmann,y por su descendencia e influencia 

"'' .·<:.:. ,>l;.:; '
1

1':~&·~.:· :·"i.". 
japonesa: Sliindo lch.iro:yNara lochstomo. 

' ' • ~ ~ \ > • - , •.'.~'- •••• 

Laureana; siendo }jue''ha·:sido mucho más autodidacta, ya que no estudió una ·,· . .: . > .;:.~;t;~·->:·',: 
carrera, llama la ·atE!riCión'qLie no cita el nombre de nadie, sin embargo, si tiene 

capital cultural, explica:. ºMucho cuestiones pictóricas y mucho también como 

literatura ¿no? O sea como que de alguna forma es como si estuviera tratando 

de reunir esas dos, de traducirlas a una tercera cosa ¿no? ( ... )siempre hay como 

una referencia a un libro o algo escrito basado en texto ''. 

QJ Pierre Bourdicu. « In metamorfosis de los gustos »en socio logia y culturn, México, Grijnlbo·CNCA, 1990, 
e.1s2 
'lbid, p.191 
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La vocación para Bourdieu, está dada eri términos muy prácticos, algo que 

yo resumirla 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 

cierto habitus. También aún cuando la elección del individuo fuera las más 

equivocada, desde el punto de vista de la familia, el individuo no queda totalmente 

desprotegido, porque se trata de una elección que estaba dentro de su marco de 

posibilidadés. De cierta manera, esto le sucede a Renato, al preguntarle, cómo 

surgió ·su voc~ción expresa: "pues de que mis papás no querian que fuera esto 

precisamente, mi papá; mi mamá, no le importa, por ser necio, por ir en contra de 

lo que era normal, surgió". 

René siendo que estudió cinematografla tiene un acceso rápido a montar 

exposiciones y al hablar de su vocación comenta que hacia cortometrajes pero 

que le aburrlan "entonces de repente asl que empecé a decir, no, pues vamos a 

hacer una instalación y fue asi como comenzando en un rollo asl como muy 

hobby, y ya de repente asl que empezaron a caer exposiciones solas ( ... ) creo que 

el grado de vocación va lntimamente ligado a lo fácil que fue para mi exponer". 

_Laureana tenla una influencia del arte tan cercana y al mismo tiempo tan 

_factible, 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 

m_anera más común en la que uno se asocia con cierto medio, pero el sigue 

estando mucho más inmerso en el diseño y el "arte" viene a ser como lo que hace 

"como una búsqueda más personal no le tienes que dar como justificación a nadie, 

entonces en ese sentido es lo que me llamó la atención" 

Renato se ve a si mismo dentro del arte conceptual, explica: "Creo que 

caigo dentro de la categoria de arte conceptual por cómo surgen las ideas, pero 

creo que la creación de arte contemporáneo se remite mucho hacia los conceptos 

( ... ) me gustarla 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 ahl 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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Capitulo 3 

René dice "Pues mira yo no sé que si arte alternativo-conceptual se les 

debe llamar, simplemente arte contemporáneo, o sea que el campo de acción del 

arte contemporáneo es todo( ... ) su campo de acción no tiene esas cuestiones de 

las definiciones son asl como un poco absurdas" 

Laureana dice: "No, porque es como muy variado o sea que igual un dla 

fotografia, otro dla dibujo; otro dla es video, entonces como que, digo es como 

dificil decir qué es en si, ( ... ) creo que asl es como todo ahora, o sea como que 

más bien o sea .si ú.n dla ·1aS fotos necesitan· moverse pues haces video, tal vez, 

como algo asl." 

Yukitzugu, con la mlsmavl~ióri·~~presa:."el arte ahora ya está tan amplio 

que se dis~elve, asl como, 6 ~¿f~ci1ób~i!u~a cosa asl, en medio de la nada ya 

puede ser arte, entorices ~ealril~~te.n'ó'!~·P•b'd~·¡~ decir si era alternativo o no" 
. ·.·.:··\.;. ·-::·:,:~: .. '.:J-:_,_:·J-~' ;·~·:L·'.·.~:·'.:>:.· :··. 

Renato es el que más se aéer~a·a.,,clásiflc~r d.e alguna manera el tipo de arte que 

produce, situación que puede debers~'fa ~u.s estudios en historia del arte. 

En general todos muestrari un~.fesistencia a definir el arte, en donde nada 

parece asequible, ni mucho' ménos claslficable, :(a excepción de Renato). Y en 

muchos sentidos puede.ser la preten.sión del arte contemporáneo, asirse de todo 

lo que le rodea. 

Laureana y Yukitzugu reconocen etapas en su obra. Laureana, por ejemplo, 

señala: "asl muy burdamente está como la etapa de foto blanco y negro, está 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 estás hablando asl 

como de lo mismo un poco, asl 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 visión muy exacta del asunto pero dice: "Es más como 

inocente, pero al mismo tiempo ser inocente se pone medio pendejo, la verdad, 
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pero si hay tiempos:'é.:W~ix't;~"{~~~Í~'gt'b~";ril;'¡~;!%~':~ié't~p~~b~~ti';ia~ente son 

etapas". ' ',X~~'iY., -, /" " . .· . ' .· .· 
René dice: "yo t~atl~j~:''Por:~róyecto, o sea trabajo cinco o seis piezas que 

van por la misma llne~t;,;¿rida';'acabo esa producción y sigo con esa producción o 

puedo estar haciendo ·páráielamente dos proyectos diferentes con diferente teoria 

e igual y son com~ eiapas, no sé, multidisciplinario". Sin embargo, define su linea 

de trabajo como: in sitio, en áreas especificas, en un espacio considerando los 

"signlfi.cados arqllilectónicos y sociales", pero dice que si se presenta en una 

galeria comercial •. hace piezas para vender. 

· Llama la atención que para decir que una obra suya está bien realizada, 

"r1'¡~·g¿no menciona· materiales, método o tema, sino, al menos en los tres artistas 

·. h'oriib~es, la respuesta gira en torno de reacciones, o de relaciones. En el caso de 

<·Laureana, si es una búsqueda que ella considera más personal. 

Tanto Yukitzugu como Renato buscan que la gente se ria o se 

: , ·:divierta Renato dice "Cuando la gente se rfe, para mi es como el objetivo 

.· · ·. ·::,;· p~i~cip.al,. el de causar. risa ( ... ) la risa para mi es como el elemento importante 
' ,;,, .- . . ' 

.< '){á¿~q~e justo ahora estoy moviéndome hacia la tragedia se me hace muy 

JÍÍl·t~resante; a mi la tragedia luego me da risa". Yukitzugu comenta "cuando la 

'·'.gente se divierte( ... ) cuando la veo y me da risa, yo creo que es cuando le di en 

'e.1 punto".' 

René, en cambio, señala "me pasa una cosa muy extraña con las obras, o 

sea las hago y siento una separación total, ya no me importa ( ... ) en términos más 

utilitarios esa obra funciona, si mañana alguien me la compra, o si mañana alguien 

después de esa fiesta me invita a una exposición en otra parte a esos grados 

( ... )de qué me va a producir ¿no?". 

René establece que una obra está 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 visión de Laureana es personal, le gusta, pero'en términos de que la 

"' ;· "' . . .'. ' ~ 

satisfaga a ella. 

Re nato no ha tenido exposiciones individuales,, Yukitzugu, ha tenido sólo 

una, René ha realizado cuatro exposiciones individuales aunque explica que 

debido a que hace mucho in sitio, proyectos comisionados, eso le implica 

dificultades de definición, 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 más 

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 Taranta, 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 jóvenes creadores del 

FONCA, dice que tuvo una vez la Rockefeller pero más bien fue como de 

prestanombres "tengo mis reservas en pedir", afirma. Yukitzugu, por su parte, no 

ha sido beneficiario de ningún premio o beca. 

En cuanto a la posición 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 1 O o 12 mexicanos los que están siendo llevados alrededor y son los 

que si se están ganando los premios que valen la pena, que van a Viena y 

ganan, que los llevan a Berlín, que están en los Angeles, están en Nueva York, se 

presentan en PS1, se presentan en el Museo de Arte Moderno de Los Angeles y 

vamos son contemporáneos mios, tenemos la misma edad y el modo en el que 

sus carreras o 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 está 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 t~mor,·:pero también lo dice porque explica que la carrera de artista es 

larga y requi~re de bastante trabajo. 

LaÚr~arí~ vive su presencia en el campo artístico como algo, nuevamente, 

· "natural", ;:P~~qu~ .prácticamente nació dentro de él "no sé que pasarla si no fuera 

asl, pe.ro bÚÉmÓ es· asl, y digo no sé como que está bien serlo porque pues igual 
. , .. -.,, ' ... 
'no sé es _también, una de las formas como para pues ser vista, estar en las 

.. expo~fclones,para poder tener como los medios para hacer lo que quieres". René 

; C:o~sicÍera que se 'puede hablar totalmente de la existencia de un campo artlstico 

' .·, ~~ nliestrci'pals.: Yukitzugu, también lo reconoce como un mundo que existe, pero 

' ;_del qUe ala vez qui~re mantenerse alejado. 

_En cuanto al vrnéulo entre ef público y los artistas, Renato había expresado 

que a él le interesaba causar risa, pero se da cuenta de que si provoca tal 

reacción,' hay alguna relación con quien asiste a ver su trabajo? Dice: "soy muy 

tímido, 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 relación con el público y eso tal vez me ayudarla". 

Tanto René como Yukitzugu, tienen una postura mucho más pragmática 

sobre el asunto, los dos han expuesto tanto en lugares públicos, como en museos, 

René dice "Como también hago arte público ahl si me interesa básicamente a las 

personas que está dirigido, pero cuando es una exposición en museo, muy poco, o 

sea la relación es casi, yo ni hablo, yo me voy a mi rincón, o sea está la obra y 

automáticamente 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 platicaría y le explicarla el concepto de la obra. 

Yukitzugu comenta: "por ejemplo si expuse en La Panaderfa y luego en el 

MUCA Roma fue, bueno, fue por invitación y aparte porque necesito o sea para, 

si quiero seguir esa carrera, necesariamente necesitas tener como cierto 

currículum, cierta carrera, pero a mi lo que más me gusta ( ... ) [es) llegarle a la 

gente normal, común y corriente y por eso habia hecho una exposición de 

fotograflas dentro de un supermercado, envasé fotografias y las monté y fue muy 
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divertido porque la gente es gente normal,. i~fri~~ij-cii;''.'c¿sa o señores que 

acompañan a sus esposas y de repente se vel~n'66~r~~Í~~·'¿6~as", 
Tanto Yukitzugu como René piensan en a tjuié'~"~J~·k,:i'ciirigir su discurso, o por 

·"-.,<:'/«:,' .. ';'".> ' 
qué están haciendo una cosa u otra. .----:~:.<\-:::::·. 

René Incluso dice: "soy una persona mt.ly. précÚca' entonces casi casi hago 

cuestiones como de estudio de mercado, pübuclta~i~~ J';;) lograr el efecto más 

rápido para mi carrera con lo que estoy haciendo,,élrecori'ocimierito necesario" . 

. Laureana como ya tiene mucho más recon<Jbiini:¿iit6,~n s~carrera, comenta la 

experiencia. que en una de sus ultimas exposici~~es';qu~'fue en la galería OMR 

había mucha gente que no conocía, porque ~or.;,·~1rri,~nt~'v~ su familia, amigos y 

.gente "del mundillo", pero afirma que habia .:;,uc~~ ~ás gente "más alié con1ode 
. .,· •·. ,;_ ·-, ,_.- l - , ' 

un rango de acción ¿no? { ... )había muchísima gente enserio ( ... ) pero era así 

como de: "hay, sí, sí, si gracias" ¿sab~s?f,'s(coíno estar atendiendo a 300 gentes, 

sf era así como demasiado, d~.ma.~i~~C>. s~li ~orno apabullada." 

Por lo que se refiere.a la comercialización de sus obras, ni Yukitzugu ni Renato 

~an vendido obra; po;otro;J~d6,'René y Laureana sr. René explica que ha vendido 

. ;(),bra ~. C()leccionista~}óy~n,es'~on·e~tudios de arquitectura o diseñadores, y que lo 

qUe tia vendido ha sidÓ en.formato mediano . 
. "-(• '. '· )' 

Laurearía sf ·ha vendido obra, pero no ha tenido interés en saber quiénes le 

.h~rí córl1prado, dice "o sea como que no quiero saber, digo, al menos que se lo 

~enc:lah 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 

galerías. Las obras que vendió fueron fotografías 

Renato considera que le venta de obra y el que alguien se llame a sf mismo 

artista, es algo que requiere de tiempo, explica que el no ha vendido porque noha 

intentado ir a galerías, también dice que su obra es dificil de vender porque es 

video. Considera que si la obra es pensada para venderse, "está bien" pero vista 

como arte "es difícil encontrarle valor a las cosas", dice que el arte siempre ha 

tenido un valor La venta de su obra lo verla como una consecuencia o 

coincidencia feliz. 
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Yukitiu9U'ºdid~~G~ ~~·Íá bien "para la gente que hacen arte por amor al arte, o 

sea que reálrn~nl~ c;·.:~~~;·.su trabajo vale la pena, creo que si es justo que se les 

compre y; pe'r~ ici:qÜ~ he"visto más aqui en México, ( ... )la gente que tiene dinero 

es la' tjue e'~tá;~~jC>i ccl~ectada, entonces pueden colocar mejor sus trabajos y 

ellos son lo~ ~~¿~stán como acaparando los espacios". 
'' .. · .• .;¡·. ··. 

René considéfra ,que lo que se puede vender en el pais es muy poco, que la 

· IÚcha' se d~ .··:·~¡, ·. términos de la obtención de becas, apoyos, proyectos 

. comisibnado~; t~·~bién dice: "me parece interesante lo que está haciendo la 

· c~lección JLÍ~ei; no sólo comprar obra de artistas ya conocidos, sino también de 

gen!~ einerg.ent~ ~esa cuestión de comisionar un proyecto" 

Laurei;;ná·di6'~ ;'es de lo que vive uno o sea en realidad no hay otra cosa que 

puecias ti~é:er més que dar clases o digo y además creo que a estas alturas es 

como ~n, asr-como un lujo poder vivir de tu obra y poder vender tu obra y seguir 

produciendo ¿no?" 

Con respecto a las galerlas Laureana dice "todo mundo que ve que las 

galerías son así como unos piratas que están ahí ( ... )me tocó ir a ARCO el año 

pasado y ves lo que hacen esas gentes y seguro que se merecen lo que están 

cobrando es como un trabajo estar atendiendo a gente que uno nunca lo va a 

hacer.( ... ) igual y no es como lo más idóneo o lo que sea pero así es ¿no?". 

Laurena, de cierta manera, se ha visto favorecida por las galerías, además 

está inmersa dentro del campo, por eso no hay ninguna intención de realizar 

transgresiones, ni siquiera en términos de revoluciones dentro del campo, en el 

sentido de piezas efímeras o algo similar. 

Desde Bourdieu, el campo del arte, es un campo de autoconsumo, porque 

parte de la venta o de la circulación de obra, se da comúnmente por intercambios 

entre los mismos actores. 

Renato las enlista: Tom Texas Holmes, Gabriel Acevedo, obras de Kelly y 

de él, Jerónimo Haggerman, Miguel Calderón 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 sí ha comprado. 
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. En C:IJanió "áf Vfncúlo: de' estos cuatro artistas con el espacio que venimos 

analiz~ndo·é:~i:J~ ~-~~~Í~r qu~ Renato expuso una sola vez en la Panaderia, junto 

con Kelly,_~u ri6vi~,·f{J~.é~onobió la Panadería desde 1994 o 1995 y expuso dos 

veces; una vez-· el ; sÓICÍ •y · Ótra con el Colectivo Mono, en ambas montó 

. in~talaclo~~~;:~e~é Jj~¡Ó en la residencia de la Panaderla. Yukitzugu conoció la ' ' ' .. . «: ¡ . . . ,·. ~ •' • - • . 

Pam1derla en él 200fy expusouna vez junto con Gonzalo. Laureana conoció la 

.. -p~nade~fa prá~ticarné~i~ de~de°' el. principio, expuso dos o tres veces. 

Su €lxp~~lenciaell la Panaderla fue, en general, positiva desde el punto de 

visÍa de estos artista~:, R~;,'ato, p<lr_eiemplo, dice ( ... ) lo que me da gusto es más 

-bl~n pensar que ~o;,,p~rtl el ~~pacio 6~n ~uchos otros eso es más que nada, no 

sé si me ha ben\3ficiadÓo:.nó,·.~~~~ari"1l~~~do a otro lugares después de eso y 

curricularmente saber q~eestÚv~-~~'i,~~¿()mo "hay, estuviste en la Pana'" 

René por su p~rt~ s~.ñ~l~:~-¿~-~fl~'que exponer le sirvió vivir alli: "llegaban 

muchos• curadCJr~~; ~rÚsi~s :d~ varias partes, sacabas exposiciones, sacabas 

teléfonÓs, cont~clos ~tlJd¿,'-~5() ..... -_. 

- Laurea na: -"Creo·q~e ~¡ : .. porque puedes poner cosas que no puedes 

poner en algún otro- lugar no, como, que no necesariamente estas pensando como 

en _venderlo o que lo va a ver cierta clase de público ¿no? Entonces es como, 

pues de repente si era como hacer lo que quisieras ... " 

Los habitus o el conocimiento son los que permiten la relación con el arte, 

situación que Renato expresa de la siguiente manera: "una vez más el arte y más 

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 más allá de un circulo de 

personas, con cierta educación, 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 público tienen como gran barrera la educación 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 público. (aclara que habla de públicos masivos). 
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Renato axplica'qúe'~\,'éid~~~·I~ g~st~ba mucho el arte que se exponía en La 
< _·. , •• ;-:.--·,., ;·jf .... -'J - ' "" 

Panadería, pero otras no, lo od¡ab~·y ,dice '.'hay, cosas que en el tiempo en que las 

vr no las entendí yo y hoy ~nÍlendéí:lá fúemi que tuvieron, tal vez cuando las vr 
., . ·,.· -··,-· . .· , 

pensé algo asl como hay, que' mamada; y hoy que pasa el tiempo es como de no 

pues estaba bien." . , . 

A los demás, en general, no les agraba, René dice:"Mira, no va con mi 

género, tampoco al principio níe g'ust~ba;'n'iudho)~_ero ~a~espués como que un 

poco relacionándote ya con, el r~ll~ d~·'j~ ~~titud d~I lugar ya c~mo qúe fes agarre 

la onda" Yukitzugu dice: "nunca, bu~'rí6, la~veces q'úe 1i~guéa lrqÜ~ eran como ... 

no, en general no, en general no rn~ gu~taban, o sea 16 qu'~ llegué'~'ver nunca me 

agradó mucho" Laurean a dice "no, pero creo que er~ c~m6 ~Uyv~lioso eso, ¿no?, . . _ ... :,·· '· 

o sea como qUe no erari cosas que se iban a mostrar en cifro lugar ( ... )en general 

no, digamos no compartia mucho de esa estética de esavisión, pero vamos bueno 

sé apreciar que fue una cosa como muy importante ¿no?". 

Laureana dice que si tuvo reconocimiento social, Yukitzugu también, pero 

expresa que provocó asimismo enemistades y dice "lo que sentl, o lo que he 

escuchado a mi alrededor fue eso, corno que era un grupo muy cerrado ¿no? Y 

que nada más invitaban a sus amigos y yo ful un colado, entonces.", pero agrega 

"que mucha gente lo reconocia es un hecho". Renato lo ubica en un ámbito muy 

local, pero que sigue estando acotado al campo artístico, dice: "Si dentro de algún 

circulo, no es muy conocida en CD Aragón te lo puedo asegurar, ni en la villa, 

dentro de la comunidad artistica de Aragón o de la 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 más, 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 panaderla dentro de lo que significa el arte en México" 

René dice que el circulo def arte contemporáneo en México es tan pequeño, 

que fa cuestión era como: "vamos a echarnos unas chalas en la Panaderia y 
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· · exponer, pero era:como:un rollo~muy_'eh:,'/sectarió ino?,\también lo_.ve acotado al 

· · -_bF xFíri_9~~i.~~~~~~t~~:~f .r~,~i~~~:;{:'1}ri·1:i~·;·:firr~tr, . :~~~-:~~ir-·:,iiA?t·< . 
· · -·~=: Renato· '. considera ~~que ;da•, Pa-naderla ·, legitimó !~_el •ztrabajo;:_ de los que . : >--~ ._;· . ·-:': :::.,: ·.'.-.~~,~-:;:r--~f? ~~~-~':f ::<!.~:.·:.1;:<t:~~-' :~:·: ·:· ;><!;;/ ,:-~·\> ~~"~?:-.~:'.~-::é~ii,_;, :-3::0 .. ;•""'.:':!.".W;'.·~-2~~--.::'7/¿·:,}':Vf~;·~; .\-·-·:-:L .. '· , 

expusieron: ''sl,sFse conyirtió• en sf mis!llo;en unJugarcomo legUlmo a través de 

···. ··. ·~~~i:~JJj~~:~:t::.·:"&:~:ti~,~~JIJli-~~~K:~:: ~:. ::~: 
· :_~,~-~·-· René casi tuvo que contener-la risá ante: la, pregunta,· p~f~ ~I tal vez esté tan 

,- , :_:::.~;; ;: .,:. '. . . : . , . . . .. : ' ;<:. ~--·+< ,¡;~.i.:.'·-';7(/\' ¿'.''. ~' ,.~ i-"r~- .~;'.~' .. i· ( ,;-· ·.·, .. 

:inmerso que considera que: "No, fue: una c:Üestión de conectes ( ... ) lo chistoso es 

·que /a Panaderla era el lugar más famoso' de México en Nueva York ¿no? Y pues 

o sea no Carrillo Gil, no Tamayo, sl~o/a'Panaderl~. o sea tu llegabas y declas "La 

. Panaderia" ay y la gente, como·. hablan·. venido muchas, habla circulado gente 

tanto de allá para acá entonces eso funcionaba de esa manera ¿no? O sea 

expones en la Panaderla y ya llegas 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 

c_on el arte contemporáneo pues si, ya exponer en la Panadería te permitia 

c_onocer _más gente que te permite exponer en otro lugares, pero no, que te 

.legimitice [sic] el trabajo, no. 

Aqui visto desde la perspectiva de Bourdieu, la manera en que la obra 

adquiere un valor, es justamente a través de las relaciones, que René ve de una 

manera desligada a las relaciones de la legitimación; desde Bourdieu, el valor se 

da a través de circuitos de consagración, que entre más complejos y ocultos 

estén, mejor. 

Pero ¿cómo acercar el arte a la gente? ¿sirve de algo? ¿vale la pena? 

¿quiénes están definiendo el patrimonio artístico? 

Renato explica preocupación sobre estas cuestiones y dice: "es fácil hablar 

de carencia de educación 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 daría 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." 

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 públicos, como que ya eso 

se debe definir dentro del mismo concepto de la obra ¿no?, y dentro de las obras 

en si, dice "de hecho es mucho de lo que tiene el arte mexicano contemporáneo, 

mucho cinismo con la cuestión social, o sea porque de repente parecen ser 

proyectos sociales pero es a la vez una especie de parodia, de ciertas cuestiones 

de ia sociedad exponen en espacios públicos o son gente común y corriente pero 

r~~lmente la ~ayori~ ·no se cuestion~n cómo, esa cuestión de lo que es trabajar 

icÓri ge rite () lo que. es para la gent~ l,ftél?"~Íce: ~pero pensar que el arte puede 

/rik~biar cosas o que el arte debe de ser fét'01u~ion~rio, esas cosas, es como de 

\6'1~r't~ m~nera ponerle un jaque mate, por6u~'~1 ~ríe ~iempre se va a mover en ese 
,.,,,_, ... .·. . . . ' -; .... 

· ;~ircúlito por más públk:o que lo quieras hacer" 

Yukitzugu dice: "No sé pero si uno· quiere exponer y eso, es porque tiene 

algo que decir y ese es como tu trabajo, o sea, lo que sientes, lo que estás 

viviendo a tu alrededor, de alguna forma lo aterrizas en tu trabajo, entonces se lo 

muestras a la gente y eso puede como alguna reacción o algún pensamiento, 

algún sentimiento, que a su ves genera algo que tú bueno, obviamente, ya no 

puedes como controlar, en ese sentido creo que si, si está muy ligado a la gente. 

A lo social" 

A la pregunta acerca de cómo entiende nestos artistas el campo artistico, -

este cúmulo y de relaciones entre individuos que están en lucha por la última 

definición de lo que el arte-, respondieron de la siguiente manera. Renato 

explica: "Los gringos llaman 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 únicamente se dedica a hacer lobing, a hacer 

relaciones publicas entre gobierno y particulares en tnuchos casos, aqui parece 

que existe esa caracteristica en donde para entrar ala comunidad artistica no solo 

se requiere del talento, gracia, capacidad artística si así le quieres llamar, esa 
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percepción de la persona que lo tíáce distinto a la per~ona •· quEí es poÍltica, aunque 

sea' un artista puede ser, clar~me11tep61111c~ pare~~.'q~~'fh~y.atrás de todo ese 

como esplritu artlstico si asl le q~iere,¿ IÍam~r~h~~e_'rilasfalta que solo eso decir 

que eres artista y que tus acuarelas:estári'bonitasfpara:poder. pertenecer, buscar 

el espacio para poder ·ser ,re~Óno?i§~'.~g~:&~-t~~~:ó,'{~~ff'por. las instituciones 

requieres de una cantidad derelaclor:ies,¡pu!Jlicás y'de lobings tremenda, eso si 

pasa mucho en México, pasa qLle \,~~·~'Qif'.r;';J~cio 
0

d~I art~. que esta formado por 

distintas mafias, los de la vieja ~sC:J~Ía~;'1J'~i.'q~eahorit~ son como los que se 

llaman .... que por 10 años les ~a~~\í~/t~d~\~1dinero y están los viejitos que ya 

no tienen que preocuparse cómo·'el'rmiéstro. José Luis cuevas que sigue 

atendiendo su obra que es i;~ribi~ {'estén Íos jóvenes mexicanos y los jóvenes 

que van a venir, los que varia veniÍ'.IÍanºcomo ascendiendo y van quedando como 

esas grandes figuras del arte qÚe .. p6r'supuesto tienen peso en el mundo del arte y 

este peso significa poder de decisión en cuanto a otros y eso es lo que si,. .. 

sucede a la fecha" Continua: "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, si siempre te tienes que, si digo el que yo 

haya expuesto ahl en la Panaderla 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 asl, que son tribus ¿no? Y están en constante lucha entre ellos y 

si no perteneces a su grupo obviamente se te cierran las puertas. Siempre es as!. 

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 más que nunca, dice "de repente empiezan a 

haber como luchas de poderes, de "mirame a mi" "mirame a mi", "no te juntes con 

ese", o sea mucho más clavado ahora que nunca, probablemente estaba ahl 

latente ¿no? ( ... ) es como una discusión así con artistas de qué tanto tu vida 
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social, tiene que ver como con tu trabajo ¿no?c.::)con1o'ir. a la c'e~'a t_áí, 6 al coótel 

tal, te hacen estar "en" y como entonces seí,. tbrn~do''en cuenta es co~o esa red 

social que es necesaria, pero me par~c~ tamblé'ri ,C:omo, digo, necesaria pero 

absurda como que lo mejor serla como estar en casa trabajando ¿no? Y dejar la 

socialité para otras gentes ¿no? 

La opinión,de los cuatr~ artistas acerca de la existencia de ciertos grupos 

encargados de sané:ion~r qúé:~s '1e~ltirno y qué ilegitimo en el mundo del arte, es 

la siguiente, R~~~to ,dl~e: ~No;sÓio la Panaderla, el mundo del arte concede 

;' p~llÍile~los á' a'ni'igÓ~: ~l;~Gridb;cÍel arte creo no sé en otros paises, considero en 
........ ,, .. » •.• _ - "···. · .... ',' - -·. . ' 

,:?~~Xico'estáun p°cquÍto de darle' privilegios a aquellos que son amigos de los que 

''. é}~J~'cie~:otorgar' pi"i~il~glos", tall1bién considera que "hay grupos que están bien 
'.',,·,- . 

marcados, grupos,. tendencias y escuelas ( ... ) conozco muy pocos artistas que 

vivan 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 más Importante que obtener alguna retribución económica" 

En la visión de Renato, él considera que es más importante el reconocimiento que 

el bienestar económico. 

René por su parte señala: "SI, claro, hay grupitos .... lo que pasa es que 

tener un espacio para mi es básico 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 cómo es la fachada, de qué color, se pinta, cuál es el nombre, no?". 

Laureana es mucho más sutil en afirmar que son grupos los que están 

encargados de definir lo que es válido o que vale la pena y lo que no, plantea que 

pareciera que sí, considera que "sí hay como mucha preferencia hacia cierta clase 

de curaduría, cierta clase de colecciones ( ... ) de apoyos ( ... )de repente como 

muchas de las demás 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 ahí, yo creo que ahorita hay como muchos más artistas de los que se da 

abasto, no? Como digamos la infraestructura cultural, y entonces bueno no sé más 
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bien de repente;,sJcedenestas cosas que son los mismos curadores que escogen 

a' los mismos artistas, pero yo no sé si es porque es una mafia que no lo creo o 

porque'sl d~ ~e~dad,no hay como muchas otras propuestas, veo de repente que 

.sale algule;, eriTij~ana que es una cosa interesante, luego, luego, estalla como 

incluido E!n todas, las exposiciones .... a estar en todos estos lugares digo 

probabl~m~n,te es porque son buenos otlenen algo que decir." 

Sobre la pregunta' ·acerca de cómo se puede obtener prestigio o 

reconocimiento en el m\j~do del arte; obtuvimos los siguientes resultados. 

, Sobre esta pregunta, Ren~t6co~~idera que lo primero que habrla de tener 

es "buenas ideas, eso :e,s>'~1d6'.~üy, subj~tivo, estas se forman a través de una 

cierta formación deli~divid~CÍ~·(;S· j~~~o ''.es pertenecer a un grupo como una 

escuela de arte, parecie;a :~~~·~s'~¡':~'odo normal, creo que provienen a partir de 

eso relaciones pública~ y l~~~¿~·:{;J~~¡;,·de eso viene como el trabajo del artista. 

Parece que es un 2% fr~ba)ci'~,:~~·;~8°/~iae·rE!laciones públicas, entonces el artista 

se convierte com~ enu'*·~Ü~ii~;y~~j§~Ísj~": Continua diciendo "me gustarla creer y 

me encantaría creer'.,qü~1b~~~)~~·6~~~te ~s el trabajo, trabajo de artista pero el 

artista como tal: no ·e¿ ;remunerado, es dificil, como puedo pensar en ser 

prestigioso y e;, sér r~conocido cuando nadie, cuando no tengo para vivir, es la 

parte dificil del Í~c6~o~f~lento." 
René platica que estuvo leyendo un libro de un curador mexicano: Carlos 

Miranda, quien casi daba la receta, "decía antes de los veinticinco tienes que 

exponer en casi todos los espacios independientes famosos, haberte conocido a 

todos los curadores independientes reconocidos de la ciudad .... a los 27 o 28 ya 

tienes que haber tenido mínimo la beca de jóvenes 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 llamar, 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 acción 

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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Yukií~G~'u''d¡'¡j~;·'.;estoy en eso ahorita, estoy iniciando", sin embargo, 

consider~: ~u~ ·¡~t·~:~~·iii'íb:írtante es estar trabajando y recuerda el libro El arte de 
. ,' ·. ' ., ·.-"·._-··':: :,;.,-',,'_,,~:/,: .. :':!'.°''''.. · __ ''. 

vivir de1:ártEi.Y'8:i8~'que hay una frase "a mayor producción, mayor proyección", sin 

embarg6 di6~ ~J~ ~~.Íriste, pero "si tienes que salir a venderte, a tocar puertas y a 

ver guiéri_t~,~~~cle>~~poner, publicar". 

··'Ante íii pregÚnta ¿Consideras que te has hecho de un nombre? Yukitzugu, 

~obr~ eÍ' cii~ de s~ exposición en la Panaderia, dice "Gonzalo es muy famoso y a 

mi. nadi~- ·nie c~noce'', de manera que reconoce que está empezando su carrera 

como artista. René dice, que es muy dificil para el artista darse cuenta de eso, 

que. es muy relativo, sin embargo, que cuando lo inviten a una bienal, entonces 

dirla que si, "porque una bienal necesita un cierto reconocimiento de tu obra 

¿no?". Laurena dice que es algo de lo que nunca va a estar segura, dice "creo que 

está bien asl, como donde estoy, digo ahorita, digo igual voy a querer más". 

Renato duda de poder llamarse artista. 

3.5. El público 

Para el estudio del público, se realizaron encuestas durante diferentes 

exposiciones de la Panaderla, de las noventa y tres personas a quienes se les 

entrevistó 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 pal s. Vemos que incluso es mayor 

el número de visitantes extranjeros que del interior del pais. 

Su rango de edad va de los 18 a los 53 años de edad, el público es 

mayormente joven, ya que el promedio de edad se ubica en 30 años y las edades 

que más aparecen son 24 y 25 años. 

Según los resultados de la encuesta el 97% vive en la ciudad de México, 

2% en los Estados, y sólo el 1% vive en otro pals; asl vemos que gran parte de los 

asistentes habitan en la ciudad y que los visitantes extranjeros de la Panaderla, 

también viven en la ciudad. 
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benfr(, de este~é:ohJÚnto que vive en la ciudad de México, el 12% habita en 

la Condesa,.p6r1o'tj'.J~ ~cipodemos decir que la mayorla del público era gente que 

habiiab~ en··,~ ml_~,;¡,~);61'onia, Llaman la atención zonas de altos ingresos como: 

Las lomas·éte Cha'p~ltep~c. Las Palmas, La Herradura y San Jerónimo, junto con . . .. ·--.··.,.,.,, .. •' -" 

zonas meéfüis como Ía misma Condesa, La Escandón, Narvarte y Del Valle, entre r>Y" .,, ., .... ·-•. ' 

las zonas coii'menores recursos: Tláhuac, Azcapotzalco y Gustavo A. Madero. 

· .. •· E~te'e~t~dlo t~mblén nos permite ver que las relaciones entre clases se dan 

t~mblén'a; ~~rtir de .·los gUstos, en el caso de la Panaderla, aparentemente el 

'.·p¿blico e~ dif~;Émtt:l,•pero se homogeneiza a través de los habitus. 
.. "- " •• :< 

Alex Doñsman, el director de la panadería, considera que entre el público, 
-_- .. : - '·.'' .- . - . __ ._, ' 

había "los de sier:npre" pero que también se conjuntaban diferentes personas en 

··cada e~posÍcióni i 

o'é¡ conjun_to de entrevistad_os, el .14% era la primera vez que visitaba la 

Panadería·, esto puede atribuirse a los invitados de los expositores, el 16% conoce 

a 1~· Pan~dería desde hace algunos meses, y la mayoría que es el 70% la conocen 

desde y'a varios años, Incluso desde el inicio. Pero no sólo la conoclan, sino que 

eran: asidJ~~ al lugar, ya que la mitad de los asistentes, el 49%, afirmó haber 

as,istldo~I menos seis veces o bien tantas veces que ya hablan perdido la cuenta. 

Sobre la frecuencia de su asistencia la gran mayoría, casi el 70%, había asistido 

, por Ú111rria vE!z, hace seis meses o menos. 

· Si conjuntamos el 70% que la conocen desde hace varios años, junto con el 

70%,que había asistido desde seis meses atrás, tenemos un público que conoce 

al lugaíy que mantiene una relación cercana con él. La Panadería, pues contaba 

con un público propio. Al respecto Yoshua Okon, dice "hay un público que es muy 

fiel, que ha venido a lo largo de los años y siempre se llena, entonces obviamente 

·si hay como una buena respuesta del público"95 

Pero junto con esta asistencia frecuente y con la relación cercana al 

espacio, también habrla que ver el vinculo del público con los integrantes de la 

Panaderla, asl, el 45% demostró conocer entre uno o todos los que han 

participado en el espacio. También se les preguntó si conocían al artista que 

•Js lbidcm 
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. estaba ,exponiendo; :'ei'53°/d c?ntestó<que~~o\í el45% que si, de manera que 

t~rhÍ:iiél1 la ~iíl:id cl~I pÚblico sabia qué era-ió qu~ se Iba a exponer. 

· ; Detil1itiv~rli~nte los ellas ~e ~~yo~ asfst~ncia, eran los dlas de inauguración 

· .';:y,~rmahdo cÓ~sldéra que ;,un b¿é~ d1a· para la galerla llegaban veinte personas en 

.. ·. u~ di~ después de 1~ inaugúración'.;9a 
.,,.,·,_,'• s,: l· 

..... '.:;''°:' · · El nivel de estUdios de los asistentes, se ubicaba entre preparatoria, 

' ,·~-;~~Í~di6s universit~dos y máestrla. El 22% estudian preparatoria, el 66% que era la 

'.:: ~ayoÍÍa, tenla o. realizaba estudios universitarios, el 12% habla realizado una 

lllá'esfrla; de manera que el 78% de los a·sistentes a la Panaderia tenla estudios 

u~lvérsit~rios o más, lo que lo~ ubica conformando un grupo con alto nivel 

ec:l~cativo y estos años 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 área de estudios en la que se encuentran, están las artes, la 

humanidades, ciencias sociales, administrativas y otras, pero definitivamente la 

mayorla se ubica dentro de las artes, porque el 65% de los entrevistados estudian 

o estudiaron arte, el 12% se enfocó a las ciencias sociales y el 10% a las 

humanidades, las ingenierlas equivalen al 7% y el resto, a los demás rubros. 

Alex Dorfsman dice: "es un público, en general, el público de arte ¿no? Que 

es muy pequeño en cierto sentido ( ... ) el que va a las mismas exposiciones" pero 

también dice que tiene, asimismo, una apertura a los jóvenes y a gente que quiere 

ver cosas nuevas o acercarse al arte. 

Efectivamente, el público es joven, con alto nivel de estudios y que estos 

están relacionados con el arte, pero también, dentro de sus actividades 

productivas, el 46% afirma dedicarse al arte. 

De manera que su competencia artística, o su capacidad de observar e 

interesarse por las exposiciones de la Panaderla es muy alta. 

También mostraron conocer otros espacios de arte, de los cuales también 

son asiduos, mencionaron sitios que están mayormente dedicados al arte 

contemporáneo o que lo exhiben con frecuencia, asi como espacios que aunque 

IJil.I Entrevista a Armando, 22 octubre de 2002. 
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~::.~1;~lfiil~It~~If If f ~f~~~?tf~~·f~f~~;~.:~?E~~: 
Post~I o (\/idarte);,X';Teres~·cArte Actual;··. El.·. museo de; Arte!iContemporáneo de 

.•. Monterrey CMAR¿~>.: 1i~9~l~rl~ OMR, el Centro Na-~i,cin¿¡ :cieha;··Artes con la 

· exposición/arteijoven",cel centro de la imagen qUe ento~es'.pres'entaba la bienal 

d~. 'f~;ogrnti1~ . 'el : Mu~~º Nacional de Arte 6~n: "L~g~r~,(~~)~Ja urbe y lo 

. conier;,porá~~; .. , Mexican art academy con ,;cer6• y·.EpÍ·~~hti~.97/oe ~onde el 17% 

· de lo~ .·asist~nt~s fue al Museo Tamayo . en dond~~. ~~: ~xhi~fa .a los artistas 

. : nórdicos. Estos espacios fueron enlistados por c~si ik niíiaddei público, que tiene 

. un.· gusto y una práctica asidua hacia el~ art°e ,' conte~poráneo, en donde Ja 

Panaderfa, estaba incluida. ' ·· .· . . 

El 17% de los entrevistados'.:_ menci~~Ó. exposiciones de artistas 

consagrados: Frank Lloyd Wright esta!:>~ é;/e1 M~s~o de Arte Moderno, Chillida 

estuvo en Bellas Artes, El au~it~rio ~aci~nal con Felguérez y también se 

menciona una exposición de' di~eñcí.i~dustriai corno fue. la de Wirkaia en el Franz 

Meyer. 

El 36% restante rÍiE)~éionó' ~tras sitios como el palacio de mineria, la casa 

del lago o el IFAL. 

Se mencionaron dos exposiciones fuera del país, una en Colombia y otra en 

la Gagosian gailery de Nueva York, que hablan también de la movilidad 

internacional que tenian no sólo los artistas de la Panaderia, sino también su 

público. 

Acerca de los medios a través de los cuales los asistentes se enteraron de 

los eventos, tenemos que la mitad del público se enteró por amigos y familiares, 

después el 20% iba porque conocía al artista, el 14% fue porque lo vio en algún 

medio (interne!, maii, radio, publicaciones). 

Alex Dorfsman, sobre el público, también dice que influye mucho quién esté 

dirigiendo, que cuando estuvo Artemio (integrante del equipo anterior de la 

Panaderia) él traia mucha gente, pero que también vinieron amigos suyos cuando 

97 Ver anexo 2 
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él se integró, considera qÚeºempezó'a· venir mucha más gente, sobre todo los 

últimos meses de la P~n~deri~.y~·,q~~ iu~~ .:nás difusión, dice "mucha gente joven 
' ' -. . . . -. ;,, . ' . ' 

que no tenia mucho que ver' ceiri ;, la ::·escena artlstica que eso me pareció 
increlble"98 .. , '.' .... . . 

Verónica considera que ~~i~Ílá~<'tdd6s aquellos que puedes encontrar en 

otras exposiciones y en citro~ lug~;e~~'.pe/~~ qUe si cambiaba la gente. Expresa 

que no ha habido cambios· erLel 1 púbÚco,':~irio que hubo un incremento en éste, 

dice "cada exposición venla<.~~~tet{:iS q1

Üe. yo nunca habla visto dentro de la 

galería." ' '<;< , ,; .; .'~ 
Armando, quien :tenla una 'maybj,'re

0

Íaclóhc'on el público, ya que era quien 
·'. · '. ;,:: .. "., :'~-·A'·':-:-~ ·!,1:hi·;·0:1j.'.\'.;.:·z_;,.,~.: ~ .::_1 '. :, 

recibla a la gente, entre otras de< sus.· funciones, dice que los que asistlan, a 

muchos ya los conocla, y a 16~·~~e:.:ri'b~fü>s cc;n6ció ahl; y que el ambiente en 

general de la Panaderla era. muy rel~J~Jc;, dice que estaba abierta a todo el 

público "no era de etiquetas", la entrada era libre, sin embargo el público 

pertenecla a la comunidad artistica joven, aunque señala que después llegaron 

críticos o directores de museos. Considera que "La Panaderia llegó a tomar un 

lugar como de medidor de lo que estaba pasado en la com'unidad artística joven, y 

que lenguajes se estaban proponiendo". 

En general, por lo que hemos visto, el público eran jóvenes con un alto nivel 

educativo, la mayoría con estudios universitarios, que estudian o estudiaron artes, 

humanidades o ciencias sociales, ciases medias o altas con cierto poder 

adquisitivo, con una asistencia asidua a museos y exposiciones y con un gusto 

hacia el arte contemporáneo. 

En respuesta a los comentarios de Aiex, Armando, Verónica 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 público 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 más 

abierto de México", "Gente interesada en el arte", "pienso que todos son amables". 

98Entrcvista n Alcx Dorfsmnn, 11 octubre de 2002 
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Entre(Ja~'g'pJ¡jj~,~~:~.~en cont~a: "Mamona eri general"; "fries"; "medio artistas 
., . __ . - -.. \'.. ,-· ..• ·- .. _., - . r.' • ·_;, ., __ , •. . -- • 

y medio_ bÓla de mamoné~"; "pura persona con aires intelectuales"; "resistencia"; "a 

echarde~'.;:;~~fi·:;;él ~ti'cié1'1iiar,'aver q~ién viene"; "gente a hacer socialité"; "no veo 

mucha ~entéJ~t~:r~s~á~··en ·'ª obra, a echar chela y platicar"; "algunos vienen a 

socializar y o.tr()~,%~'~tiif~ o~~e~var la~ obras de nuevos artistas"; "mucha gente 

.. _.qüe no liE!ne)dea"h ~{}· ·,';'· 

. Algünos otros expresan que son normales, no dan ninguna opinión, no 
,:e: .·: ··' -.,".:,-« -;;····;:··.' -···"· · .. --

: contestaron o dicen rio'cpnoc~r'ós. 

Hubieron éúatro personas que ·.1cíS describieron como "diferentes",pero, 

describen de distinÍá ma~era lo:dÍferente; alguien dice que es "gente que busca 

algo diferente" que má~ blen~eri~ ctill respecto a intereses, alguien dice "son muy 

diferentes todos" que·se, refiere. al. público; otro más explica "es gente que ve las. 

cosas de manera diferente a los demás" que tiene que ver con la percepción. 

Por otro lado, alguien los describió como "de chile, dulce y manteca", 

alguien considera que és heterogénea la gente de la Panadería, otro dice "gente 

de todo tipo" y "otro público que no va a otros lugares", es el último comentario. 

Otros c.omentarios aluden a "lo divertido" o a que "se la quiere[n] pasar bien . 

. Contrario a los comentarios sobre la "diferencia", alguien dice que la gente 

"es homogénea, por intereses similares" y alguien más 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 Panadería", nos referíamos al 

público, 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 visión 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 está produciendo un tipo de arte", .·9~rit~ bJscando nuevas alternativas" para 
.- ·.¡. ,_. ·' 

expresarse", "comprometidos con su:pro'~úe~ta ·ya sea curatorial o conceptual", 

"bastante alternativa", "se expresan","está.n'corno én Identidades". 

Alguien que da su explicacióny~.~;po,~e;enuna posición superior dice: "ha 

habido exposiciones no muy tÍasce[ld~hi~s'.Za\veces la gente se conforma con 
<."~ .. ---~·,-,:,. ;.·-~-~,-- "'' 

cosas muy sencillas", "desubicada";'rfu'era\'de 'contexto artistico", "dudosa como 

artista", "propuesta ambigua", "hay p~;rs~'!i~{~~~;~on demasiado excéntricas pero 
notlenenpropuesta" ' ~ .. "('.i'./:'~:·,:;;. 

Sobre el espacio alguien' ri¡á~~a.firrn~ que está "bien interesante el espacio" 

y alguien más considéra · qÜe . "ha ~íd'o un grupo muy importante para la 

recomposición del arte coni~rn~oré~eo,en la ciudad de México", alguien completa 

diciendo que el lugar es "un'ti~~n espacio, pero ª·veces no entiendo el mecanismo 

de selección_ y entonces cuesíion~ a los artistas". 

Otros más lo~ describen como jóvenes, adolescentes o jóvenes interesados 

en el arte moderno.· •. 

Otro grupo de entrevistados da su opinión desde el campo: son "el mismo 

circulo","son uri)nipo muy limitado", "gente del medio artistico", "gente que busca 

integrarse a i.m circulo artistico y todo lo que conlleva". 

Desde un punto de vista más social, tenemos: "hay muchos gue vienen 

"porque venir a la inauguración es estar 'in' y a la mitad le interesa el trabajo de los 

.nuevos artistas", alguien más dice "los estereotipos de gente bien se reúnen en 

· iúgares como éste, sólo por estar en algún lado, no por seguir el trabajo de un 

artista, pero quien sabe, estoy suponiendo". 

Entre espacios similares a la Panaderla, ellos mencionan: La másmedu/a, 

La estación, Programa, Garash, Art and idea, Epicentro, Mono (aunque ya no 

existe), X'Teresa, Temfstocles (que tampoco existe ya), y Laboratorio Arte 

Alameda. Veinte de los entrevistados asisten a estos otros espacios con cierta 

frecuencia. 

Las 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", "ajá me late lo alternativo", "me gusta pensarlo 
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(reflexiona;1or':·:'~11'Je~as propuestas, exploraciones que se salen de lo repeÜÍivo';,' 

"dif~~~nte",''.·~i~p~~~;;,·,;()riginal", "buenas propuestas, modernas", "es comó una. 

sobredenC>mln,~CiÓh·:·-dei''arte contemporáneo", "si es una forma de expresión", "sí 
•. ' •• "1 ._., .. ,, .•.•.· .•·.· 

- arté actual;no arte; vlda=no arte", "siempre buscan guardar su línea", "alternativo", 

"genÍe n'~é~a C:Óri ~6iic~ptos interesantes y auténticos", "distintas percepciones de 
.. -· ···'··-,_- -··· .. 

- lo comúnmente'' llamado realidad", "dinámico", "interesante rompe con lo 

t~adi61~-~ar·: "nd~es mi sabor, pero si me gusta, tengo otra concepción del arte", 

;;padfl~i~;,.;, ,;p'or Íóven, por alternativo", "se distancia de los términos 

·_c:():~'.~en~ionales de la oferta", "me interesa porque soy artista visual", "refreshing", 

, "las-inquietúdes más jóvenes", "si porque son artistas experimentales y uno puede 

observar diferentes propuestas", "hay propuestas interesantes, internacionales", 

-"fresco, espontáneo", "funciona como propuesta aunque la mayoría están bien 

. probadas", "actual", "lo de hoy", "es un tanto divertido", "por su desempeño y 

ganas de su arte", "lleno de luces", "no sólo cuadros, otros materiales", "es algo 

diferente, no son cuadritos", "hay cierta imaginación", "está loco", "la mayoría de 

las veces me parecen buenas propuestas, por lo menos diferentes", 

Algunos dicen c¡lle a'veces les gusta y a veces no: "que es bien divertido, a 

veces no", que"depende-del artista", "en muchas ocasiones es reiterativo y con ,, 
muchos clichés", "a_,veces es mejor que otras", "en ocasiones no entiendo lo que 

quieren decir", "hay ilecés que no hay mucha calidad y hay veces que sí hay cosas 

buenas", "a veée~ i~'IT1Ü~eograffa no es muy buena ( ... )demasiada improvisación 

en un espacio--pequ~r\Ó", "varia la calidad", "algunas ocasiones no me parece 

Importante 11i ~~perime~tal", "se me hace bueno pero no me interesa en lo 

personal ese tipo de obra", "muy inestable la calidad del trabajo", "la curaduria es 

- ~n poco a~igu~ra", " a veces no me gusta la calidad", "son ideas involuntarias", 

~·no' hay qu~ rebuscarlas mucho", "contemporáneo, diferente al arte de los 

museos", "hay veces que son demasiado alternativos y llegan a lo ridiculo", "hay 

ocasiones que no les creo", "medio locochón, no le veo sentido", "algunas cosas el 

80% no me gusta", "me gusta porque se arriesga", "a veces me parece irreverente 

e irrelevante", "comprendo que una propuesta contemporánea no debe ser 

contestataria, ni siquiera prepositiva, pero creo que la seriedad en manufactura y 
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discursividad debe ser algo neto"; '.'~ vedJ~i~5··:·unaT;:;:;ariiacia'ae arrebato de 

insomñio", ~a vedes siento que no t~riciaa·~·Ge1:e'st~f~~pt~~~~;;7~~5 muy abstracta y 

con~eptual"; -~ás o meno~ porque ~() ~~·noz~o ~'íú:h~··; r~~ri e~ta ocasión no, se 

me hace ¿na burla o es demasiado iubj~ti~ou, ;.~~~á-'ilé;cn::; ca~· las 'patas' no hay 

concepto, no pensaron en hacerlo':, •• dep~~dé ~1.3o%'si ~e me hacen propuestas . . .. .. -~; 

interesantes, con contenicio. Hay IJn~s C!Ue n~',diceri nada".· 
• . - . . . .. • ~· .... - . ' ·-¿ . '.•. . . • .. . ··-- . 

Alguie~.dice: ·~s interes.anie;no.·p!Jedo'decir qÚe me gusta, pero me parece 

una propuest~ a1ttirnatÍ~a·;~u~··~br~ .. ei"~6rizÓnte de lo que es el arte''. 

· Entr~ l~s· Clúi,;: dÍC:~~··~i;e)~o ;.Íe~. gusta .el arte: "me ha decepcionado la 

propüest~; se: h~;q~e:dá~·;;f~~)l intento", "es superficial", "se me hace muy parco", 
."· _.· .. --: ~·::<'.-;" :.:·t,«'.·>'?.i:"•:\-:··;·;i¡-r~:.·i:--~-_:i~~ .-.' . ., 

"no apOrta'i::ión;: lfnea·:&intlnúá, sin algún objetivo real por el arte, ni futuro alguno", 

•~o hubo ~~iÍ·e~~lí~'a'~l6fi;1ci1~r~'de lo que se está exhibiendo" 

. La gra~ n'ii~6~¡~·'.~~~sid~ra que la Panaderla si era diferente a los museos y 

galerlas, pero do~st~~{~~ sudi~curso sobre la diferencia en distintas vertientes. 

Unos diceii5(q'J~' ~;a 'diferente respecto al funcionamiento del espacio 
''"> .. • :. ·,. '"' 

porque: "no se nota«rilnguna onda burocrática", "sin tanto protocolo", "manejado 

por artistas", "no tiene .fin de lucro, como fin principal", "está sometido por 

particulares, no está sometido por museos y galerlas del Estado, de igual manera 

muchos sitios así no se sostienen por si mismos mucho tiempo", "no cobran, está 

limitado el horario, no tiene mucha difusión", "es una galeria no comercial, propone 

cosas diferentes". 

Otros no sólo hablan de que sea diferente por el funcionamiento del 

espacio, sino que añaden: "todos son diferentes, las organizaciones, las personas 

encargadas, el lugar, el circulo aqul en la Roma-Condesa. Diferente de lo que se 

expone en lztapalapa", "por la ubicación, barato, plataforma de intercambio con 

artistas extranjeros, más underground, no es comercial''. 

Otros establecen la diferencia en lo divertido del espacio: "la gente que se 

viene a divertir", "expo reven", "no exposición aburrida'', "lo que aqul se podla 

mostrar o ver era divertido, muy sano en relación 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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Capltulo 3 

. Algunos'· ven la. diferencia respecto al arte que se exhlbei·:;~d'hay espacios 

para el ·arte. conceptual", "presenta cosas que diflcflmente veda'Í110S en otros 

·.espacios", "po·r albergar propuestas de los que emergen de: I¿ ~i~Lal", "artistas 

.· al~ernativos", "actuales del mundo", "es muy diferente la forrlia' e~que la gente 

e¡xpresa su arte", "por la diversidad de temáticas, de propuestas", "escapa a lo que 

es el arte de la galerla", "exhiben otro tipo de obra", "las galerlas se han puesta en 

· 1a labor de no dejar que las propuestas sean mostradas, acortando el arte a los 

estándares de estética de cada galerista'', "le dan la oportunidad a proyectos 

alternativos", "rompe los espacios designados habitualmente y las concepciones 

tradicionales del arte", "es un lugar para la onda de hoy, como una galería pero 

más vanguardista". 

Algunos más lo consideran como un espacio libre: "se presenta de manera 

menos formal", "libre", "más relajado'', "independencia'', "libertad de ejecución", "no 

hay tanto el formalismo'', "alternativa, más libre", "más abierto, siento que yo 

podrla exponer aqul", "más 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 más opciones a distinta gente, 

no sólo a la élite", "a cualquiera con un buen trabajo que quiera mostrar'', "el lugar 

es más formador (didáctico) gente conocida, comunidad" 

Con respecto a la concepción del espacio dicen: "no es común encontrar 

espacios asl en la ciudad'', "siempre las exposiciones son muy en forma, hay un 

orden de espacios y aqul cualquier cosa [te puedes mover]". , "por el espacio, los 

otros están divididos en salas, este es más bien un solo espacio", "está más 

chico", "el museo es más grande entonces hay mucha gente y no hablan nada, 

aqul pueden hablar sobre la exposición", "es un espacio donde se ve el arte de 

una manera más Intima", "muy inhabitado, le faltó impulso", "underground', "es 

una desintoxicación y un buen lugar". 

Algunos lo ven como más social: "más a hacer social. en lugar de ver lo que 

se expone", "el museo es más de aprendizaje [aqul) centro de reunión con los 

amigos", "mucho aspecto de fiesta, de espacio social, con el pretexto del arte", "es 
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más familiar, más chico"; ''las;-galerias ;~onlmás'."mamones, es lina mezcla de 
ambos más loc~l,familiar~.--•. •• -· ''.; (•'••-'':'• ;_~!; ;•.;:, ,-: -

Otros ven la diferen~I~;}'r'~~~ei:t_6_.·~"'que la ;!liay?rla son jóvenes: "jóvenes 

tienen la posibilidad de exporíer~·c¡'U6 ¡,•? són famosos", "artistas emergentes", "por 

ser de chavos artistas le da · u·na puerta de expresión a la gente que está 

empezando a crear y en museos si no.· llevas determinada carrera no te dan un 
• 1 • -

espacio.", "El proceso creativo es de .f11adúrez también"; "propuestas de jóvenes, 

aunque no sean de calidad, que pueda exponer gente que a veces no lo puede 

hacer, está bien"; "de chavos jóvenes" .• 

Algunos dicen que_ en un principio era diferente, pero que "poco a poco se 

fueron estableciendo (mainstreani)", otro dice "Sólo por el origen", "ya no porque 

antes lo era, ha cambiacfo d~~asiado". Otro más considera que ha sido un 

parteaguas dentro del _me<:Ho. _ 

Los que consideran· qÜe el espacio no es diferente, aunque son la minorla, 

dicen por ejemplo: "no requiere de tanta burocracia, sino de amiguismo", "es igual 

lo mismo, negocio", "es lo mismo, pero con cheias, sin lana", "el espacio flsico en 

si es diferente, pero al final es la misma mamada, aunque tiene lo suyo, está 

cagada", "a veces en realidad el arte contemporáneo está 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 lástima un lugar único"; "muy triste 

(espacio de culto)", varios consideran que es una "lástima", lo extrañaré, 

"deberlan haber más espacios, que bueno que lo conoci antes de que cierren, 

"lamentable", "es muy lamentable", es una tristeza, me gustarla que siguiera 

abierto. Habria que explorar algunas vlas 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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)Cd~smonte la labor que este tipo de lugares están haciendo.", "decepcionante", 

;,q'Je.:pena que cierren", "una lástima se perdió más en la guerra, pero una 

'' ~.~~rdadera pena", "que triste, es una lástima ¡yo habla expuesto aqui una vez", 

><;:'estarla bien que hubieran más lugares como éste donde pudieran impulsar a más 

, , . , '.: á:~i~tas", "es triste _que se cierre por la falta de cultura en México y se deberla de 

' ,\a'poyar más estos Íugares", "Es muy buen lugar. Estoy triste que cierre aqui", "lo 

'· .. sienio". "me apena". ,, ' '' ·. ·, ' ,' ' 

Otros manifiestan su ,desa~u.erdo: "no :entiendo por qué lo cierran", "deberla 

permanecer para· es-6 ~e~ab~en i6sespacios", · "está mal", "es cerrar un espacio 

que mucha gente· 1~ ~~ci~sÍt~(. ·n:.a1b·; •. "s~ quita un espacio", "las cosas que se 

exponen no necesari~rÜ~fü¿0~6n-~~ ~i-tistas conocidos", "un mal presagio", "mala 

onda", "mal", "no d~b~r:i;)d~~ra;~'. ~m~~os alt~mativas", "está mal porque no le 

dan oportunidad a artistas vanguardistas"; "no deberla de cerrarse es de los 

pocos que hay", "lá;Um~.~n~ ll~gamos a absolutamente nada"; "No, por qué nos 

dejan sin un es~'acio tan cllido", "gacho", "no me late", "se cierra un excelente 

espacio para artistas", "está 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 algún 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 jóvenes, lejos del circuito comercial", "no lo deben de cerrar le 

quitan espacio a los chavos", "está mal el cierre de cualquier espacio artistico", 

"mal, el concepto es chido, se explotarla bien si se respaldarán en organización, 

difusión y en los artistas que requieren difusión", "es un concepto muy chido" 

Algunos muestran una clara indignación con expresiones como: "¡culero! 

Miguel y Yoshua qué onda, por qué no vienen.", "está de la burguer'', "resisf', "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, Tenla ideas. No soy el único. Me 

dejaron plantado" 
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·¡)1ciri~'~~··'~ü'k';';;'ó 'deberla cerrarse: "erróneo, lo que hace falta son 
. -~- . ·~ ~· ,_-. ·:. -::- .:,o;,;·:;:·>~~·tf:;;-,;.;'~-;::/>, f·~~;:-:--: .-. ,_ 
· espacios",:· ~debería ·.seguir~ abierto, no deberla de ser, hay poco lugares", "no 

. - " -. ·._ ·.:-.: . :.~ . .. :· :._:.·;-:'.\~. :.'!-::_-.;.~·i:•-:¡:¿.· -·· )~·'·: ' -
deberlan. de·: cerrarlo· porque es una oportunidad para quienes hacen arte muy 

·diferente y rio)tie~~n:espacios para darlo a conocer", "este tipo de lugares 

.. ·.· alte'rnati.ll~s'no de~en de' cerrarlos, deben incrementarlos" . 

. ·· '' :,·sobre ia'i::Úestión del dinero, alguien dice "ruego al Santo niño de Atocha 

que sCÍl~cionen el problema de los dineros". 

• ;· <oes0

d~ ~na visión internacional, diceri:/'Eri Canadá y Nueva York es 

e ··(ret,ere'ncia", "Creo; que Nueva York le, quitó ;,,u6~o'. crédito a Miguel (Calderón, 

. c::.:'~l'é;mbr~ fundador del espacio] en la Paria;~ ·~6;~íi'¡~~ hace justo. Hay muchas 
.:_-,_ .. _" .·,:'·'.~-~-»,>t '.:_;._.~· .. _:-,,. -._>· ... ; .. ·. ._ . .-.: < : · .·:-.:·t .. :t·~~i.:)/~· :\}-'_:;:~-"'-"·<.'.;·.~-;:v·:.:,_~:;:;;:,J:~::·.:· /., -· 
/:;';'personas detrás de esto pero·no jlJstiñ~a:;eJ:ciér~~~de:un espacio para el arte a 
.. \~¡Je;1.1riter~acionar ·· ·•.·•·· .(~·{{:.::f~)'· 1 f'{'\:.?;7 · 

'Otros dicen ·que ./a': Pa~~~~[~; 'rit1JJ~~; Clásico, pienso que se ha 

convertido en un·espaci,o imP~rt~nt~"(:'',. ,. 9.E!;~~cl~ 0 como con renombre", "no me 

encariñ~ mucho con el !ligar, pero''sabf~ q'ué''e{fo unpunto de encuentro", "es una 

especie de·. atraso': e~ cu¿nt~:.a-'1a ciÍf~siÓn\de lo artístico", "se termina la 

oportunid~cl de go~ár de'e~te espacio que~~ presta al desparpajo y al arte menos 
- . . . '-' . . . ,·--1 

solemne'', "es .un espacio que apoya a la juventud". 

Entre otros desacuerdos de que la .Panadería cierre, dicen: "es la única 

galería que había en la condesa", "han de tener sus razones'', "se cierra porque no 

hubo estructuración desde el inicio. Se fue deteriorando 

Otros, pocos, mantienen una visión clclica, dicen que: "es un ciclo, está 

bien", "es un ciclo que tiene que terminar", "cumplió su ciclo", "cumplió su 

cometido", "todo tiene un ciclo y ya•. 

Los que consideran que está bien que cierre dicen: "ya era necesario, ojalá 

Yoshua abra otro espacio replanteándose, "ya era tiempo", "esta chido", "ya iba a 

llegar, ya era noventero, así era". 

Otros dicen que no pasa nada, "me darla lo mismo", "se me hace común", algunos 

mencionan que no sablan que cerraba el espacio y alguien más dice "si le dieran o 

encontraran un objetivo de mover el "ARTE" y ocuparan este espacio para darle 

oportunidades a los que necesitan y tienen hambre de arte". 
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Conclusiones 

Conclusiones 

A través de esta tesis hemos visto que el ca111po artfstico mexicano existe y 

que ha ido fortaleciéndose' histód~am~rií~,é:;p~r~ sU estudio, lo agrupamos en 

generaciones que se enc~ritr~b-~n irir'rl~rs~s eri I~~ luchas por la legitimación del 

arte. 

Iniciamos con los mUr~Hstas, pasamos por la ruptura, los grupos y los 

alternativos, considerando tamblén los medios a través de los cuales se volvieron 

importantes. 

En el último capftulo nos concentramos en el caso de la Panadería que 

forma parte de los alternativos, vimos a los actores inmersos dentro del 

funcionamiento y reconocimiento del espacio: artistas, público, medios de 

comunicación y críticos. 

La Panadería se ubica dentro del arte contemporáneo mexicano, ligado al 

arte conceptual, o lo que se ílamó en nuestro país medios alternativos, nació en 

1994 y mantuvo ocho años de trayectoria, cerrando el 29 de septiembre de 2002, 

en donde ganó más reconocimiento a partir de que muchos artistas que hablan 

expuesto ahf, también consiguieron más capital dentro del campo, durante estos 

años se realizaron 118 exposiciones, la Panaderia también contaba con una 

residencia para los artistas y jamás hubo comercialización de la obra. 

Tuvieron intercambios en el extranjero con Europa, Canadá, EU y 

Latinoamérica, les permitió también ser reconocidos internacionalmente, 

principalmente en Nueva York. También recordemos que tanto Yoshua como 

Miguel Calderón, fundadores del espacio estudiaron, uno en EU y el otro en 

Canadá. En su afán de darse a conocer internacionalmente y de tener 

intercambios hubo épocas en que prácticamente no había mexicanos exponiendo. 

Sus expositores eran tanto personas que ya tenía una carrera y artistas 

emergentes. Esto en la vida media del espacio y hasta el finar, ya que en un Inicio 

eran emergentes prácticamente todos. 
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En un inicio ellos se presentaron como los recién llegados que proponen 

estrategias de subversión aún limitadas al campo artlstico. 

Pero ¿por qué razón se concibieron como alternativos? Primero, era un 

discurso sobre la diferencia, en el sentido de que se velan a si mismos como 

distintos y que estaban generando un arte alejado de las expresiones de los 

demás. Efectivamente eran alternativos en dos sentidos: en el tipo de arte que 

estaban realizando y en que conformaron ciertos espacios especificos para su 

difusión, como fue la Panaderia, la mayoria destaca por su corta duración, 

alrededor de dos años y que cierra fundamentalmente por la escasez de recursos 

económicos, ya que estos espacios funcionan como escalones o eslabones para 

después ingresar a lugares mucho más reconocidos como galerías comerciales o 

museos. 

La Panadería estaba ubicada en la Colonia Condesa, que tuvo un gran 

despegue económico y que dentro del campo artístico también se ubica en las 

zonas en donde hay museos y galerias. 

Inició coordinado por artistas y en el 2000 forma una estructura similar a la 

de las galerias, lo que ocasionó un aumento en los gastos operativos y la cuestión 

financiera fue el punto más fuerte para el cierre del espacio 

En cuestión de recursos económicos, no puede considerárseles 

"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 cuales", en sus 

últimos dos años terminó organizándose de manera similar a las galerías, en 

donde dejó de ser manejado por artistas, tenia una estructura y cierta 

burocratización. 

En general, se exhibía arte conceptual, en donde son importantes los 

discursos que se crean con la pieza y en ocasiones los contenidos tienen más 

relevancia que la obra misma, entre los medios que más usaron fueron: 

fotografias, instalaciones, videos, películas, acciones (happening), multimedia, 

audios, escultura y performance. 
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,., Conclusiones 

Entre sus estrategias de cfifuiló;{'estuvci !aí' princlpicí' el volanteo, siempre 

hubo la comunicación' persona a persona, y el último año tuvieron promoción en la 

estación radioactivo 98.S, eri' el canal MTV y en algunas revistas. 

La Panadería no estuvo del todo abandonada de la prensa, aun cuando la 

publicación de eventos fuera muy irregular, estos escritos ocasionaban también la 

presencia de criticas y curadores asistentes al espacio. 

Fue a través de relaciones sociales que la Panadería pudo tener procesos 

de legitimación dentro del campo y de generar valor simbólico, la legitimación se 

dio a través de ciclos de consagración, con los diferentes elementos que permiten 

la autonomía del campo como la prensa, los curadores, los críticos, espacios de 

exhibición, entre otros. 

La manera en que una obra adquiere un valor es justamente a través de las 

relaciones y que según Bourdieu, el valor se da a través de circuitos de 

consagración que entre más complejos y ocultos estén, mejor. Ya que entre los 

mismos artistas se ayudaron para conjuntar esas relaciones. Por ejemplo, para 

1996 Miguel Calderón ya era joven creador del FONCA. 

El arte contemporáneo en la ciudad de México es un círculo muy pequeño 

en donde prácticamente todos se conocen y es un subcampo dentro del campo 

artístico. 

La Panadería conllevó procesos de legitimación pero ¿acaso logró un nivel 

de legitimación y consagración 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 Panadería tuvo una legitimación a ese 

nivel? 

La Panadería estaba en un lugar intermedio dentro del campo artístico, no 

era una institución netamente sacralizadora como puede ser un museo pero 

tampoco se podía ubicar a un nivel (dentro del campo) exponer en un jardin o una 

cafeteria. 

Sobre los asistentes tenemos que eran un conjunto muy homogéneo: 

jóvenes con un alto nivel educativo, la mayoría con estudios universitarios en 

artes, humanidades o ciencias sociales; clases medias y altas con una asistencia 
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Conclusiones 

asidua a museos y exposiciones y que han generado un gusto hacia el arte 

contemporáneo. 

En este sentido, cuando no nos damos cuenta de la presencia de los 

habitus, podrlamos 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, situación que Influye en los gustos y, por tanto, en el interés 

de ver arte y de ver cierto tipo de arte. 

Entre los artistas entre'vistados y que expusieron al menos una vez en la 

Panaderia estuvieron: Lauren~·.',Toledo quien ya tiene amplio reconocimiento, al 

igual que Yoshua Okón el due!i\~ y}undador de la Panadería, René que está como 

en proceso de consolid,~cÍó~;:v~~lt~ugu y Renato aún son emergentes. El espacio 

también permitió fortale'ceii~ c§nsolldación de carreras. 

Bourdleu considera ~ue el· artista puede conseguir beneficios simbólicos 

sacrifi~ando. lo; ~~~~ó"1i~6s '~~rno es el caso de la mayorla, y que el capital 

económic6 y cultu~~I heredado>juega un papel fundamental y es visible en los 

artistas entrevistados.' 

Es importante ver que el arte contemporáneo es susceptible de convertirse 

en el patrimonio artistico y por lo tanto, es importante preguntarse ¿quiénes son 

los que lo están definiendo? Y ¿de qué manera? Que son las cuestiones en que 

se centra esta tesis en donde La Panadería se insertó 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 consagración. 
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Glosario 

Fauvismo.-escuela freancesa de mitad del S.XIX. Se opone al impresionismo. 
Presenta la liberta de expresión a través del .uso 'de colores puros y exageración 
en el dibujo y la perspectiva que aturde· y alumbra. Representantes: Henri 
Matisse, André Derain, Maurice Vlamick. 

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, Wassiiy 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 poselan teorías, sólo 
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 británico Lawrence 
Alloway en 1954, como un distintivo para el arte popular. Alloway extendió el 
término en 1962 para incluir la actividad de artistas quienes estuvieron tratando de 
usar imágenes populares en un contexto de "arte serio". Entre sus representantes 
tenemos a: David Hockney, Derek Dossier, Andy Warhol, Jim Din, Robert Indiana, 
Rey Lichtenstein, Tom Wesselmann, Claes Oldenburg, James Ronsenquist y 
Harold Rosenberg. 

Happening.-Un happening es un trabajo artístico que envuelve la interacción con 
la gente y cosas en un escenario dado o una situación. 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 proclamó que estaba 
más 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 llevándolo a un museo y convirtiéndolo en arte. Los 
conceptuales consideraban que el lenguaje y sus ideas eran la verdadera esencia 
del arte, para la mayoría de los artistas el lenguaje funcionó como una 
herramienta. 
Artistas: 
Estados Unidos: Kosuth y Viciar Burgin 
Alemania: Beuys 
Inglaterra: Harold Hurrel, Terry Atkinson, On Kawara 
Francia: Daniel Buren, Bernard Venet, Mel Ramsden 
España: Silvia Gubern, July Guasch 
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Performance.- concepto que surge en los setenta, y se refiere a expresiones de 
tipo teatral, que a diferencia del happenlng no tiene interacción con el público, 
aunque nacen como expresiones eflmeras, también se hace registro en video 

Instalación.- Estructuras artlsticas complejas, que comprenden videos exhibidos 
en uno o varios monitores, diversos objetos, y otras manifestaciones plásticas; por 
lo general, incorporan también al espectador, por la via de circuitos cerrados de 
TV. Todos estos elementos son integrados en un espacio flsico (sala de galeria o 
museo), con una intención unitaria que se mantiene mientras existe la instalación, 
ya que una vez desmontada, deja de existir, para quedar solamente registrada en 
fotos o videos. 

In situ.- es una obra efímera que está directamente relacionada con el espacio en 
donde va a ser expuesta. 
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Anexo 2 
.-.... ,.:.:.·., ·" 

Organización del arte plástl~o-en I~ ciudad de México: 
•\" ".'· ,··-

o Museos: Apoyadbs Pcir El-G~blerno, Privados, Universitarios 

o Galerlas 

o Centros Culturales y Casas De Cultura 

o Fundaciones 

o Colecciones 

o Asociaciones 

o Subastadoras 

o Espacios Alternativos 

o Otros: Jardines del arte, metro, aeropuerto ... 

Museos apoyados por el gobierno 

Museo del Carmen.- Revolución esq. Monasterio San Angel S6162816 Martes a Domingo de 10-
16:4S 
Museo Nacional de Arqultectura.-Martes a Domingo. 10:30-18:30. Avenida Juárez esq. Eje Central 
Lázaro Cárdenas. 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 B Centro. 
Museo Ruflno Tamayo.- Paseo de la Reforma y Gandhl. Polanco S2866S19 Martes a Domingo de 
10·18 
Museo de San Carlos.- Miércoles a Lunes 10-18. Puente de Alvarado SO. Col. Tabacalera 
Museo Escultórico Geles Cabrera.- Xlcoténcatl 181. Esq. Corlna. Col del Carmen. Coyoacán. Previa 
cita. S66BB3016 
Museo del Palacio de Bellas Artes.- Avenida Juárez y Eje Central Lázaro Cárdenas. Centro 
Ex' Teresa Arte Actual.- Licenciado Primo Verdad No.e. Centro 
Museo Casa de la Bola Domingo 11-17 $20* Parque Lira 136 Tacubaya SS1SSSB2 
Museo Nacional de la Acuarela Mexicana.- Salvador Novo 88 Col. Ba~rjo de Santa Catarina 
SS418001 
Museo de la Ciudad de México.- Pino Suárez 30 esq. República del Salvador 
Museo de la Alameda.- M-D de 10-18. Plaza de la Solidaridad 
Museo de Arte Moderno.- Paseo de la Reforma y Gandhl. Bosque de Chapultepec SS36313 
S2118331 M-D 10-18 
Museo Mural Diego Rivera.- Colón No.7 esq. Balderas Centro Histórico 060SO Del. Cuauhtémoc tel. 
61203S4, fax S102329 
Museo Diego Rivera. Anahuacalll.-calle del Museo lSO Col. San Pedro Tepetlapa S617379B 
Museo Casa-Estudio. Diego Rivera y Frida Kahlo.· Diego Rivera y Altavista San Angel Inn SSS01189 
Museo-casa de Leen Trotsky.· Av. Río Churubusco 410 tel. SS S4 06 82 
Museo Casa Frida Kahlo: La casa azul.- Martes a Domingo 10·18. Londres 247. Col del Carmen 
SS4S999 
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Museo de la SHyCP. Antiguo Palacio del Arzobispado. Moneda esquina Licenciado Verdad. Centro 
Histórico. Martes a Domingo de 10-18 
casa Museo Luis Barragán. General Feo. Ramírez 14. Col. Tacubaya tel. 55-15-49-08 L-V 10-14 y 
15-18. $40 gral, $15 estudiantes ~ill1wng_i,;'f!'rn:ml19y"~l.mx (m. Constituyentes). 
Laboratorio Arte Alameda.- Dr. Mora 7, Centro Histórico 55-12-20-79. M-D 10-18 hrs (m.Hldalgo) 
Museo Franz Meyer. Av Hidalgo 45. Plaza de la Santa Veracruz (frente a la Alameda), Centro 
Histórico 55.18-22-65 M-D 10-17 hrs. tmayerc1U9_dAtª"n<:.t.m~ ~ 
h1strn.:.y_,in_x/_rn_q~1.)p_s/J_11q_~.!'.:91ri..~nzn1~Yf'J 
Sala de Arte Público Slqueiros. Tres picos 29, Polanco. 52-03-58-88 y 55-31-33-94 M-D 10-18hrs. 
t1Un_:jf<;lr1t_it->Jr.0,'?:11_l12ü.gQQJu.x. slqueiros@correo.inba.gob.mx 
Museo de Arte tridimensional (Museo de arte contemporáneo. (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 regional (Cultura popular). (Inaugurado el 6 de junio del 2002) 
Museo Fuego Nuevo.- Cerro de la estrella s/n colonia Veracruzana, lztapalapa 
Museo Tamayo Arte Contemporáneo. Paseo de Ja Reforma, Bosque de Chapultepec. 
Museo del Caracol.- Rampa de acceso a castillo de chapultepec. Bosque de Chapultepec 

También tenemos a /as Pinacotecas: 

Pinacoteca Del Templo De La Enseñanza (Templo De Nuestra Señora Del Pilar) .-Donceles 102 2º. 
Piso. Centro 
Pinacoteca de Ja Profesa .-Templo de San José El Real en Isabel la católica 28, Centro. 

Museos Privados 

Hay diversos museos que se han Ido constituyendo por medio del capital privado. 
Entre éstos tenemos al Museo Dolores Olmedo Patlño que se encuentra ubicado en Ja Noria en 
Xochimllco, aquí, 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 más importantes 
coleccionistas de nuestro país. 

El museo Soumaya, está ubicado en Plaza Loreto y Cuicuilco. Altamirano 46, lizapán. San 
Angel, que expone, principalmente, la colección que han ido recabando de piezas de artistas 
mundialmente conocidos como Rodin, de quien tiene más de 70 obras, está abierto de Miércoles a 
Lunes de 10-18:30; hay cierta predilección por el arte consolidado a nivel mundial. Propiedad de Ja 
esposa de Carlos Slim (accionista mayoritario de Grupo Carso que Incluye empresas como Telmex, 
Sears, !nbursa, Mix up) 

El Museo de Arte Contemporáneo carrillo Gil, está en Avenida Revolución 1608 en 
San Angel 55503483 55501254 55501254 555066260 está abierto de Martes a Domingo de 10-
18, está formado por la colección de quien lleva su nombre, en un edificio que estaba construido 
inicialmente para la atención médica. Actualmente están invitando a la comunidad a formar parte 
de la sociedad de amigos de este museo. 

El Museo José Luis Cuevas que está ubicado en Ja calle de Academia No. 13 en el Centro 
histórico, aquí se exhiben principalmente los trabajos de José Luis Cuevas y además algunas 
exposiciones temporales. 

142 



Museos Universitarios 

El Museo Universitario Contemporáneo de Arte (MUCA) .- Costado sur de la plaza de rectoría. 
Ciudad Universitaria 56220402 
MUCA Roma.- Tabasco 73. Entre Frontera y Mérida. Roma 55110925 . 
Museo Universitario del Chopo.- Dr. Enrique González Martínez No.10 Santa María la Rivera. 
Produce artes visuales de vanguardia, proyectos experimentales, propuestas de grupos marginales 
y artistas jóvenes. 
Antiguo Colegio de San Jldefonso.- Justo Sierra 16. Centro 
Universidad Claustro de Sor Juana .-Izazaga 92 Centro Histórico 
También tenemos a la U.A.M con su Casa Del Tiempo ubicada en Pedro Antonio de los Santos #84 
Esq.Gral. Tornel, San Miguel Chapultepec 

Galerías 

La existencia de galerías ha sido muy cambiante, debido a que no venden y se convierten 
sólo en espacios de discusión, ya que únicamente una mínima 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 Invirtió para 
promoverlos como catálogos, espacios de exhibición o publicidad, que no aportaron utilidades 
porque no fueron vendidos. Recientemente la mayor parte de los productores ceden la distribución 
de sus obras a intermediarios, la distribución y los datos que se manejan para vender son los que le 
dan su valor a la obra. 

A las galerías 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 galerías ha sido un apoyo importante y básico para su carrera, 
incluso, se les puede considerar como necesarias. Las galerías, así como los historiadores y críticos 
de arte sólo han sido intermediarios, pero pueden ser tan relevantes como para hacer crecer o 
decaer a un artista. 

Entre las galerías en la ciudad tenemos: 

caslano García.- Hotel J.W Marriott Andrés Bello 29 Local2 Palanca. 52810142 
Digital Epson.- Ejército Nacional g26 P.B. Palanca 53284000 
Galería de la casa de la cultura Venustlano Carranza.- Lázaro Pavía 226. Jardín Balbuena 
Galería de arte Arcos Ittati.- Centro Corporativo Arcos Bosques. Paseo de los Tamarindos 400 
P.B.12 Bosques de las Lomas tel.52580317 
Galería de arte mexicano.- Gob. Rafael Rebollar 43. Col. San Miguel Chapul 52731261 y 5S151636 
Galería Enrique Guerrero.- Horaclo No. 1549- A. Entre Salón y FC Cuernavaca Col. Palanca 
52802941 
Galería del Lago de la Casa del Lago. 2ª. Sección antiguo bosque de Chapultepec 
Galería Lóoez Quiroga.- Aristóteles 169 esq. Horacio. Palanca 
Galería Trazo. Arte Contemporáneo Latinoamericano.- Noche de Paz 14-16 Col. Vista Hermosa 
58120024 
Galería Alberto Misrachi.- Presidente Masarik 83. Esq. Taine Palanca. Tel. 55316439 y 5S315052 
Hotel Nikko México. Campos Elíseos 204. Palanca 52803866 
La E~merald<!.-Centro Nacional de las Artes. Río Churubusco y Tlalpan 
Juan Martin .-Dickens 3313 C.P. 11560. Palanca 52808212 
Luis Nishizawa.- Entrada Libre. Avenida constitución 600. Col. Barrio de la Concha Xochlmllco. 
Luclano Spi!!!Q.- Julio Veme 14 Col. Palanca 52800436 y 52801723 
Metropolitana.- Medellín 28 col. Roma 
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Mont Ugalde.- Lord Byron 53 Col. Palanca esq. campos Elíseos 
Osear Román.- L-V 11:00-19:00 Entrada Libre. Julio Verne 14. Palanca 52800436 
QM.B.- Plaza Río de Janelro 54 Col. Roma 5S111179 y 52071080 
Praxis.Arte Internacional.- Arquímedes 175. Palanca S25 2S488113 
Recoleta Gouda Art Gallerv.- Centro comercial Inter!omas P.A. Local 2019. C.P 52760 tel. 52S291-
9384 
T!alli de Corett.- Río Sena 49 Col. Cuauhtémoc 
Salón de la plástica mexicana.- Colima 196. Roma/Donceles 99.- Hay venta de obras, pero 
pertenece al INBA. 
La Galería.- Responsable Sr. José Manuel Rosano Lugar Director Dirección Altavlsta No. 120 - 3 
Colonia San Angel C.P. 01000 Referencia Entre Revolución y Periférico Teléfono 5616-2428 S616-
2295 Fax S616-2295 E-mail !agaleriamx@hotwalll.com 
Galería de la Casa de Cultura Atamos Postal .-Responsable C. Reyna María Quiñones Espinosa Lugar 
Directora Dirección Isabel la católica No. 806 Colonia Alamas C.P. 03400 Referencia Entre las calles 
de Xola y Correspondencia, cerca del Metro Xola Teléfono 5S90-6487 
Galería de la Casa de Cultura Alicia Santillana de Guajardo Quinta Alicia.-Responsab!e T.S. Ma. Inés 
de Paz Carranza Lugar Directora Dirección Niños Héroes de Chapultepec No. 53 Colonia Niños 
Héroes de Chapultepec C.P. 03440 Referencia A dos cuadras de la Clínica 10 de T!alpan, cerca del 
Metro Villa de Cortés, entre S de Febrero y Calz. de T!alpan Teléfono SS79-S983 
Galería de la Casa de Cultura Letrán Valle.-Responsable Sonia Habld Benet Lugar Directora 
Dirección Matías Romero No. 280-Bis esq. Monte Albán Colonia Letrán Valle C.P. 036SO Referencia 
Entre Vertiz y Eje 6, entre las calles Angel Urraza, Monte Albán y Motocintla Teléfono S539-3852 
Galería del Centro Cultural Niños Héroes Américas Unidas. Responsable Sra. Martha Laura Covián 
Hernández Lugar Directora Dirección S de Febrero, esq. Ramos Millán Colonia Américas Unidas C.P. 
03610 Referencia Entre el Metro Villa de Cortés y Nativitas Teléfono SS79-0247 Fax 5S79-0247 
Galería Raúl Anquiano (Casa de la Pirámide) Responsable Pintor Jorge del AngeiLugar 
EncargadoDirección Calle 24 y Cda. Pirámide Colonia 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 S516-8115 E-mail morelos@servidor.unam.mx 
Galería Albatros Responsable Sra. Llliana Martínez de Talancón Lugar Directora Dirección 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 Delegación 
Coyoacán 
Galería Alfredo Ramos de la casa de Cultura Jesús Reyes Heroles Responsable Lic. Gulllermina 
Arreguín Guevara Lugar Coordinadora Dirección 
Francisco Sosa No. 202 Colonia Barrio Santa Catarina C.P. 04010 Referencia 
Entre Progreso y Melchor Ocampo, frente a la Plaza Santa catarlna, cerca del Metro Viveros 
Teléfono 5659-3937 5658-5519 Fax 5658-5519 
Galería del Museo Nacional de la Acuarela Responsable Prof. Alfredo Guati Rojo Lugar Director 
Dirección 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 
Galería Fundación Octavlo Paz A.C. Responsable Dr. Guillermo Sherldan Lugar Director Dirección 
Francisco Sosa No. 383Colonia Barrio Santa Catarina C.P. 04010 Referencia Teléfono 5659-S797 
Fax 5554-9705 E-mail www.fundacionpaz.org.mx 
Galería Arte y Corte Aca Responsable Sr. Ignacio Farías Villanueva Lugar Director Dirección Orizaba 
No. 42 Local 3-13 Colonia Roma C.P. 06700 Referencia Entre Puebla y Plaza Río de Janeiro 
Teléfono 5514-7348 
Galería Boutique de Arte la Chaoelle Responsable Sra. Helen Espinoza Ladrón de Guevara Lugar 
Gerente General Dirección Pachuca No. 82 Colonia Condesa C.P. 06140 Referencia Teléfono S553-
3485 
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Galería de la casa del poeta Responsable Sra. Ma. del carmen Férez Kurl Lugar Directora 
Administrativa Dirección Av. Alvaro Obregón No. 73 Colonia Roma C. P. 06700 Referencia Entre 
Mérida y Córdoba Teléfono 5533-54S6 5207-9336 Fax S533-5456 5207-9336 
Galería de la Casa Lamm Responsable Lic. Elia Luque Lugar Directora de Artes Plásticas Dirección 
Av. Alvaro Obregón No. 99 Colonia Roma C.P. 06700 Referencia Entre las calles de Córdoba y 
Orizaba Teléfono 5511-0899 S514-4899 
Galería del Ateneo Español Responsable Leonor Sarmiento Lugar Presidenta Dirección Isabel la 
Católica No. 97 Colonia Centro C.P. 06010 Referencia Contra esquina al Claustro de Sor Juana 
Teléfono 5709-3630 
Galería del Centro Cultural José Martí Responsable Gladyz Robles Sánchez Lugar Director Dirección 
Dr. Mora No. 1 y Av. Hidalgo Colonia Centro C.P. 06010 Referencia Metro Hidalgo Teléfono S521-
2115 Fax 5518-1496 E-maliccjosémartí@correoweb.com 
Galería del Centro de la Imagen Responsable Lic. Patricia Mendoza Ramírez Lugar Directora 
Dirección Plaza de la Ciudadela No. 2 Colonia Centro C.P. 06010 Referencia A una cuadra del Metro 
8alderas, a un costado de la Biblioteca México Teléfono 5709-S914 
Fax:57096056 ... Emailcimageni@conacuita.gob.mxhttp://www.conacuita.gob.mx 
Galería del Museo Casa de carranza Responsable Arqueólogo David Aceves Romero Lugar Director 
Dirección Río Lerma No. 35 
Colonia Cuauhtémoc C.P. 06500 Referencia Río Lerma esq. Río Amazonas, a cuadra y media de la 
Bolsa de Valores, paralela a Reforma Teléfono 5535-2920 5546-6494 
Galería del Teatro Sergio Magaña Responsable Mtro. José Luis Chavira Lugar Director Dirección Sor 
Juana Inés de la Cruz No.114 Colonia Santa María la Ribera C.P. 06400 Referencia Atrás del Metro 
San Cosme 
Teléfono 5547-0931 
Galería Fomento Cultural Banamex A.C. Responsable Lic. Cándida Fernández de Calderón Madero 
No 17 20 Piso Colonia Centro C.P. 06010 Referencia Entre las calles de Bolívar y Gante Teléfono 
5225-0247 5225-0242 5225-0236 Fax 5225-0066 E-mail 
Galería Lourdes Chumacera Responsable Sra. María Chumacera .Estocolmo No. 34 Colonia Juárez 
C.P. 06600 Referencia Entre Reforma y Hamburgo Teléfono 5514-0646 Fax 5525-4413 
Galería Maren Arte Moderno Responsable Sr. Enrique Jiménez. Hamburgo No. 175 A Colonia Juárez 
C.P. 06600 Referencia Entre Lancastres y Florencia Teléfono 5514-4341 5208-0442 Fax 5533-3904 
Galería Michel Responsable Srita. Leticia Arroyo Quezada Belgrado No. 15 Colonia Juárez C.P. 

06600 Referencia A media cuadra de Reforma y Estrasburgo Teléfono 5207-0216 Fax 5207-1S89 
Galería Talento Mexicano Responsable Ricardo González Garrido Orizaba No. 101 Colonia Roma 
C.P. 06700 Referencia Cerca del Metro Insurgentes Teléfono 5511-5150 5514-6909 Fax 5511-S150 
Email tai_mex@infosei.net.mx 
Galería de la casa de Cultura Guadalu~urgentes Responsable Prof. Ricardo Beltrán de la Cueva 
Carlos Taza s/n, esq. Excélsior Colonia Guadalupe Insurgentes C.P. 07870 Referencia Entre las 
calles de Roberto Gayol y Carlos Daza Teléfono 5517-1051 5759-0427 
Galería 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 Delegación lztapalapa 
Galería del Centro Cultural Iztapaiapa 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 Delegación Magdalena Contreras 
Galería El Ultimo Río Responsable Lic. Alejandro Cruz Márquez Av. Camino Real de Contreras No. 27 
Colonia La Concepción C.P. 10630 Referencia Entre Alvaro Obregón y Manuel castrejón. Dentro del 
Foro Cultural de la Delegación Magdalena Contreras Teléfono 5645-1219 Fax 5645-1219 
Galería del Bosque del Centro Cultural Casa del Lago 
Responsable Mtra. Gilda cárdenas Piña Lugar Bosque de Chapultepec, la. Sección Colonia Bosque 
de Chapultepec la. Secc. C.P. 11100 Referencia Entre el Zoológico y el Lago Teléfono 5553-6318 
5553-6362 52116086 Fax 5286-2605 E-mail notiiago@servudir,unam.mx 
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Galería del Lago del Centro Cultural casa del Lago Responsable Mtra. Gilda Cárdenas Piña Lugar 
Jefe del Area de Exposiciones Dirección Bosque de Chapultepec, la. Sección Colonia Bosque de 
Chapultepec la. Secc. C.P. 11100 Referencia Entre el Zoológico y el lago Teléfono 55S3·6318 
5553-6362 S211·6086 Fax S286-260S E-mail notilago@servudlr,unam.mx 
Galería Estela Shaolro Responsable Sra. Estela Shaplro Víctor Hugo No. 72 Colonia Nueva Anzures 
C.P. 11590 Referencia Entre Gante y Mariano Teléfono 5254-1916 5254-1986 S2S4·2109 
Galería Nacho López del Centro Cultural casa del Lago Responsable Mtra. Gllda Cárdenas Piña 
Lugar Jefe del Area de Exposiciones Dirección Bosque de Chapultepec, la. Sección Colonia Bosque 
de Chapultepec la. Secc. C.P. 11100 Referencia Entre el Zoológico y el lago Teléfono 5553-6318 
SS53-6362 5211-6086 Fax 5286-2605 E-mail notilago@servudlr,unam.mx 
Galería Praxis Responsable Sr. Alfredo Ginocchio Arquímedes No. 175 Colonia Palanca Reforma C.P. 
11S50 Referencia Esq. Homero Teléfono 5254-8813 525S-S700 Fax 5255-5690 E-mail www.praxls­
art.com 
J& ~ 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 laGALER!Amx@hotwalll.com 
Galería Casa Cultura Venustlano Carranza Responsable Prof. Manuel Santa María Samartín Lázaro 

Pavia No. 226 Colonia Jardín Balbuena C.P. 15900 Referencia Entre Fray Servando y Lorenzo 
Boturinnl, junto al Cine Venustiano Carranza y a espaldas del edificio Delegaclonal Venustlano 
carranza Teléfono S552-7209 Fax 5764-1771 
Galería de Ja Casa de Cultura Enrique Ramírez y Ramírez Responsable Profr. Sergio Gómez Sauceda 
Vidal Alcacer No. 280 esq. Peña y Peña Colonia Morelos C.P. 15270 Referencia Entre las calles de 
Berriozábal y Ferrocarril de Cintura Teléfono 5702-6709. 
Garash Galería. Álvaro Obregón 49. Tel.52079858 w1·1~1.g'1r¡i;l1gi\lcri,1,q:im 
La másmédula galería. Bucarelí 128, garage 10. Centro histórico, México, D.F. tel. 55-21-74-30 
Galería Juan Martín. Dickens 33-B. Polanco. 
Rubén Gallo Galería, Medellín 57•. Col. Roma 
Galería HR. Parque España 47, Col. Condesa. México, D.F; !lill'J1~r@art-idea.com 52-11-71-92 y 
52-11-69-42 L-S 12-18 y previa cita. 
Galería Central del Centro Nacional de las Artes.-Río Churubusco y Tlalpan, Col. Contry Club 
Galería de la Torre. Centro Nacional de las Artes.- Río Churubusco y Tlalpan, Col. Contry Oub 
Galería de la SHCP.- Guatemala 8 Centro Histórico, 55-21-46-75, SS-18-55-92 
Galería Kin.-Altavista 92. San Angel 55-50-89-10 
Galería López Quiroga 
Nina Menocal.-L-V 9-19hrs y S·D 10-14hrs. Col. Roma 
Mexican Art Academy. Copilco el Alto 
~alería Pecanins.- Durango 186. Col. Roma S5·14-06-21 L-V 10:30-14:30 y de 16:30 a 19:30 hrs. 
Galería Manuel Felguérez.-Prolongación canal de Mlramontes 3855 Tlalpan SS-11-27-61 L-V 11-18 
hrs 
Galería metropolitana.- Medellín 28 Col. Roma, S5-11·08-09 
Galería José Maria Velasco.- Peralvillo 55 Col. Morelos M·D 9-17 hrs. 55-26-91-57 y 57-72-05-42 
Galería Mayra Nakatani.-Chlhuahua 97. Col. Roma 55-64-93-58 L·V 10-18 hrs 
nakatani@prodigy.net.mx 
Arte joven.com Out gallerv. Colima 179, Roma, 68000 [!l[Q@¡infilQ.'.'§l!&Dlll S2-45·03·49 
Landuccl Arte. Colima 233. Roma 
Lourdes Sosa. Ibsen 33-A Palanca 11560. Tal 52-80·68·S7 lm!rdessosacwyahoo.com 
La galería. Zacatecas 93, Roma, 06700, 55-64-74-43 y SS-64-74-86. filgfileriamx®hotrllil.!J..&Qm 
Mobiliare. campos Eliseos 363. Loe. A. Palanca 11560. México tel. 52-80-89-27 
lm_QbJfu1_1:@ 1 conm_qq.nc.t,111~ 
The gallerv. Art and deslgn 
VMR. Córdoba 37-9, Roma, 06700, tel. 55-11-43-50 y 55-11-15-94 
Galería José Luis Benlllure-. Facultad de Arquitectura, UNAM, CU. 
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Cdm galería arte y cultura. Saltillo 134, entre Benjamín Franklin y Baja california col. Roma 55-15-
75-66 
Galería de la Reprentación del Edo. De Quintana Roo en el D.F. Alvaro Obregón 161, Col. Roma 52-
42-01-70 ext.2728 
Galería del Auditorio Nacjonal.- Paseo de la Reforma 50, Col. Chapultepec Polanco, 52-82-16-24 
Galería Juan Martín.- Dickens 33-B Polanco 52-80-02-77 
Kurimanzzutto.- Col. Condesa 
lillllli!tl..: Dickens 33-C Polanco 52-82-20-02 L-V 9· 18 hrs i!llerartrct\oro¡l_jgVJJfilJDll 
Ana Quljano galería de arte.-Providencla 85-5 Col. San Jerónimo Udlce San Angel 5959740 
Art Forum Galería de arte.- Bosque de Duraznos No.65 3018 Col. Bosques de las Lomas, 5966434 
Galería de arte contemooráneo.- Medellín 65 Roma, 5334607 
Arte núcleo, Galería de arte. Edgar Allan Poe, 308 Polanco 2543732 
Arvil. Galería de arte. Cerrada de Hamburgo No. 7 Zona Rosa 52S 57 73 
~ª!ería de arte. Monte Ararat 220. Lomas 
Casa de la Paz, Galería de arte, Cozumel 33, Roma 2 86 53 15 
Casa de las brujas. galería de arte. Plaza Rio de Janelro 56 Roma, 533 07 55 
Centro de estudios brasileños. galería de arte.- Copérnlco 71 Col. Anzures S 4S 34 35 
Centro libanés. galería de arte.- barranca del muerto y dos de abril. Col. Florida 
CUC.- Odontología 3S. Copilco Universidad 
Galería del círculo. Hamburgo 12 Zona Rosa 5 14 22 03 
Coyoacán Galería de Arte.- Fernández Leal 58 Barrio de la Conchlta Coyoacán 6 89 02 10 
Cristóbal. Galería de pinturas, Hamburgo 165 B Zona Rosa 2 07 79 34 
Crowne Plaza. Galería de arte. Paseo de la Reforma 80, Col. Cuauhtémoc 7 05 lS lS 
El juglar. galería de arte.- Manuel M. Ponce 233. Col. Guadalupe Inn 6 60 79 00 
Enrique Romero galerías de arte. Av. Polanco No.8, Polanco 2502614 
Expositum. galería de arte,-Expositum, galería de arte. campos Elíseos 71-BIS Polanco 
Frida Kahlo. galería de arte.- Jalapa 213 Roma S74 13 22 
Gabriela Orozco. Galería de arte.- Salamanca 17, Roma 5 11 87 34 
§D;RQ arte contemooráneo. galería de arte.- Altavista 106 San Angel Inn 5 48 70 79 
Kahlo-Coronel. Galería de arte.- carmen 17, Altos Ermita Chlmalistac. San Angel Inn S 48 22 79 
!:illla_i.__§aleria de Arte.- Hamburgo 151, Zona Rosa 5 11 33 32 
Los talleres. Galería de arte.- Francisco Sosa 29 Coyoacán 6 58 72 88 
Lotería nacional. galería de arte (vestíbulo).- Edison 15 col. Centro 5 92 69 77 
Mer-kug. Galería de arte.- Moliere 328-c Polanco 5 20 73 27 
Morandi. Galería de arte.- bosque de Duraznos 187-29ª Col. Bosques de las Lomas 5 96 13 07 
Naucaloan. Casa de cultura.- Lomas Verdes esq. Baden Powell. Parque Naucalll 5 60 63 19 
930, Galería de arte.- Homero 930 Polanco 5 31 18 13 
Ponce. Galería de arte.- Belgrado 5 Zona Rosa S 11 22 98 
Oualli. Galería de arte. Ejército nacional 340 Polanco 2 54 78 77 
Rafael Matos. Galería de arte.- Montes Urales Sur 5730, Lomas de Chapultepec 2 02 60 66 
Rodríguez Caramazana. Galería de arte - Horacio 1132 Polanco, 2 50 13 65 
Romano galería de arte.- Dinamarca 11 Juárez S 35 06 75 
Sloane Racotta. galería d e arte.- Plaza del carmen 25. Col. San Angel Inn 5 48 96 30 
Summa Artis, Galería de arte. Hotel Presidente Chapultepec campos Elíseos 218-a Polanco, 2 SO 51 
98 
Tere Haas- Galería de arte.- Génova 22-C Zona Rosa 5 11 61 34 
Tlalpalli. Galería de arte.- Santa Catarina 207-6 San Angel Inn 5 50 30 40 
Val ray. Galería 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.- Álvaro Obregón 99. Col. Roma 55144899 
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Centro Cultural Jaime Torres Bodet.- I.P.N 
Casa de la Cultura Jesús Romero Reyes.-Culiacán 103. Hipódromo Condesa. 55847511, 52646501 
Nuevo Centro Cultural de Tlalpan.- camino a Santa Teresa y Zlcatépetl. Bosque de Tlalpan 
56063839 
casa de Cultura Jesús Reyes Heroles. Francisco Sosa 289 Col. Del Carmen Coyoacán 
Centro Cultural José Martí.- .--Dr. Mora Esq. Av. Hidalgo, Delegación Cuauhtémoc 
Tel.55 21 21 15 Y 5518 14 96 
casa de Cultura Isidro Fabela.- Plaza de San Jacinto No. 15. San Angel 
Ateneo Español de México.- Isabel la Católica 97 ,esq. San Jerónimo, Centro Histórico 
S7 09 36 30 y 57 09 00 27 
Centro Cultural Las Bombas.- Gregario Torres Quintero y Prolongación Quetzal s/n, Col •. La 
Purísima. Delegación Iztapalapa, a un costado el deportivo La Purísima · · ·. --
Casa Refugio Citlaltépetl.- calle Cltlaltépetl # 25, Col, Hlr)ódromo Condesa, 
(entre Campeche y Amsterdam) · - - _ · · : -
Ex convento de San Lorenzo.- Ex Convento De San Lorenzo Bellsarlo Domfnguez .# 22, Centro 
Histórico. . - _ . 
Casa de cultura Jesús Romero Flores.- Cullacán No. 103, Col. Hipódromo de .la Condesa Atrás _de 
Av. Nuevo León · -
Centro De La Imagen .- Plaza De La Ciudadela No.2 Esq.Balderas. Centro Histórico 
Casa De Cultura Azcapotzalco.-Pedro Antonio de los Santos # 84, Esq. Gral. Tornel, San Miguel 
Chapultepec. Metro Juanacatlán L1 
Casa del rlsco.-Plaza de San Jacinto 15, Col. San Angel, tel. S6-16-27-11 M-D 10-17hrs 
Cuajimalpa Centro Cultural.- Av. México esq. Av. Juárez, Cuajlmalpa S-70-34-70 
De la campana, casa de la cultura, Rodln y Campana Del. Benito Juárez 
Del valle, casa de la cultura.- Mler y Pesado 139 Col. Del Valle 
Foro cultural coyoacanense.- Allende 36, Coyoacán 5 54 60 36 
Jaime Torres Bodet (centro cultural) Av. Wllfrldo Massleu con Av. Politécnico Nacional, Col. 
Llndavista 5-86-28-70 5-86-27-27 
José Guadalupe Posada (Centro cultural) Londres 40 Col. Juárez 2-07-80-59 
Juan Rulfo (casa de la cultura).- Campana 59 Col. Insurgentes Mlxcoac 
México-Japón Casa de la cultura. Fujiyama 144 Col. Las Águllas 6 80 11 59 • 
Ricardo Flores Magón (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 Letrán, Casa de cultura.- Matías Romero y Monte Albán. Col. Narvarte 

Fundaciones 

Fundación Cultural BBVA·Bancomer 
Fomento Cutural Banamex. 
Fundación Cultural Trabajadores De Pascual y Del Arte 
El Instituto Cultural Domeq que está ubicado en Viena No.160 esq. Mina Col. Del Carmen, aquí 

cada Jueves se Inaugura una exposición , pero sólo está abierta al público en ocasiones especiales. 
Fundación· Televisa.- creada en 1970 cuenta con más de 1278 obras de arte contemporáneo 
mexicano e Internacional. 
Fondo cultural Carmen.- patrocinio del grupo Industrial mexicano. 

Colecciones 

Sobre la situación de los coleccionistas Josú !turbe comenta: "En tanto las colecciones privadas-en 
el caso de México-aún son muy escasas, y por seguridad de los propios coleccionistas no 
mencionaremos sus nombres; pero sí se puede determinar que no pasan de veinte colecciones 
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organizadas en todo el país, En este sentido debe entenderse que, son cientos o miles los 
coleccionistas existentes en todo el país, pero que solo unos cuantos destacan por el volumen, 
calidad y temáticas de la pintura y escultura internacional" 1 

Debido a esta Idea de la privacidad o incluso de protección de los coleccionistas mexicanos, es muy 
dificil obtener datos, sin embargo se señalan algunas de las más importantes, además recordemos 
que hay pequeños coleccionistas. 

Colección JUMEX. Puerta de CMD. Jumex 2000. Km. 19.5 antigua carretera Méxlco·Pachuca. Santa 
Maria Tultepec. Ecatepec de Mor. Edo. De México. 56991961 fax.56991985 
!ilrn!i;~i;ión@jumex.com.mx Más de 1200 piezas, llama la atención parte de su colección de artistas 
mexicanos vivos, de la decada de los noventa como Gabriel Orozco y Gabriel Kuri. 
Colección FEMSA (Monterrey)'.-cuenta con más de mil quinientas piezas entre pinturas, esculturas, 
dibujos, gráfica, fotografías e instalaciones. (arte mexicano e Internacional) 
Colección promoción cultural Guadalajara.- pertenece a Aurelio López Rocha y su esposa Pepls 
Marinez López Rocha. Arte mexicano e Internacional 
Museo de arte popular de la coleccionista y promotora Ruth Lechuga, previa cita: 55-53-55-38 
Colección Telmex-Soumaya.- cuenta con 120 esculturas de Rodin, recientemente compran obra de 
artistas mexicanos incluyendo a los jóvenes. La mayor parte de la colección se exhibe en el museo 
Soumaya. 

Asociaciones 

Curare - Asociación clvll sin fines lucrativos dedicada a la Investigación y al análisis de la cultura 
visual en México, además se pensó como un foro de exposición y discusión Está ubicada en Allende 
25 en la colonia Santa Ursula Coapa, se formó 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 criticas, 
museógrafos, curadores e historiadores de arte, quienes ya habían participado en proyectos 
curatorlales. 
Ernst Saemisch A.C. - Asociación cuyo objetivo es el estudio, la valoración estética e histórica y la 
difusión de la obra del pintor alemán Ernst Saemisch (1902 - 1984). · 
Sociedad Mexicana de Autores de las Artes Plásticas - Registro de obras, convenios de autorización 

de uso, asesoría fiscal y representación internacional, además de directorio de miembros. Realizan 
acciones y negociaciones en México y con otros paises, con el fin de controlar, difundir, coordinar y 
vigilar derechos de los socios. 
PAC.- Patronato de Arte Contemooráneo. José Vasconcelos 218 piso 6. Col. Condesa, México, D.F. 
55-53-15-01 1nforg1pac,o.rg,n1~ www.pac.org.mx 

Espacios alternativos 

SR30. Espacio alternativo. Reunión de lenguajes. Seraplo Rendón 79 lnt. 30 Col. San Rafael 55-35-
86-42 
Programa. Centro de arte. Goethe 15 Col. Juárez 52-54-05-50/ 0170 M-S 10-18 
~~"!:.Y.1.rn:_0_gr:r:t!lli!~rtcenleLQIQ 
torre de los vientos. La- Forma parte de las esculturas de l¡i ruta de la amistad, situado en frente de 
Peri sur 
~Coyoacán 
Inés,-Tlalnepantla 
Epicentro. calle camelia 186, Col. Guerrero. Cerró en mayo de 2003 

1 Iturbe. Josú. el nrte del mercado en arte, p.82 
:? Se incluye en esta lista porque implica que se compran obras dentro de todo el pnfs. 
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Tiempo.- Col. Nápoles 

Otros. 

Afianza Francesa de Palanca. Sócrates, 156 Col. Palanca 395-47-35 
Instituto Francés para América Latina.- Río Nazas 43 Col. Cuauhtémoc S 66 07 77 
casa de Francia.- Havre Col. Juárez 
Neza arte nel.- Cuenta con un museo ubicado en Ciudad Nezahualcóyotl. Al que sólo se puede 
asistir previa cita. 
El circo volador.- calz de la viga. Col. Jamaica 
Victoria.- Victoria 53, Centro Histórico 06060, 55-18-83-96 
Salón de la plástica mexicana. Donceles 99, Centro 
Rejas del bosque de Chapultepec.-Paseo de la Reforma 
Centro Cultural Ollín Yollztll. Periférico sur 5141, col. Isidro Fabela 
Faro de Oriente.-lateral de la calzada l. Zaragoza s/n entre Pinos, Francisco César Morales y 
Cedros, Colonia Fuentes de Zaragoza, Iztapalapa. 
Palacio Postal.- Centro 
Museo de las culturas.- Centro 
Polyforum cultural Siquelros.-
British Council.- Lepe de Vega 316 Col. Palanca, 52-63-19-84 \V~'{\'{,l?rit_i_~hco_unciUJ.rg,Ql1( 
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: Llverpool y Palacio de Hierro 
Estaciones del metro como: candelaria, Tacubaya, Pino Suárez, Coyoacán, Copllco y Centro 
Médico 
Jardines del arte: Plaza San Jacinto. San Angel; Plaza del carmen. San Angel; Av. Álvaro 
Obregón. Col. Roma; Jardín del arte de Nezahualcoyotl. Av. Pantitlán, esq. Sor Juana. 

Subastadoras 

Antar, A.C.-Montes Urales 730. Lomas de Chapultepec 2 02 60 66 
Dlmart S.A de C.V. Pedregal No.67 Col. Lomas de Chapultepec 2 02 60 51 
López Morton, Casa subastadora.- Montes Athos No. 179 Lomas de Chapultepec 5 20 50 05 

Asimismo, hay diversas cafeterlas, bares, restaurantes y fondas en donde 

tan;ibién se exhiben algunos trabajos. También la difusión de obras en Internet 

puede ser vista como parte del campo artlstico. 
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