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INTRODUCCION

La idea de realizar la tesis sobre el proyecto InSITE, surgié de una presente intencién
por aclarar o al menos comprender, una cierta desconfianza hacia la practica artistica en
espacio publico, que desde el comienzo de mi formacién, habia sentido hacia ciertas
practicas que operaban en regiones especificas con la pretension de ejercer una presion
en la zona de forma efimera, o por el contrario, legitimarse como una practica cultural

que atentase con una tradicién estancada o inexistente.

Lo que empez6 en escepticismo se convirtid, a lo largo de los tres aios que ha durado el
proceso de investigacion, en una busqueda exhaustiva por reconocer el terreno,
comprender la situacion y buscar en la metodologia y dinamica de InSITE, una respuesta
satisfactoria a la necesidad de eventos con estas caracteristicas en una zona tan
conflictiva a nivel especifico como era el espacio compartido entre las ciudades de
Tijuana y San Diego, donde cualquier afirmacién corria el peligro de convertirse en

malentendido.

La frontera norte representa a escala, un pais que se caracteriza por el fracaso de la
modernidad ilustrada, por un estancamiento que no conduce sino a un futuro que ofrece
mas de lo mismo, como la no alternativa de un lugar de paso pero nunca de destino,
pero que, sin embargo, parece ser el Unico resquicio abierto para una posibilidad de
progreso, entendido este como la necesidad mas primigenia de supervivencia. En un
territorio asi, en plena ebulliciéon y al unisono, un limbo suspendido en medio del

desierto, es probable que cualquier operatoria artistica se convierta en un reclamo de



protesta, y al contrario, que cualquier atisbo de protesta se transforme en una utopia coi.

aires de propuesta artistica.

La estructura de la tesis esta basada en una cronologia de los hechos, ya que uno de los
principales objetivos de la misma, era encontrar en la dinamica de los cuatro eventos que
componen el ciclo de InSITE (92-2001), una forma de proceder interna, de lo que a mi
parecer, se convirtié en una practica novedosa dentro de los eventos del género. Cada
edicion ha ido cambiando a partir de la reflexion sobre el proceso creativo de las obras y
su formato, mucho mas que desde una posicién curatorial e incluso, la propia
repercusion publica. Para explicar este hecho, decidi centrarme en algunas obras que,
segun lo investigado, parecen haber sido los ejes tematicos que han metamorfoseado el

evento desde su inicio hasta el momento actual, de forma radical y diferente.

Antes de empezar con la vision particular de cada edicién y sus obras era preciso
localizar el terreno, como quien mapea el territorio desde una posicion externa antes de
entrar en materia. ; Qué tradicién artistica habia en la frontera?, ;qué relacion tenia esta
con el denominado proyecto chicano? ;cuales eran las instituciones donde circulaban
los proyectos? ;qué conexiones habia con el mainstream internacional? Pero sobre
todo, qué relaciones existian entre ambas ciudades y bajo qué parametros habian
surgido los posibles intentos de colaboraciéon y cooperacion cultural entre ambas
ciudades. Una vez analizado el panorama artistico fronterizo, habia que ubicar a InSITE
y sus estrategias de accesibilidad para enmarcarlo dentro de una practica artistica que,
como veremos a lo largo de todo el texto, poco tenia que ver con la situacién fronteriza

heredada. A través de un delicado proceso en contra del concepto de legitimacion de lo
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fronterizo y un sostenido aire de incomunidad en la zona, InSITE se posiciond

efectivamente en la frontera, estableciendo nexos con la practica artistica internacional.

Dentro de esta estructura cronolégica que comienza con una breve explicacion histérica
de las practicas artisticas en la frontera, hay varios objetivos que pretenden demostrarse
a través de ejemplos y que se corresponden con ese proceder interno que ha mantenido

InSITE a lo largo de casi catorce anos.

En primer lugar, demostrar que las operatorias artisticas podian funcionar de forma
efectiva en el orden de lo politico sin tener que actuar como acciones de protesta en
contra de una situacion ejercida por los 6rganos de poder, siempre y cuando se tuviera
presente la propia imposibilidad del arte por modificar de forma plausible una situacion
real. Sin embargo, y a pesar de confirmar el despliegue del medio artistico en la frontera
gracias en parte a la repercusion de InSITE, |la especificidad y las caracteristicas politico
sociales de la frontera definirian, sin escapatoria alguna, cada accién artistica que se
llevase a cabo en esta zona. InSITE existi6 por el tremendo iman que ejercia esta
frontera y también, por la importancia que la geografia seguia manteniendo en la zona
fronteriza. Igualmente, este poder de atraccién de la frontera, provocd que un evento de
marcado orden periférico se convirtiese, en pocos anos, en uno de los puntos principales

para la promocién de artistas mexicanos en el extranjero.

En el orden de la produccién artistica, reconocer que las experiencias individuales, no
solo las vividas en la frontera a través de las residencias artisticas que proporcionaba el
proyecto a los artistas invitados, sino las arrancadas en la propia constitucion del sujeto

eran la mejor opcidon para definir una situaciéon colectiva que, aunque con



particularidades obvias por la problematica del terreno, respondia también a un orden
global extendido. InSITE trato de actuar de lo individual a lo global y de ahi a lo local, y
nunca de forma contraria, haciendo caso omiso y poniendo soluciones al criticado

paracaidismo de obras.

Y sobre todo, una de las estrategias de InSITE para hablar sobre la frontera de forma
diferente a la ejercida hasta ese momento, era lo que yo he denominado invisibilidad de
accion o como hablar de la frontera sin la frontera; El arte fronterizo habia tenido en la
mayoria de las ocasiones una necesidad inexpugnable por monumentalizar la violencia
ejercida ante una reconocida situacion de oposicion, donde los puntos de vista
arrancaban desde un solo lado, estandartes de una nocién de identidad que, bajo la idea
de diferencia, creaba en muchas de las situaciones un contradiscurso totalitario, que
tenia mucho que ver con el desarrollado por la denominada “cultura dominante”. Esa
monumentalizacion de la violencia a través del medio artistico, dejaba escapar muchas
situaciones cotidianas consecuencia de un proceso historico particular, que explicaban
de forma mucho mas efectiva la tragedia de un territorio cruzado por la frontera mas
famosa del mundo.

Muchas de las obras de InSITE desarrollaron la estrategia de la invisibilizacién de la
accion, camuflando las intervenciones bajo situaciones cotidianas, espectaculos
tradicionales o modificando sutiimente el mensaje ejercido por los medios de

comunicacion.
Para todo este proceso de investigacion me he basado principalmente, aparte de en

lecturas diferentes, en entrevistas realizadas a los artistas participantes, curadores, y en

los Directores del evento. Por eso, tal vez, mi vision del evento es particularmente
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interna, y muy vinculada a las decisiones y estrategias tomadas por sus realizadores,
mas alla de la opinion publica. Esta concepcion en el proceso de investigacion se debe a
la confirmaciéon de que el evento ha ido cambiando en orden de las obras mas que por
factores externos, que hayan condicionado el proceso. Sin embargo, las decisiones
politicas tomadas por el Gobierno Mexicano, han influido notoriamente en el cambio del
evento, aunque muchas veces, no fuera lo deseado. A las puertas de finalizar este texto,
InSITE 05 se encuentra en pleno proceso de actuacion, a cinco anos de la ultima de las
ediciones, dada la dificil situacion en la que los eventos de caracter autonomo se han
encontrado frente a la intransigente politica cultural mexicana, y a pesar de que, uno de
los mayores logros de InSITE, fuera el conjuntar la institucion publica con los capitales

privados.

Y a pesar de todo, en vistas de que el evento sigue su curso, no me queda mas que
agradecer a todas las personas que colaboraron para la realizacion de esta tesis, en
especial a Carmen Cuenca y a Michael Krichman por darme el acceso a diferentes
fuentes de informacion sobre el proyecto, a Olivier Debroise y Osvaldo Sanchez por
facilitarme sus argumentos como curadores del evento, a Gustavo Artigas, Jordan
Crandall, Jonathan Hernandez, Silvia Gruner, Diego Gutiérrez, Carlos Amorales, Terry
Allen, M6nica Nador por sus didlogos y experiencias compartidas, a los profesores Rita
Eder, Laura Gonzalez, Renato Gonzalez-Mello y Karen Cordero por ayudarme a finalizar
esta tesis con sus observaciones, al igual que al profesor José Luis de la Nuez de la
Universidad Carlos lll. Agradezco también la ayuda prestada por las bibliotecas de la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM), la biblioteca de la facultad de

Geografia e Historia de la Universidad Complutense de Madrid (UCM), la biblioteca del



Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS) y la biblioteca del Centro
Cultural Tijuana (CECUT).

Y sobre todo un agradecimiento muy especial a Cuauhtémoc Medina por el
asesoramiento prestado desde el inicio de esta tesis como tutor, su tesén y animos para
que la terminara, en aquellos momentos donde mi paciencia parecia haberse quedado,
como no, al limite.

Gracias.

Ruth Estévez

* Todas las imagenes de esta tesis estan numeradas por orden de aparicion en el texto y reproducidas al final del ultimo capitulo.
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Capitulo 1

InSITE. Escenografia en evolucidn.

1.1. Definiendo el espacio fronterizo.

La primera vez que me topé cara a cara con la frontera, me parecié que aquel lugar
sobre el que tantas cosas habia leido y escuchado tenia muy poco que ver con aquel
esperado directo. No me refiero unicamente al muro, el cual, al fin y al cabo, era un
espejismo veridico del fracaso de toda una estructura global, sino aquetla megaldpolis
desparramada, sin centro, hecha a trocitos, como si se tratara de un decorado para una
obra en diferentes actos. Escenografias tragicas por un lado, avenidas desiguales por
ofro, centros comerciales que eran reflejo de, o reflejos que parecian centros
comerciales... No creo que sea licilo describir sensacién a sensacion (0 que esta
frontera me provocd (poco puedes hacer por evitarla, cuando te la venden como
souvenir a la salida del aeropuerto), porque es parte del objetivo de esta tesis
abandonar cualquier monumentalizacién de lo visible. Pero lo que me gustaria dejar
claro en este capitulo de introduccion, sobre todo para todo el desarrollo posterior, es
que lo que mas me impresiono de todo este tinglado, fueron los lados, y que la linea, al
final, sélo fue un pretexto para poder describir ambos perfiles. Créanme si les digo que
traté de ver San Diego y Tijuana como ciudades a-partes y aparte una de la otra, y
aunque fue tarea dificil, era un ejercicio necesario para comprender los espacios
cotidianos, las presencias mas sutiles y entender o por lo menos intuir, la evolucion de
las experiencias artisticas que se llevaron a cabo en la frontera dentro del proyecto de

intervenciones en espacio publico de nombre InSITE.

el e ok e
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InSITE lleva en escena alrededor de doce aios, tiempo suficiente para definir o mas
bien para definir y mutar constantemente la metodologfa del evento. La razon por la
cual este festival ha cambiado tantas veces su forma de presentacion, se debe a una
serie de factores inherentes a la problemética de un espacio especifico como el
fronterizo. A diferencia de la mayoria de festivales-bienales-documentas que se
desarrollan en el ambito internacional y que eligen una ciudad concreta para interactuar
a través de su historia o de las cualidades arquitectonicas de la urbe, InSITE tuvo una
dificultad ahadida; la zona a elegir era un lugar abstracto, definido y significado a través
de proposiciones extremas y también, externas; desconocido, inestable y sobre todo
disgregado. Un espacio sin una practica artistica contemporanea concreta; un espacio
con una significacion tan fuerte en cuanto a su geografia fisica, politica y social, que no
bastaba con llegar ahi y establecer un programa de obras en espacio especifico, sino
que primeramente habia que establecer, asentar e incluso imaginar el espacio en el
que se estaba actuando. Es por eso tal vez que el lugar de exposicion fue creciendo en
ocasiones, y rebajandose en otras, hasta poder sentar unos limites, que a su vez,

batallasen con la propia idea de limite.

Y es que la zona fronteriza estaba formada por dos espacios y estos a su vez por
cientos de espacios que reclamaban su derecho a especular sobre el espacio. En este
juego de palabras, a pesar de que la definicién de lugar en la zona fronteriza parecia
mutable, estaba mas arraigada e incluso dogmatizada que en cualquier otro territorio
con siglos de Historia escrita. En la frontera, habia que actuar, pensar y trabajar
artisticamente hablando de una uUnica forma, y a InSITE le costd una dura batalla

bifurcar hacia posibilidades diferentes.



Frente al discurso unico y posiciones legitimadoras, INSITE opté por la multiciplicidad.
Esta estrategia de exponerlo todo para poder dar oportunidad de expresidén a la
frontera, motivé que a lo largo de su existencia, InSITE sufriera numerosos cambios
debido a causas muy diversas: por la conflictividad de su espacio; la colaboracién entre
dos paises con una politica cultural practicamente antagénica; la dificuitad de instaurar
una practica cultural artistica contemporéanea pionera; procesos y opiniones individuales
ante procesos colectivos alienantes; pero sobre todo, lidiar con el dogmatismo
metaférico que tenia un territorio marcado por una frontera: la frontera entre México y
Estados Unidos, la frontera por excelencia.

Es por ello que antes de empezar con el recorrido de lo que ha supuesto el cambio y el
progreso de InSITE, me gustaria remarcar, que la evolucion del evento se ha debido
mas a una reflexion intemna relativa a las obras y los antistas y su relacién con el publico
respecto a la problematica del espacio fronterizo que a una manipulaciéon exterior
motivada por intereses comerciales o trafico de influencias, lo cual, en los tiempos que
corren, y teniendo en cuenta el grado de conflictividad de la zona fronteriza, no deja de
ser notablemente apreciable. Eso no quiere decir que InSITE no haya servido también
a una agenda politica determinada y, sobre todo, coincidente con un periodo donde se
hablaba de la apertura de fronteras y ef libre comercio, estableciendo algunas veces un
cierto discurso de internacionalizacion que poco tenia que ver con el arraigado
localismo que todavia impera en una ciudad como Tijuana y también, aunque de forma

diferente, en San Diego.
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1.2. Evolucién del evento.

Colaboracién institucional

La corta historia de InSITE, responde a un periodo de tiempo donde las cosas en la
frontera han cambiado social y politicamente y como consecuencia aunque no de forma
paralela, a nivel cultural y artistico. La puesta en escena del primer proyecto piloto se
dio en un momento donde el arte de frontera ya habfa llegado practicamente a su
ocaso. La mayoria de las acciones llevadas a cabo por el Taller de Arte Fonterizo /
Border Art Workshop (TAF/BAW), del que hablaremos extensamente durante el tercer
capitulo de esta tesis, habia perdido el efecto inaugural, no tanto por su reconocimiento
internacional, sino porque el compromiso y el concepto que la mayoria de sus
miembros fundadores le otorgaba habia derivado en otro tipo de intervencionismo,
alejado de unas premisas e ideales iniciales. Por lo que en primera instancia habria que
decir que InSITE surgié cuando en la frontera, practicamente, no estaba sucediendo
“nada” sobre todo a nivel artistico contemporaneo. Por otfro lado, tampoco seria justo
decir que InSITE surgié de la nada, ya que fue a partir de una serie de colaboraciones
anteriores, que se pensd en crear la primera experiencia. Ademas la mayoria de los
artistas que trabajaron en el 92, ya habian protagonizado intervenciones durante la
exposicion La frontera/The border’, y por consiguiente, muchas de las tematicas

utilizadas en InSITE 92, eran consecuencia de trabajos anteriores.

! La axposicion reunia la obra de treinta y siete arlistas individuales y en grupo que, impulsados por un compromiso de muchos
anos, exploraban a fondo Ia frontera de México / EE.UU. y producen arte sobreé ef tema. Inicialmente inspirados por e! volumen y
{usizs del arte que aclualmente se produce en la regidn de Tijuana / San Diego, Palricio Chavez y yo visjamos 2 lodo lo largo de 1a
Irontera para ver como esle lindero de 1.962 millas habls afeclado a los artistas lrabajando en sus alrededores. Por se una
exposicion colectiva, buscabamos un tema dominante, pero fue en vano. Es Imposible una narrativa uniforme que describa las
obras reunidas. Una caracteristica en comuin que aparece en aslas obras, as o hibridismo formal e intelectual y fos muitiples
punlos de visla que emanaban una experiencla raal de la frontera bilingae y multicultural. ( ..) Muchos ariistas de fa @xposicion son
meslizos, de mezcla ds sangres europeas, indigena mexicana e indigena americana... Muchos de fos artisias representados en la
expasicién entienden que ka fronters, o margen s como ascribe beli hooks "6l sitio de una posibilidad radical, un espacio de
resistencia”.

Al condro de asta exposicion estaban el TAF/BAW, Las Comadras y i grupo de David Avalos, Louis Hock y Ehsabeth Sisco.
Madelaine Grynsztejn. 1982. La frontera/The border: Arle sobre La Experlencia Fronlerize México/EE.UU. en La frontera/The
border. Ceniro Cultural la Raza. Museo de Arte Contemporaneo de San Dlego. San Diego. Pag. 41.
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En primer lugar una de las principales diferencias que InSITE tuvo con ofro tipo de
experiencias llevadas a cabo en la frontera, fue su procedencia. No nacié de una
colaboracion entre museos estatales o del mitico Centro cultural la Raza, del que
hablaremos mas adelante, el cual, al fin y al cabo, estaba sujeto a una forma de
proceder paralela al proyecto chicano. InSITE 92, fue una propuesta norteamericana
impulsada por una non profit San Dieguina, /nstallation Gallery?, que basaba su trabajo
en residencias eventuales de artistas extranjeros. Un organismo privado sin base fisica
que se materializaba a través de proyectos efimeros. La inestabilidad de la Installation
como espacio de exposicién, otorgaba a InSITE una nueva posibilidad de accién en el
estatico mundo artistico de la frontera: por primera vez habla propuestas de personas
ajenas al contexto, y que no habian sido llamados para promulgar ninguna “doctrina” en
contra de una iniciativa politica, sino que tenian la posibilidad de plantear propuestas
artisticas dentro de un contexto social y politico determinado. La idea de lo artistico
frente a lo politico fue sin duda alguna, una la estrategia utilizada por InSITE durante
estos afos, para desligarse del arte de frontera y tomar una cierta distancia con una

forma de proceder local.

Por supuesto, la mayoria de los artistas participantes de la primera edicién incidié en un
tipo de propuesta similar al arte fronterizo de los ochenta del que hablaremos mas
extensamente en el tercer capitulo de esta tesis, pero la obra de UIf Rolloff (1), artista
sueco invitado a una residencia en el 92 y mas tarde y de forma definitiva la obra
Century 21 (2) de Marcos Ramirez ERRE, demostraron que la zona fronteriza tenia

valia en si misma como laboratorio de intervenciones, mas alla del tragico concepto de

2 Entre los proyeclos m3s destacados de su existencia, cabria mencionar e! edificio del Artisi Resource Conter. Proyecto que. como
tantos olros llevados a cabo en los EE.UU. estuvo parcialmenie financiado por (a NEA, aungue siempre fue necesario buscar
financiamientos diversos con 10s que poder incrementar el plano de actuacidn y la calidad de los proyectos artisticos. N. det A.
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victimas y verdugos y que podia ser interpretada sin necesidad de pertenecer o estar
dentro del mainstream fronterizo. La obra de ERRE en 1994, significa el espacio de
Tijuana, dandole una importancia como lugar especifico y espacio de exposicion.
Tijuana comienza a convertirse en un “lugar’ y no en una “tierra de nadie”, flexible y
moldeable a todo tipo de experiencias surgidas en su vecino del Norte: hasta ese
momento, Tijuana habia sido el reflejo de las diferentes operativas artisticas (de orden
politico) transfiguradas en festivales y proyectos de cooperacién entre entidades
norteamericanas, que veian en Tijuana un terreno baldlo para anexar metaforas

universalizadas en torno a la globalizacion y el mestizaje cultural.

Pero fundamentalmente lo que logré InSITE en sus comienzos a través del espacio
abstracto de Installation Gallery fue la colaboracion de las diferentes instituciones de
San Diego, que hasta ese momento habian trabajado independientemente, cada una
con su propio publico, en |la diseminada geografia de la ciudad californiana. Por lo tanto
y al trabajar también con instituciones de Tijuana, se creo un pequenao circuito artistico
de exposiciones donde se delimitaba a través del recorrido de todas ellas, el propio
espacio fronterizo.

A través de una cooperacién interinstitucional efectiva entre ambas ciudades, InSITE
sufrié su primera mutacién: lo que en un primer intento surge como un experimento de
orden provincial se convierte dos afos después, en un verdadero evento de
cooperacién binacional, donde fos centros de ambos paises (sobre todo en México)
comienzan a vislumbrar una periferia, un territorio a varios miles de kilémetros del

poder neurdlgico de actividades, con enorme potencial de lanzamiento.
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La inestabilidad institucional y la dispersiéon geogréfica sirvieron en cierta forma como
pretexto para unir y empezar a delimitar el terreno geografico y cultural de la zona
fronteriza. La efectividad de la cooperacién, fue lo que propicié que el evento se
convirtiera en un festival de interés para las instituciones de ambos lados. Pero el
problema del espacio seguia siendo el mismo. ;Dénde actuar y como definir el espacio

conjunto de la frontera?

En InSITE 94 no hubo un consejo curatorial, por lo que fue la directiva ejecutiva de
InSITE quien, de alguna manera y siguiendo una estrategia logica, prepard los lugares
donde podian llevarse a cabo los proyectos con la intenciéon de definir el espacio
fronterizo: lugares muy bien escogidos, con una historia definida y al mismo tiempo
sobrecargada de leyendas e historias paralelas, que pudiera por fin unir a través del
recorrido que el visitante hiciera de los lugares, la historia comun de la zona fronteriza:
una historia sin embargo, que no siempre se correspondia con la realidad. A diferencia
de Place with a past:‘, probablemente uno de los eventos en sitio especifico mas
importantes y significativos del la ultima década del siglo XX, el proceso de seleccidon
de los sitios no tuvo como objetivo principal reactivar la memoria y promocionar
nuevamente lugares olvidados, sino que se trataba de modificarlos, para que pudieran
expresar una historia paralela, que aunque evidente, desterrada de ia narracién
historiografica de la frontera: La historia “real” de cémo se habia creado el contexto
fronterizo, oponiéndose al pasado histoérico inventado a base de propagandas épicas.

Sin lugar a dudas, la obra de Marcos Ramirez ERRE, Century 21, marcd un antes y un
después dentro de la historia de InSITE al igual que posteriormente lo haria la obra de

Francis Alys, The Loop. La intervencién de ERRE fue una de las primeras obras que
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hablaron del espacio fronterizo y de su problematica, sin tener que hacer alusion directa
a la fisicidad de la frontera y sus estrategias politicas. Por primera vez, el espacio
cotidiano de Tijuana, fue el protagonista de la historia. Un espacio marcado por la
frontera pero con caracteristicas propias y una actividad creciente, que la estaban
convirtiendo al mismo tiempo en una ciudad préspera y en un complejo de chabolas
clandestinas alarmante, inundada de cinturones de miseria. Pero sobre todo, la obra de
ERRE demostraba como lo que estaba ocurriendo en la frontera, era un ejemplo
ilustrativo de los acontecimientos mundiales, trasladando la problematica fronteriza a un

territorio comun, a través de sus propias particularidades.

Cuanto mas se alejaron las propuestas del arquetipico discurso fronterizo, y mas
indagaron sobre los espacios individuales y cotidianos de la frontera, mas se consegulia
expresar la injusticia y la tragedia de la misma, porque a través de las vivencias
personales y el transcurrir diario, era mas facil observar la crueldad que imponia una
delimitacién tan marcada tanto fisica como socialmente. Invisibilizar el discurso obvio
de la frontera para hacer mas visible el espacio publico fronterizo fue una de las
“‘estrategias” mas denotadas de InSITE para visualizar la situacién politica de la zona
fronteriza.

Por lo tanto no es que InSITE no tuviera en cuenta los problemas de la frontera, o que
no hubiera obras politicas, sino que para expresarlos opté por disolverse en otro tipo de
estrategias, aunque estas pasaran mas desapercibidas y fueran menos familiares e

incluso espectaculares para sus habitantes.

La familiaridad que InSITE buscaba con los habitantes de la zona fronteriza, no

radicaba en la monumentalizacién de un discurso por todos sabido, sino que estaba
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buscando en las situaciones y espacios familiares, discursos nuevos e interrogantes
diferentes. El espectaculo de lucha libre de Carlos Amorales en InSITE 2000, e incluso
el grupo de musica Nor-tech que actué en la instalacién de Ifiigo Manglano-Ovalie® (3),
fueron seguramente, nuevas posibilidades para invisibilizarse en la colectividad social a
través de una idea individual, que permitiera al publico comprender y al mismo tiempo
reflexionar sobre su propia situacién en la frontera. Familiarizarse con el contexto, para
que el evento se convierta en algo de todos, sin perder al mismo tiempo el denotado

caracter experimentativo que siempre habia demostrado.

1.3. Del espacio geografico al espacio publico. De InSITE 94 al 97.

¢ Por qué se pasé de la preocupacion por mapear €l espacio fronterizo a involucrarse
mas directamente en el espacio publico? Una cosa lievo a la otra, aunque fueron fa
experiencia de las obras las que marcaron el camino.

INSITE 94 tuvo la labor fundamental de mapear el espacio de la frontera a través de un
recorrido de los sitios. Una vez que Tijuana cobro importancia como espacio, y el
evento se establecia “legitimamente” a ambos lados de |a frontera, la importancia por
los que alli residian se hizo mas que necesaria. En primer lugar porque para muchos,
InSITE segufa siendo algo ajeno a la frontera dada la cantidad de invitados extranjeros
y de medios externos que se prodigaban durante las fechas sefialadas, y también,
porque eran tan pocos los eventos o actividades culturales sobre arte contemporaneo
gue habia en ella, que los organizadores del evento se vieron practicamente en la

obligacion de empezar a crear un contexto critico y un publico interesado.

¢ Ifigo Manglano-Ovalle, realizé su inlervencidn en la plaza de toros abandonada, Juslo enfrente de la frontera, en Playas de
Tijuana. La instalacion consistia en una enorme capa en forma de anlena parabdlica que cubria lodo el ruedo, con la intencién de
captar sonidos 0 mensajes del exterlor (espacio). En egla metafora de comparacién entre €l inmigrante ilegal y el extraterrestire,
Ovalle cre6 una de las instalaciones mias significativas de la edicién del 2000. El grupo de musica Nor-fec, Fussible, encontrd en la
intervencion de la piaza, un lugar muy significalivo para llevar a cabo un concierto, ya que la propia misica que ellos tocaban era
un hibrido extrafio que estaba pegando fuerte, pero que habla sido creada por una mutacion de la musica noriena e influencias
axtedores. Al conclerto asistieron muchas personas que pudieron conlemplar al mismo tiempo, {a impresionanle melafora de
Ovalte. N. del A,
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La obra de Silvia Gruner, La mitad del camino/The midle of the road (4), inscribié una
nueva posibilidad para InSITE; Necesariamente siempre que se hablaba del habitante
fronterizo, surgian los conceptos de hibridacién cultural, nomadismo cultural, identidad
colectiva... todos ellos presupuestos originados del movimiento chicano. Pero lo que
trato InSITE, fue elaborar un nuevo espacio gue hasta entonces ilégicamente habla
permanecido mudo, al igual que la historia de los sitios: el espacio cotidiano, y con él, el
espacio del dominio publico.

A través de espacios o situaciones habituales, se podia nuevamente resignificar la zona
fronteriza, sin tener que caer susceptiblemente en el trasfondo paternalista que habia
caracterizado el arte de frontera. La vida cotidiana llevaba a las experiencias
individuales, y se alejaba del concepto de identidad unificadora e imagen profotipica y
manipulada de la frontera, destacando la realidad como proceso de accién de |a obra.
Una realidad que no se correspondia con el hibrido cultural y que tenfa que ver mas

con el proceso individual de cada uno, que con una homogenizacion social.

Involucrar a los habitantes/espectadores, como hizo Silvia Gruner en la colonia
Libertad, se alejaba mucho de Ja vertiente didactica o comunitaria propia del arte de
frontera, y trataba de establecer un didlogo personal con todos aquellos implicados, ya
fueran parte del proceso o ajenos al mismo. No es que los habitantes procedieran a
ejecutar la obra, sino que el propio discurrir diario en el espacio modificado, significaba
la misma, y al mismo tiempo resignificaba el territorio de la accién, consiguiendo asi la
reflexion necesaria sobre la realidad que les habia tocado vivir. Intervenciones que en
un principio serian puntuales y vistosas, como el Ayate Car (5) o las figurillas de la

Diosa Tlezalqueotz de la instalacion de Gruner, para camuflarse después en las propias
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acciones, como Ja agencia de viajes de Melanie Smith (6) o Thomas Glassford (7) que
veremos mas adelante, pasando por las Cépsulas saténicas (8) de Eduardo Abaroa o
los cartelones publicitarios de Judith Barry (9), hasta llegar al espectaculo de lucha libre

de Carlos Amorales (10), que cerraria la tesis y la argumentacién de Ja misma.

Inexplicablemente, si el espacio publico fronterizo habia sido el feiv motiv de InSITE 97,
de nuevo una obra desmarcaba la sucesion légica del evento siguiente. Me refiero
inevitablemente a la intervencidén de Francys Alys, The Loop (11): iPor qué fue tan

importante esta obra para la mutacién del evento?

La obra de Alys tuvo mayores consecuencias en cuanto a discurso sobre la frontera
que respecto al formato de accién. Para erradicar cualquier atisbo de estructura
paternalista del arte fronterizo de los ochenta, fue necesario la radical accion de
alejarse del muro y del espacio acotado por el evento, para disolver la especificidad de
la misma. De esta forma se trasladaba definitivamente un concepto puntual a una
situacion global; la existencia de limites y fronteras fisicas, econémicas y sociales. Esta
obra llevo también a InSITE, definitivamente, al terreno de lo individual. Las fronteras
globales experimentadas a través de la experiencia personal; una experiencia personal
que se asemeja al proceso individualizante de la época actual, hostigado por la
competitividad y las estrategias de poder de la sociedad. Alys llevo la nocion de sitio
especfifico a un concepto de sitio global o status quo, donde la frontera, no era una
exclusividad de la zona fronteriza, sino que era un proceso mundial, acoplable a un sin

fin de situaciones y formas de vida.
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A través de esta obra también se llegaria a la conclusion que una de las formas mas
especificas de hablar sobre la crueldad de la frontera, era precisamente evitando
monumentalizar el discurso que llevaba inscrito. A través de experiencias personales, o
a través de experiencias cotidianas en la zona fronteriza, se podfan experimentar las

injusticias e irregularidades fruto de la existencia de un muro tan significativo.

Al desaparecer la geografia especifica y el discurso monumentalizado, el recorrido del
evento fue metamorfoseandose en una experiencia de caracter “mas invisible”. Sin
embargo, no deja de ser relevante que en un evento donde se pretendia precisamente
hablar sobre la experimentacion publica, fuera una obra de marcado caracter individual
la que programase desde diferentes puntos de vista el espiritu general y las

consecuencias de InSITE.

1.4_ El marco curatorial.

Hay que dedicar un punto especial a la curadoria de InSITE, porque su participacién es
singularmente especifica para los cambios del evento, ya que han sido también un
equipo considerablemente sui géneris. En la primera edicion del 94, ante las dificiles
posibilidades de crear un evento tematico con una cabeza curatorial de inminentes
curadores internacionales, se invitd a que cada institucién participante en el proceso de

subvenciones artisticas, decidiera que artista seria el que les representase.

En este sentido, en InSITE 94, el peso de las instituciones se vio claro. Los proyectos
subvencionados por el INBA y el CONACULTA, se localizaron en los principales
museos 0 centros culturales, y apenas salieron del espacio expositivo tradicional. Por

otro lado, la otra gran mano protectora de Installation Gallery, que por otro lado era un
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organismo sin base fisica, participé en la mayoria de los eventos que se realizaron en
los nuevos espacios expositivos. En el 97, a pesar de que si hubo un equipo curatorial
definido y llamado exclusivamente para tematizar el evento, tampoco pudieron definir
una linea precisa. La mayoria de los artistas que participaron eran invitados en orden
de la institucién con la que colaboraban. inclusive la serie de programas de enlace con
la comunidad no tuvieron curadoria alguna, y se realizaron anterior 0 posteriormente al
tiempo establecido para la presentacién de proyectos. Solamente a partir det 2000 los
artistas fueron seleccionados por invitacion expresa de los curadores y los directores

ejecutivos del evento.

Sin embargo es paradoéjico observar como en muchas ocasiones el peso de las obras
se sobrepuso en primera instancia, a lo que en un primer momento se habia tratado de
formular. En el 97, aunque el evento traté de focalizarse fundamentalmente en las
obras en progreso vy la investigacion publica in situ, la obra de Francis Alys, The Loop,
como ya habiamos comentado antes, omitié practicamente cualquier toma de contacto
con lo publico y llevé la propuesta al esépico de lo individual. Lo que Olivier Debroise
considerd el “Francisalisazo”, fue un ejemplo de fa libertad interior que InSITE tenia

como evento en continuo cambio.

Por lo tanto, es necesario destacar, que la falta de curadorfa inicial, y la flexibilidad
curatorial posterior, propiciaron una mayor libertad de propuestas y significaciones en
InSITE y un balance positivo, sobretodo si tenemos en cuenta que todavia, y a pesar de
todo, sigue sucediendo. Como deciamos al principio, la frontera era un espacio por
definir, también en el terreno de lo artistico, y es por eso que tuvo que dar lugar a

muchas propuestas que consiguieran, por una parte, romper con lo obsoleto anterior, y
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por otra, formular nuevas historias. El caético registro de instalaciones que ha habido a
lo largo de los anos, ha estado cargado de obras poco relevantes e incluso deprimentes
en cuestiéon de calidad y mensaje, pero a su vez, se han formulado propuestas, que de
no haber sido por esa libertad, probablemente no habrian entrado en juego, o

simplemente habrian sido desatendidas.

También el sistema de residencias ha condicionado esta situacion tan inusual en un
evento de estas caracteristicas. Los artistas no presentaban el proyecto a priori, sino
gque una vez invitados, y a lo largo de su estancia, podian discutir y proyectar su
trabajo. En todos los casos, las propuestas que no se llevaron a cabo, fue mas por la
imposibilidad legal que recoge un territorio tan conflictivo como es la frontera, que por

decision de los curadores®.

1.5. Visibles. Nocion de recorrido,

InSITE ha sido un devenir de visibles e invisibles para poder instaurarse dentro del
espacio fronterizo. Una visibilidad e invisibifidad conceptualizadas en su forma de
presentarse ante el publico y la metodologia de las obras. Mieniras en el 94 hubo una
predominancia absoluta del género instalaciéon en diferentes puntos de la frontera,
mapeando significativamente un recorrido de sitios, en el 2000, las obras
desaparecieron en el discurrir cotidiano colectivo. La desaparicién fue una forma de
enfrentarse con la excesiva visibilizacion de un discurso que siempre habia
acompanado a la frontera. Al camuflarse en acciones individuales o al desaparecer

paradojicamente en acciones colectivas, el recorrido del evento se disolvio.

® Entrevista a Carlos Amorales. 2003. México DF.
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Sin embargo en este proceso de invisibiliacién y sobre todo de !a obra de Alys y su
explicacién de la frontera a través de una experiencia personal, surgieron al mismo
tiempo una serie de obras que aunque tuvieran en comun alejarse del concepto de
frontera, se inmiscuyeron mas que nunca en la vida de los habitantes de la frontera. La
representaciéon artistica visible fue sustituida por otro tipo de intervencionismo
camuflado que evitaba monumentalizar ninglin discurso. La obra de Carlos Amorales,
sentaria precedentes: para hacer visible InSITE en la zona fronteriza y no solamente en
el maistream internacional, era necesario desaparecer en acciones que entroncasen
con la vida y las costumbres fronterizas, practicando un tipo de “apropiacionismo

multidisciplinar”.

Sin duda alguna, una de las razones por las que el evento se hizo mucho mas subjetivo
e individual, deriva del interés de InSITE por analizar directamenie el concepto de
frontera en la época actual. Problematicas recientes que se veian indudablemente
caracterizadas en la especificidad del espacio fronterizo. Si el discurso de globalizacién
y apertura de fronteras estaba a la orden del dia, pero al mismo liempo, era cuando
mas individualismo y separaciones, ya sean geograficas como jerdrquicas vy
economicas, existian sobre fodo dentro de la formacién del propio individuo, estaba
claro que el espacio fronterizo era un muro de metaforas muy recurrente para tratar
estos conceptos.
El hecho de que en InSITE 2000 las obras desapareciesen literalmente del recorrido
respondia a una necesidad de explicar una situacién real, aplicable a un contexto
general, pero particularmente notable en un territorio tan especifico como la frontera:
Cuando la informacién tiene una mayor velocidad que la materia con peso,

cuando estamos bombardeados continuamente por mensajes, cuando el
tiempo es el material mas apreciado, cuando el espacio adquiere valores



incalculables y. sobre todo, cuando la historia nos esta practicamente
obligando a desmaterializar®.
Lo inteligente era que al final, este proceso de invisibilizacién de las obras ya sea en
acciones individuales o en procesos colectivos, servian paraddjicamente para seguir
demostrando que fa Geografia seguia existiendo y que era consecuencia inmediata de
una divisién fronteriza que continuaba modificando el paisaje, a sus habitantes y sus

historias’.

1.6. Practica cultural,

Estaba claro que InSITE tenia que mutar para poder establecer por un tado el espacio,
y por otro, y mas importante si cabe, el lugar que "ellos” iban a ocupar en ese espacio,
mas alla de las parcelas fisicas, sobre todo una vez que el mapa de accién empezaba a
ser reconocible. Es por eso que la historia de InSITE ha sido una historia de
“visibillizaciones” para tratar de cobrar terreno dentro de la actividad cultural en Tijuana
y San Diego. Por un Jado defender la tesis de que realmente, en la zona fronteriza, no
habia existido nunca una estructura reai referente al arte contemporaneo y por otro
corroborar que las experiencias que se hablan llevado a cabo por el arte del arte de
frontera en los ochenta, respondian mas a una movilizacién politica que a una

formulacién de practica cultural, que utilizaba lo artistico como herramienta en uso.

En el capitulo ocho, veremos como Susan Buck-Morss habla de la necesidad actual

que el artista tiene de desaparecer para poder volver a surgir y asentar las bases de

® Entrevista a Jordan Crandall. 2003. San Diego.

"Precisamente la obra de INSITE 2000, Blind/Hide de Mark Dion es un ejempto basiante notabie de esta afirmacion. Dion, monté su
observatorio de aves colocado en una de las reservas nalurales de la zona fronteriza, que en los Olimos veinte aftos ha visto
modificada su fauna y flora, dada !a proximidad con la frontera y las bases mifitaces. En et mini observatorio, los visitantes de este
museo camufiado, podfan observar la evolucién y el detericro de la reserva explicado de una forma clentifica y a través de datos
estadfsticos. De esta forma Dion demostraba como la frontera segula siendo una fuente de modificacidn de Ja geagrafia y el paisaje
fronterizo. N. del A.
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una propuesta dentro del mainstream de eventos y bienales internacionales; en ese
sentido también InSITE ha seguido un juego de visibles e invisibles, pasando de ser un
evento multitudinario con instalaciones en espacio especifico con el estandarte de lo
artistico frente a lo politico/social, a convertirse en un evento con muchas menos
intervenciones, y con una denotada desaparicion de las instalaciones convencionales y
el concepto de recorrido hacia un mayor grado de experimentacién temdtica y
multidisciplinar. Un recorrido a intervalos, cargado de éxitos y errores, que ha

propiciado el trabajo de reflexion en cada una de las ediciones.

En ocasiones, el caracter experimental del evento, fruto de una metodologia refiexiva,
e ha valido para producir experiencias con las que no han comulgado muchos. Es
decir, la excesiva “invisibilizacion” de las obras y el invitar a artistas que pudieran
responder a este tipo de experiencias, le ha costado una perdida constante de
patrocinadores. Los cambios politicos promovidos por intereses personales han
ocasionado un declive del evento en su ultima época, donde ha perdido inclusive el

apoyo “no condicional” det CONACULTA y el INBAS,

Es curioso observar como de un proyecto piloto (InSITE 92) provincial de iniciativa
Norteamericana paso a convertirse en un ambicioso evento de colaboracion
interinstitucional entre ambas regiones y posteriormente entre ambos paises. La region
de Tijuana se convirtid subitamente en centro, extrapolando la periferia a otros estados
de la republica. Sin embargo en la escena local, InSITE seguia siendo considerado
como un dispositivo ajeno al sitio. De nuevo una razén mas para denotar como InSITE

ha necesitado seguir con una evolucién en continuo cambio: caminando entre aguas

® Durante los primeros afos de INSITE, el evenlo se convirlid en un escaparate de artislas Mexicanos, la mayoria procedentes del
DF, que se dieron a conocer a partir de su Inlervencion en InSITE.
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separadas, es dificil mantenerse estatico. Como Olivier Debroise argumenta, InSITE no
sirvid tanto a los artistas de la zona fronteriza, sino a aquellos que, provenientes de la
capital mexicana, lo utilizaron como plataforma internacional®. La intencién de InSITE
nunca ha sido la de convertirse en una trienal mas dentro del panorama internacional,
sino que sus pretensiones se encaminaban mas a la construccién de una practica
cultural seria dentro de un territorio practicamente virgen a las experiencias artisticas

contemporaneas.

InSITE no surgié de una actividad cultural, sino que se transformé en el engranaje, ya
sea a forma de maquiladora cultural como defiende George Yudice, que crease esa
actividad cultural contemporanea; como una practica comuin entre los habitantes de la
frontera. Pero para que esto ocurriese tendrian que intervenir otros muchos factores, de
los cuales InSITE, no podia y no puede ser el unico responsable. Sin una
infraestructura educativa adecuada o sin un interés por parte de los gobiernos de
promocionar una practica cultural independiente y accesible, INSITE seguira trabajando
en solitario. Para que en la frontera sigan pasando cosas, y que sea noticia no
solamente por la tragedia del muro, para que haya un verdadero campo de trabajo y de
experimentacion cultural que responda a las inquietudes de una nueva generaciéon de
artistas fronterizos, que puedan actuar con libertad, sorteando limites, diluyendo

centros, expandiendo periferias.

® De ser un producto periférico, localizado en una cludad casi insignificante en el imaglnario cultural mexicano, inSITE se convertiria
an el escaparale cullural def arte contemporéneo mexicano.
Entrevista a Ofivier Debroise, curador InSITE 87. 2003. México DF.
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Capitulo 2

Metaforas personales.

2.1.Transferencia del concepto de frontera a una metafora personal:
La metafora personal como representacion colectiva.

Alo largo de los diferentes capitulos que abarcan este trabajo, se hablara de la frontera
como una especie de muro de metaforas. Metaforas que han desarrollado un discurso
donde el objeto de la barda pareciese un ente vivo capaz de reformular el espacio
fronterizo y re significarlo a través de la historia de los sitios, su imposibilidad, la
experiencia cotidiana y como no, a través de su propia negaciéon. También se sugerira
la capacidad de “mover” su significado y desterritorializarse, tratando de perfilar el

concepto de estaticidad que lleva implicitamente escrito en su condicion de muro.

Durante toda la época del BAW/TAF y el arte fronterizo de lo ochenta, la frontera
siempre se expresaba desde el punto de vista del imaginario colectivo construido fuera,
entroncado en parte con el proyecto chicano, donde las metaforas eran utilizadas para
monumentalizar un Unico discurso relacionado con la geografia politica de la zona,
utilizando el arte como un instrumento de protesta social. Pareciera entonces que la
frontera solo podia ser vista uniformemente, donde la diferencia era la clave para
formular y reformular identidades étnicas, culturales y sociales, o que fuera imposible

hablar de “arte” cuando el territorio a intervenir era politicamente conflictivo.

Con la obra de Ulf Rollof, Estacién de Ferrocarril (12), en InSITE 94, se tratd la frontera

por primera vez, desde una perspectiva personal, tratando de modificar el paisaje de
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los hechos, separandose en cierta medida de una estética/ética limitadora. Un limite
que vino explicado a través de la nocion de filtro'®. La frontera/paisaje cambiaba
dependiendo de la formacién de cada uno, de su propia interiorizacion como sujetos, y
un bagaje vivencial a priori. Para Rollof, la pantalla de abetos modificaba la vision del
paisaje, combinando el momento presente en su residencia fronteriza con su
experiencia personal: no era lo mismo la frontera para un fronterizo, que para un
extranjero; pero dentro del mismo paisaje, no era lo mismo la barda para alguien que
pasaba a diario que para otra persona que no pudiera pasar de forma legal. De esta
forma, la frontera actuaba de forma diferente para cada uno, dando lugar a la pluralidad
de opiniones. INSITE abrié la posibilidad de que fueran los individuos quienes hablaran
sobre la zona fronteriza como espacio y no que el discurso sobre “lo fronterizo” fuera un
esteriotipo estatico y sujeto a unas “normas” concretas. Ese es sin duda, uno de los
mayores logros de InSITE, tanto en su empefio por desvincular del arte fronterizo de los
ochenta, como para incentivar un nuevo tipo de metodologia de accion, donde lo global

caminaba hacia lo local y no al contrario.

En el 2000, ultimo de los eventos que abarca esta tesis, abundaron las
representaciones artisticas abordadas desde la experiencia intima y personal del artista
respecto al espacio tal y como lo vaticind Rollof en el 94, trasladando la nocién de
frontera (con todas sus significaciones) a su propia situacién individual, y a partir de
esas experiencias personales surgieran acciones para explicar situaciones globales y

colectivas.

'%) a accién del artista sueco UIf Rolloff en InSITE 94, consistia en un recorrido circular de vias de tren, en cuyo centro descansaba
una silla giratoria. Un pequefio tren cargado de una fila de abetos, giraba al mismo tiempo que la silla, por lo que el espectador
siempre veia el paisaje fronterizo con el filtro arbéreo. Los abetos simbolizaban el paisaje de Suecia, entorno en el que el artista
habia vivido la mayor parte de su vida. N. del A.
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Menos directamente atado al comentario puntual de la geografia simbélica de Tijuana y
San Diego, y cada vez mas lejos de la idea de una bienal de instalaciones especificas
que la domind en sus primeras ediciones, INSITE 2000 pudiera verse como un intento
por transferir [a nocion de “frontera” del concepto original de la hibridacién cultural hacia
el desarrollo de metaforas personales o sociales que hablaban de lo fronterizo ya como

situacién limite de la definicién de la identidad o como posibilidad de juego utépico’’.

Antes de empezar con el recorrido cronolégico y evolutivo de InSITE, me gustaria
plantear brevemente el proceso de algunas de las ultimas obras llevados a cabo por
algunos artistas de InSITE 2000, no sélo porque este encaminada a un tipo de accion
llevada a cabo en este Ultimo evento, sino también para poder contrastar ya desde el
principio de la lectura, la metamorfosis metaférica de un tipo de intervencion, que veinte
anos antes habria sido impensable por el estricto dominio de una forma de hacer

caracteristica del arte fronterizo.

La obra de Silvia Gruner hendija estrecha/paradoxical dream (2000) (13) tuvo lugar en
un coche que se movia en un baile de eterno retorno, de una parte a otra de la frontera.
En su interior, la artista mantenia una sesion de psicoandlisis con un especialista de
Tijuana y en el camino de regreso (o viceversa) con otro de San Diego. En el in(fo)SITE
(espacios de informacion de InSITE 2000 que analizaremos en profundidad en el
capitulo 8) de Tijuana se colocaron dos proyectores enfrentados donde el espectador
podia ver al mismo tiempo ambos trayectos. En ningin momento se escuchaban las
respuestas de la artista, por lo que el didlogo se convertia en un monélogo abierto que

podia interpelar al espectador sobre su propia situaciéon personal, aun cuando las

' Cuauhtémoc Medina. 2001. InSITE 2000: Méscara contra extraterrestres
hitp/;mww geocities.com/cmedin/critreformalInSITE2000.html.
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preguntas no fueran dirigidas a él. La mayoria de los interrogantes formulados,
indagaban sobre la vida personal del artista, exorcizando problemas y traumas del
pasado, para comprender su situacion actual. De vez en cuando las preguntas estaban
dirigidas a las diferentes sensaciones provocadas por el paisaje que se veia a través de
la ventanilla del coche: el espectaculo de las garitas, y la fila de coches que esperaba
impaciente por cruzar al otro lado; la situacion de inestabilidad que habia fuera del
coche, condicionaba en cierto modo las preguntas y respuestas originadas en el
interior. La propia velocidad del automévil marcaba la division fronteriza como telon de
fondo: mientras para pasar a San Diego el trayecto era mucho mas lento, la vuelta a

Tijuana transcurria rapidamente sin retenciones ni semaforos de espera.

De cualquier modo, el material de Gruner que era proyectado en los in(fo)SITE era un
fragmento manipulado de una escena ocurrida, que elaboraba una nueva lectura de los
hechos. En el interior del coche no habia mas testigos que el psicoanalista, la artista y
una camara de video. Al final de lo que se trataba nuevamente era de establecer los
limites entre el derecho a la intimidad (la vida personal de la artista) y el derecho a la
informacién, que se veia reflejada en los monitores de los in(fo)SITE. Gruner solamente
dejaba escuchar la parte de la historia que ella intuia necesaria para estructurar su

mensaje y motivar a |a reflexién publica.

La propuesta de Silvia Gruner, se involucraba directamente con la definicion de
identidad como parte de un proceso intimo por definirse como sujeto analizando
sutiimente la nocion de limite emocional. Pero este limite/frontera, tenia una
significacion mas amplia que la puramente geografica; saber cuales eran los conflictos

que la dividian, cuales eran las fronteras internas que la limitaban, su propio recorrido
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migratorio en un sistema modulante donde la afioranza y el deseo sacudian la identidad
y establecian unos limites, que como el fronterizo, habian servido para contrarrestar la
libertad de la persona y su propia psicologia'®. La obra de Gruner, trataba que los
espectadores “sufrieran” el proceso aun sin haber participado en él, que comprendieran
el significado metaforico del limite, para poder comprender de forma diversa el espacio

fronterizo y las consecuencias derivadas de las imposiciones limitrofes.

El traslado de la concepcién de frontera a la situacion de los limites internos, remitia
directamente al control ejercido por los mecanismo de poder sobre los individuos y sus
estructuras sociales, y también como no, a la manipulacion de la informacion por parte
de los medios de comunicacion, para mostrar lo supuestamente visible como real

(verdadero).

“Control” era lo que A. Burroughs'® proponia como el nuevo “monstruo” de la sociedad
o el futuro mas inmediato anticipado por Foucault. Un control que poco tenia que ver
con un sistema de productos farmacéuticos, o una cada vez mas avanzada ingenieria
genética. El control que vaticinaba Foucault era una especie de “modulacion” y auto
deformacion del individuo, haciéndolo pendular de un punto a otro, a través de un
sistema de conducta que fuera capaz de mantener el tipo de mundo que estaba
construyendo esa forma de vivir; un sistema de causa y efecto de continua consistencia

reciproca.

2 F poder ha afectado cada vez mas nuestra vida cotidiana, la interioridad y la individualidad de cada sujeto, convirtiéndose en
individualizante. Es cierto que el saber estd cada vez mas individualizado, formando hermenéuticas y codificaciones del sujeto
deseante, ;qué le queda a nuestra subjetividad?.

Guilles Deleuze. 1987. Los pliegues o el adentro del pensamiento en “Foucault”. Ed. Paidés Ibérica, Barcelona. P-P. 138-139.

W._ S. Burroughs.

En su trilogia de novelas The Soft Machine (1961), The Ticket That Exploded (1962), y Nova Express (1964), Burroughs desarrolla
una elaborada mitologfa de la adiccién, camuflada en una estrategia de control utilizada por el poder para alienar a los individuos.
Burroughs focaliza en la represion sexual, el elemento fundamental para la represién en la sociedad de control. N. def A.
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La fabrica constituia a los individuos como un solo cuerpo y la union era la
que mobilizaba la masa de resistencia
Pero la Coorporacién continuamente presenta la rivalidad como una saludable
forma de emulacién, una excelente fuerza de motivaciéon que situa a un
individuo en contra del otro, al mismo tiempo que divide a cada uno. (...) We
no longer find ourselves dealing with the mass/individual pair. Individuals have
become dividuals and mass, samples, data, markets or “banks”™.
¢ Ahora bien, cdmo podia explicarse que la perdida de identidad fuera acompafada
paralelamente de un proceso de individualizacién constante? Esta perdida de identidad
no tenia que ver con el concepto de identidad colectiva defendida por los presupuestos
chicanos que veremos mas adelante o la melancolia hacia las sociedades vernaculas
de épocas pasadas desarrollada por L. Lippard '°, al hablar del concepto de lugar, sino
con la identidad formada a partir de la reflexién interna sobre la constitucion de uno
mismo, donde el propio sujeto fuera capaz de controlar su propia subjetividad para

posteriormente comprender su relacion con los demas y su entorno; algo asi como la

capacidad de controlarse a si mismo, para poder “controlar” la relacién con los demas.

Ante una perdida de conciencia, las preferencias u opciones se convertian
practicamente en un ranking de estadisticas. Pareciese como si se viviera dentro de
una red ondulante, donde cada uno trabajara por separado, y ese trabajo sirviera para
mantener el sistema de red que componia la Corporacién antes planteada. En realidad,
esto es explicable como un proceso individualizante para restringir precisamente la
propia individualidad o la subjetividad de cada uno. En un grado mas avanzado si cabe,
ya ni siquiera es importante el poseer una firma o el disponer de un nimero que te

identifique. Todo se consigue a través de codigos de informacién o a través de las

" Gilles Deleuze. 1991. Proscritos de la Sociedad de Control en October. P-P. 4-5.
La Corporacién de la que habla Deleuze seria una especie de espiritu 0 “gas” equiparable al biopoder expresado por Foucault. N.
del A.

'S Lucy R. Lippard. 1999. Parte V. Looking Around. Public Art: Old and New Clothes en The Lure of the local. Senses of place in a
multicentered society. Ed. The New York Press, Nueva York. P-P. 262-276.
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imagenes ofrecidas por los medios'®. Para este tipo de sistema se necesita trabajar
también con una “nueva” maquina: posiblemente el ordenador (y las multiples opciones
tecnoldgicas en las que derive), encargado de que la informacién se mantenga flotando
en su sistema de bases de datos. Como en todo, esta estructura también tiene sus
fisuras, exponiendo la cadena informativa al ataque clandestino que establecen los

supuestos piratas informaticos’”’.

Paul Virilio ha analizado en diversos escritos las formas ultra rapidas de control flotante
que han reemplazo a las viejas disciplinas y que se mueven libremente alterando el
sistema temporal al que estabamos acostumbrados'®. El individuo se encuentra
desterritorializado dentro de esta red, y su propio cuerpo/identidad ée convierte en una
especie de hibrido estadistico de Ia sociedad de las bases de datos. El cuerpo deja de
existir'® para convertirse en una prolongacion del ordenador, al perder conciencia del
tiempo y el espacio. Por supuesto este tipo de sociedad no afecta unicamente al

sistema econémico® y politico de las sociedades, sino que actua directamente en la

'® John B. Thompson. 1998. £ yo y la experiencia medidtica en Los Media y la Modernidad. Ed. Paidés, México/Barcelona. P-P
290-299.

" Seglin el artista Luis Camnitzer: Jos hackers serian una nueva generacion de activistas que estan sustituyendo a los artistas
conceptualistas politizados: Sus intervenciones se conectan por el momento mas con un cierto “teatro guerrillero™ que con una
investigacion artistica. Son experiencias, al iqual que el conceptualismo politico, no parten de una estética sino que llegan a ella
como una consecuencia. Tienen un espiritu anti-destructivo similar al de los conceptualistas politicos. Los hacktivistas logran el
acceso a las paginas institucionales del Internet, dejan alli sus opiniones, y salen sin ejercer actos reales de sabotaje. El hecho de
acceso subraya la posibilidad de una destruccion. El no ejercicio es esa destruccion posible, y a su vez, demuestra un uso ético del
poder.

Luis Canmitzer. 2001. La vision del extranjero en Adi6s Identidad. Arte y cultura desde América Latina. Museo Extremefio e
Ibercamericano de Arte Contemporaneo (MEIAC). Ed. Ldpiz, revista de arte contemporaneo. Pag. 159.

'® Mas informacion véase: Paul Virilio. 1996. £/ arte del motor. Aceleracion y realidad virtual. Ed. Manantial, Buenos Aires y también
Paul Virilio. 1997. EI cibermundo, la politica de lo peor. Ed. Céatedra, Madrid.

'® 1 a tecnologia se esta convirtiendo en una especie de prolongacion del cuerpo a través de una red estadistica de informacion,
que nos permite estar conectados unos con otros en un ciberespacio, donde la velocidad de movimientos y la rapidez del
procesamiento de los datos, ha provocado una perdida de conciencia en el individuo no sélo de su propia constitucion como sujeto,
sino de su propia representacion fisica como cuerpo y su consecuente relacion con el sitioflugar. EIl dedo se habia convertido en la
punta del cerebro, capaz de cambiar el curso de las imdgenes a la velocidad del clic del raton.

Entrevista a Jordan Crandall. 2003. San Diego.

También en la obra Apariciones del grupo Vital Sings en InSITE 94, se habla del territorio del “ciberespacio”, como extensién o
prétesis del cuerpo biolégico. N. del autor.

2% para poder describir este proceso de transformacion que ha sucedido en la actual sociedad de control, Gilles Deleuze pone el
ejemplo del dinero; antes el valor del dinero estaba supeditado a un patrén oro dentro de un orden numérico, mientras que en las
sociedades de control se remite a un intercambio flotante modulado por una cuota establecida con una serie de divisas estandar,
demostrando de qué manera la base de la sociedad de control esta supeditada a un sistema. N. del autor
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forma de relacionarse que tienen los individuos y la forma de comprenderse a si
mismos. El producto final: un pretendido bienestar universalizado que hay que
conseguir a toda costa para continuar estando dentro. Y esto se ha convertido en el

unico deseo posible.

El mundo regido por el sistema centro-periferia, ha pasado a ser una emulsiéon de
centros y “otredades” dispersas motivadas por las “reglas” de la Corporacion. En esta
red global, deja de haber espacio para la geografia, y con ello el deseo o pertenencia a
un lugar; algo que el arte de frontera tenia plenamente arraigado. Sin embargo, cuanto
mas crece el fendomeno de la globalizacion mas se distinguian paraddjicamente las
nacionalidades y se agudizaban las fronteras, como parte de ese proceso
individualizante.

Para Silvia Gruner el espacio del vehiculo, que cruzaba la frontera simbolizaba la zona
de conflicto interior, donde cada vez que se traspasaba la linea, se remarcaba la
division de la persona, modulando siempre entre un punto y otro, como si el
espacio/tiempo no transcurriese. Una busqueda interior para tratar de discernir un
origen, una referencia, un esfuerzo por tratar de comprender la situacién el individuo
desde fuera hacia dentro y tratar de reflexionar sobre el modelo impuesto. De lo que se
trataba era de poner "al limite” la vida emocional, y no de poner limite a las
experiencias personales; pero no sélo el riesgo fisico que implicaba el cruce fronterizo,
sino el miedo a perder la integridad fragmentada de una identidad confusa, no tanto
colectiva como individual, imposibilitando la percepcion de uno mismo desde fuera y la

capacidad de autoanalizarse. Una especie de vagabundeo (confusion) interior que

Guilles Deleuze. 1987. Los estratos o formaciones historicas: Lo visible y lo enunciable (saber) en “Foucault™. Ed. Paidés Ibérica,
Barcelona. P-P. 75-99.
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desterritorializaba al individuo, mas alla de los conceptos de migracién e hibridacion
cultural propios del discurso fronterizo.
Ya no hay un adentro y una afuera, pero creo que se mantienen lo sitios
especificos y la vida en estos lugares sigue siendo muy diferente. Lo que
ocurre es que hay una confusién respecto a la idea de consumo. Como si el
consumo global hiciera que nos volviéramos todos lo rmismo. No todos vemos
las cosas desde el mismo lugar y las condiciones de vida son diferentes. En el
mundo del arte, también ha habido una cierta apropiacién de este concepto:
Se repite constantemente que iconos como el Pato Donald o la sopa
Maruchan estan en todas partes, y que todo es todo y nada es nada. Parece
como que todo el mundo vive vidas que realmente no son la suya. Finalmente
son estrategias de consumo. El mundo del consumo global y los medios de
comunicacion tienen una fuerza impresionante. Creo que el consumo
presiona a la gente para que se convierta a una nueva forma de cultura, a
globalizarse. Pero en el fondo no es tan facil globalizarse, aunque haya
paises como México que estén desesperados porque esto ocurra ?.
INSITE 2000 destaco a través de obras como la de Gruner, que la frontera podia
reivindicar o representar de forma especifica y como telon de fondo, el mapa de
sentimientos que llevaba implicito el concepto de limite, de confusion y desaparicién del
individuo en el proceso de globalizacién, todo ello en plena vigencia dentro de las
sociedades contemporaneas. Un paisaje tan tragico y explicito como el fronterizo,
llevaba a la reflexion casi inconscientemente, proponiendo metaforas personales que
posteriormente podian ser identificadas con la realidad social fronteriza; eso si, a través

del filtro personal de cada uno, como me habia sucedido la primera vez que llegué a la

frontera y me di cuenta de que ahi existia verdaderamente un muro o limite.

Uno de los principales rasgos distintivos entre InSITE 2000 y el resto de las ediciones
fue que las historias personales se convirtieran en metaforas comunes, que a través de
la especificidad de la zona fronteriza sirvieran para que estas historias “independientes”

se acoplaran a un discurso comun sobre la realidad fronteriza. La manipulacion de la

2! Entrevista a Silvia Gruner. 2003. México D.F.
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informacion obtenida fue también una estrategia para concebir finalmente el resultado
final de las obras. Los trabajos de Gruner y de Dias & Riedweg® (14), a pesar de no
reincidir nuevamente en la binacionalidad y las cuestiones de identidad en la frontera,
utilizaban su contexto geografico como espacio especifico, actuando practicamente en
una zona de hiperterritorialidad®®, aprovechando el escenario de la frontera como
catalizador de sus metaforas y recorridos personales. En ambos casos, la metafora
artistica surgia al plantear la informaciéon recogida entre ambas experiencias: Una
manipulaciéon consciente de la informacion transmitida a los espectadores, tratando de

que estos pudieran reflexionar acerca de la situacién de la frontera.

2.2. Fronteras interiores. El artista itinerante.
Dentro de esta metafora personal acerca de la division y el limite del individuo, Silvia

Gruner hablaba también de la posicion del artista®* dentro de este proceso ondulante.

22 |a obra de Mauricio Dias & Walter Riedweg, MAMA, también tenia que ver con un cierto proceso de psicoanalisis y
comparaciones paraddjicas. La obra fue colocada en plena barda, en dos toscas casetas de madera donde se mostraban unos
videos. En una de las cajas estaba escrita la palabra “Patria” y la grabacién representaba varias conversaciones mantenidas con
los agentes de la US Customs Canine Enfocerment Programme, a los cuales se les hacian preguntas sobre sus sentimientos y
relacién con sus propias madres y el instinto de proteccion implicito entre esta relacién matemal; entre alusiones hacian referencias
analogas con sus perros, refiriendose a ellos en la misma tesitura reciproca de instinto de proteccién entre unos para con los otros.
Una relacién de proteccién y preservacion identitaria de la sociedad norteamericana, en contra de “posibles” intrusos.

En el segundo espacio se leia la frase "Rituales viciosos™: en el video se podia observar a un grupo de inmigrantes escondidos a la
sombra de un pedazo de barda arrugada, que al silbido de una sefal corrian temerosos dispersandose hacia el atrayente futuro
que les vaticinaba el publicitado vecino del Norte. Solos y vulnerables quedaban al raso de los acontecimientos.

Ambos videos estaban interrelacionados a través de una metafora comparativa de escalofriante crueldad. La relacién humana entre
el perro y su duefio, y el silbido esquizofrénico que avisaba, como animales, para que los inmigrantes corriesen hacia la barda,
expuestos a la crueldad y la muerte que muchas veces encuentran a manos de estos “amables” adiestradores caninos y sus
mascotas. La relacion de proteccién expuesta en el primer video, se transformaba en vulnerabilidad y tensién hacia los “invasores”
de la otra grabacién. El analisis psicolégico acometido por Dias y Riedweg a los integrantes de la patrulla fronteriza, donde estos se
mostraban en su calidad de personas independientemente de su trabajo, chocaba frontalmente con la vision externa que desde el
otro lado se tiene de los mismos. Las dos proyecciones servian para mostrar las diferentes caras de la historia, y a su vez,
representarla de una forma todavia mas cruel que cualquier manifestacién violenta o paternalista. N. del A.

2 Asi es como Sally Yard, curadora de InSITE 2000, define el espacio fisico de la frontera, ya que simboliza doblemente el lugar de
division, tanto social como geograficamente. '

Sally Yard. 2001. Private/Public en San Diego/Tijuana/Privado/Publico en San Diego/Tijuana en Fugitive sites. Ed. Installation
Gallery, San Diego. P-P. 108-121.

 Indudablemente no todos los artistas trabajan dentro de este circuito. Para Miwon Kwon, en su libro One place after another, la
movilidad actual del artista ha conseguido liberarse del peso de lo local y la tradicién (que podia estar unida al concepto de lo
popular e incluso de lo artesanal):

La idea de fluidez de significados suele confundirse erréneamente con la idea de fluidez de identidades y subjetividades, tratando
de volver a una cierta idea romantica propia del pasado (...) No solamente es que el arte ya no coincida con las caracterlisticas
fisicas o de lugar , sino que el artista se ha visto “liberado” de las condiciones locales del sitio.

Miwon Kwon. 2002. By way of a conclusion: one place after another en One place after another. Massachussets Institute of
Technology. Pag. 160.
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Con la desaparicion de la geografia tradicional y la desterritorializacion de los lugares
especificos de intervencion, la Unica forma de “sobrevivir’ era a través de un
peregrinaje itinerante a través de un mainstream globalizado. Esta concepciéon de
Gruner tenia mucho que ver con el concepto de desaparicién y resurgimiento del artista
planteado por Susan Buck-Mors cuando hablaba de hacerse visible, para ocultarse y
encontrar de nuevo el pasaporte para emerger a la superficie, donde los artistas podian
ser como inmigrantes globales, que necesitaban de este tipo de estrategias para poder
fijar sus propias verdades?®.
Estamos en todas partes y en ninguna, que nuestra casa es todas partes, que
llegamos y hacemos espacios por todos lados, tenemos dos o tres amigos en
todas partes del mundo, y empiezan a convertirse en puntos de referencia. Mi
obra queria hablar de esta idea de ubicuidad tan enloquecida®®.
En InSITE 2000 el movimiento y el recorrido a través de los micronucleos fronterizos,
fue también una forma de expresar (de forma simbdlica y a menor escala) el
movimiento continuo y la posicion erratica del artista actual. Una forma de actuar que
también habia sido parte imprescindible dentro de InSITE, al establecer como novedad
y caracteristica, el programa de residencias e invitar a artistas extranjeros a trabajar en
el espacio fronterizo.
Ese recorrido global del mainstream artistico, que fue tambiéen representado por la obra
de Alys en el 97 como veremos mas adelante, y posteriormente revitalizado en varias
de las obras de InSITE, destruyé casi definitivamente el concepto de recorrido del
propio evento y sustituyé la especificidad de lugar estatico de la frontera, por la obra en
movimiento, ya fuera en el espacio como en el tiempo. También en la accion de Gruner

se simbolizaba la desterritorializacion de la frontera, traspasando el concepto de sitio

% Véase capitulo ocho.

% Entrevista a Silvia Gruner. 2003. México DF.
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especifico en el propio acto performatico del instante presente. La incomodidad de la

frontera, estaba implicita en el propio ir y venir de la artista obligando a trasladarse?.

2.3. El sitio especifico de la frontera como telén de fondo.

La obra de Gruner hablaba de una frontera movible, que separaba al individuo y
establecia una dicotomia entre su propia constitucion como sujeto individual
(subjetividad respecto al otro) y la resistencia al proceso de individualizacion de una
sociedad controlada. El paisaje fronterizo actuaba como telon de fondo, aunque se
mantuviese invisible?® dentro de la conversacion. Ninguna pregunta estaba relacionada
con la experiencia de |a artista en la frontera, ni de su actitud hacia el conflicto concreto
entre ambos paises. Pero al mismo tiempo, al ser el fronterizo el paisaje de fondo y
pasar de uno al otro lado, hablar en inglés y castellano, la obra se construia también a

través del territorio y sus caracteristicas geogréficas, histéricas y sociales.

Aunque las acciones de InSITE 2000 fueran “invisibles” como tales en el recorrido del
evento, servian para hacer visible, algo que por su condicién era imposible de camufiar:
la frontera y sus consecuencias. Y parecia que esa era la Unica forma de ensefarla en
toda su crueldad, como habia hecho Alys a través de su viaje alrededor del mundo,
para llegar al final al mismo punto de partida. Por lo tanto, y aunque a primera vista

pareciera lo contrario, INSITE 2000 fue precisamente el mas especifico y politico de

27 ) ) ) e
Los in(fo)SITE, en este sentido, fueron los lugares para recoger toda esta informacion “itinerante” y poder mostrarla en un
espacio especifico. Su cometido era mas el de espacios “informativos” que verdaderamente el de “sitios”. N. del A.

* Esta pieza se retransmitié por los in(fo)SITE. Yo siento que fue una pieza bastante dificil, una pieza completamente intelectual,
compleja y también antiturfstica, prescindiendo de fa idea de frontera. Obviamente no creo que el recibimiento de esta pieza fuera

muy popular.
Entrevista a Silvia Gruner. 2003. México D.F.
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todos los cuatro eventos, aunque fuera el que mas eludiese a la frontera dentro del

discurso.

Lo tragico y doloroso de la frontera no podia representarse a través de la
monumentalizacién de la violencia; apelar exclusivamente a lo tragico y doloroso
comprendido en la situacion politico-social tantas veces expresada en el arte de
frontera, y también a través de los medios de comunicacion que establecian una
esteriotipada imagen de la misma, abstraia algo mucho mas general e inapelable de
esa realidad. Algo que por su propio ser, impedia mantenerlo a distancia y atenuar su
rigor tomando en consideracion una instancia cualquiera que fuese exterior a ella. La
crueldad de la frontera, se manifestaba cuando la representacion no formaba parte de
la escenificacion, por muy tragica que esta fuera, y se convertia en parte de la realidad
del individuo, en su propia constituciébn como sujeto. Es por eso que muchos de los
artistas de la edicion eligieron la desapariciéon en lo social/individual como proceso de
representacion, o entresacaron de su propia experiencia en la frontera una metafora

que ilustrase una situacién global.

Esto demuestra, que el proceso de InSITE, no consistia en huir del marco referencial
de la frontera, sino que se orientaba a la desarticulacion del uso politico y estereotipado
que se habia hecho del medio artistico para representar una vision especifica de la
frontera. Por supuesto la invisibilidad y la desaparicion de la accion dentro del recorrido
del evento fue una estrategia compartida y necesaria para atentar contra esta forma de
utilizar el medio artistico. Lo que trataron los artistas de InSITE 2000 no fue mostrar

nuevamente esta situaciéon de injusticia o incluso de nostalgia, sino que formularon, ya
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sea de forma camuflada o en espacios hipervisibles, como plantearse la vida diaria con

la existencia de una frontera tan evidente?.

La obra de Silvia Gruner, fue el colofon de una serie de obras que a lo largo de toda la
trayectoria de InSITE habian tratado de defender la experiencia personal como una
variante dentro de la manera de explicar el conflicto comun de las fronteras a un nivel
global y no solamente exclusivo a la zona fronteriza. La experiencia personal podia
ayudar a encontrar un denominador comun, sobre todo en una época tan
homogeneizada por el falso discurso de la diferencia, y no que el discurso colectivo
fuera el que condicionase la identidad individual de cada uno, como habia pretendido el
denominado arte de frontera y también el sumergido aparato de control de la época

presente.

Como deciamos al principio, en un momento donde lo global y la apertura de fronteras
parece caminar paralelamente con la progresiva individualizacion del ser humano y la
exaltacion de unos muros mucho mas crueles que los de cemento o piedra, la paradoja
se convirtio en el arma de InSITE para escenificar esta situacion: invisibilidad para
hacer visible, desaparicion para hacer las cosas cada vez mas presentes.

Pero para llegar a la obra de Silvia Gruner, sera necesario establecer una cronologia a
través de las obras, los curadores y los sucesos histérico-politicos que mantuvieron en
el punto de mira al evento durante la década de los noventa, hasta llegar practicamente

a las puertas de su ultima edicién, en el 2005.

% Pero el problema no recae tanto en una identidad cultural que se esfuerza en marcar las diferencias como lo habfa hecho el arte
chicano y posteriormente el arte fronterizo de los ochenta. La limites emocionales no radican (nicamente en esa busqueda de lo
perdido escenificada en patrones preconcebidos de lo que es “lo mexicano” respecto a lo “estadounidense” o simplemente “lo otro”.
La obra de Gruner, por ejemplo, tuvo un contenido mucho mas abierto y parti6 de sus propios limites personales para ejemplificar la
castracion geografica y fisica concreta de 1a frontera. N. del A.
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Capitulo 3

QOrigenes del proyecto. Evolucidn cronoldgica de InSITE.

3.1. Frontera: la pared como un centro.

La region de Tijuana y de San Diego es una zona complicada. Un espacio donde se
ponen en marcha y oposicion diferentes estructuras de significado y donde la geografia
se pone al servicio de decisiones ajenas a las fuerzas elementales. Tijuana es un
espacio de supervivencia: Una ciudad nacida en el ceniro de la nada desparramada a
lo largo de una barda de acero. Pareciese como si la hierba poblacional hubiera sido
podada simétricamente para desembocar en un free way de ocho carriles que nos
llevase directamente a la ciudad de San Diego. En la entrevista que sostuve con la
artista Silvia Gruner unas semanas antes de mi primer viaje, ella me habia descrito
Tijuana como una ciudad donde el esfuerzo constante y la reconstruccién diaria eran la
clave cotidiana. Una urbe donde cada vez que volteabas, cambiaba de formato para ser
infcomprendida de nuevo.

Como dije en el primer capitulo, desde mi primera visita a la zona, muchos de los
estereotipos que me habia formado acerca de lo que podria significar la zona fronteriza
se desmoronaron, reconstruyendo una serie de conceptos que habia asumido scobre
sus condiciones culturales y sociales. Lo curioso, es que me sentia decepcionada. Tal
vez, en el fondo, habria esperado encontrarme una ciudad sin ley, sesgada por un

muro de acero, sin fisuras, sin huecos.

Me llevaron a conocer la ciudad en coche y mi acompafante iba senalandome los
diferentes lugares representativos, como quien se pasea por el centro de una antigua

ciudad, con una cierta ironia en sus palabras. Las estatuas del Paseo de los Héroes en
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la antigua Cartolandia, la Avenida Revolucion, la Universidad, la rampa de Otay, la bola
del CECUT vy por supuesto intermitente a cada rato la propia barda. Tenia la extrafia
sensacion de que teniamos que encontrar un centro, pero la ciudad se resistia,

desembocando en una caminata por una periferia sin limites.

La frontera me impresioné fisicamente. No estaba acostumbrada a toparme con pared,
y aquella representacion viva de lo prohibido podria incitar a cualquiera. Habia leido
diferentes opiniones y metaforas acerca de la barda, pero recuerdo que una de las
expresiones mas claras sobre la frontera la habl’a‘ leido en un texto de Vito Acconci,
cuando €l la visito por primera vez en la edicion de InSITE 97:
Vine a ver la region Tijuana/San Diego y vi el cerco que dividia la frontera. En
mi vida habia visto algo tan impresionante. Cuando presencié ese sitio, sabia
que no podia pasar desapercibido o negado. Era un simbolo de lo mas
malicioso. Funcionaba [el cerco] como un gesto de malicia. El cerco era lo que
proveia este sentimiento™.
¢ Era la frontera el centro de Tijuana? Quiza deberiamos ir mas lejos, y aventurar que
es también el centro historico de la region. Podriamos imaginar carteles de desviacion
donde deberia estar escrito “Frontera México- EE.UU. patrimonio histérico de la
Humanidad”, junto con los logos de la UNESCO y el ICOMOS. Tal vez este sera su
destino en el futuro, convertirse en un monumento sin lados y enclave simbélico del
crecimiento de dos ciudades, pero también puede ser que para entonces Tijuana ya no
fuese mas que una linea de casas abandonadas. Entonces tendriamos ante nosotros

una reserva arqueologica de lo que antafo fue una ciudad fronteriza en efervescencia,

con tres mil kildmetros de “muralla” por redescubrir.

% Vito Acconci. 20 de noviembre de 1997. Exiractos de la conferencia Casas Lejos de Casa celebrada en el Copley international
Conference Center Institute of the Americas, University of California, San Diego, California en la Tesis de Licenciatura de Sofia
Hemandez. 1998. Universidad de Mexicali. P4g.57.
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La barda estaba ahi y no tenia ningln interés elevar la imaginacién al grado de
monumento. A la linea de placas metalicas de aterrizaje que habian sido utilizadas en
la operacion Tormenta del Desierfo durante la Guerra del Golfo®', se le unia otra
companera de columnas de cemento, colocadas estratégicamente para corroborar el
sentimiento de barrera.

Aquella escenografia apabullante y el contraste brutal entre ambos territorios a solo
unos metros de la linea, era un hervidero de metaforas. Todos los temas relacionados
con inmigracion, globalizacion, asimetrias de poder, cultura dominante,
transculturizacion y otro sin fin de términos que habia estado leyendo durante los
ultimos dos afnos, parecian poderse ajustar al territorio de Tijuana y San Diego,
acoplandose a cualquier esquina de ese collage de parches sociales. Pero mas alla de
las posibles metaforas construibles a partir de las tensiones motivadas por la frontera,

la realidad de la barda era una accion geogréaficamente dolorosa.

Decidi empezar este capitulo sobre la cronologia de InSITE, comenzando desde mi
primera impresion sobre la frontera en el viaje que realicé a principios del 2003, porque
la imagen del muro, inquebrantable personalidad de hierro zurcido de historias y su
omnipresencia en todo mi viaje, se colaria en cada pensamiento que elaborase a lo
largo de su recorrido. Mi proposito es formular un panorama inicial de la situacion de la
frontera, a fin de hacer comprender las condiciones en que InSITE ha operado tanto
organizativa como artisticamente, en tanto el festival ha sido una forma de reflexionar

sobre este territorio.

M En 1992, una cerca de acero de trece millas de largo, que comenzaba en la costa del Pacifico, fue instalada por las fuerzas
militares de la Patrulla Fronteriza de EE.UU. N. del A.
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A pesar de las suturas, los parches, las metaforas de transparencia, flexibilidad,
aniquilacion o procesos transculturales que saltan a ambos lados de la misma, no
puedo dejar de pensar en ella como un ser independiente obstinado en dejar estéril el
trozo de hierba que crece bajo sus pies. Y aunque las metaforas que se analizaran a lo
largo de |a tesis hasta llegar a el concepto de invisibilidad parcial, muestren a la frontera
a veces como un tupido velo, y se preocupen de las mindsculas particulas que se
cruzan a través de su estructura, mas que de lo que no puede pasar, mi imagen de ella
es la de una afilada navaja, tal y como lo describiria Terry Allen (15) en su instalacion
del 94, como un trozo de hierro cortante que es capaz de mancillar cualquier propuesta

que lo cruce, ya sea con “fines artisticos” o como protesta politica.

3.2. Sobre arte fronterizo.

A lo largo de estos diez anos, el festival de intervenciones artisticas InSITE se ha
afianzado en tierras fronterizas, como un proyecto Unicc en su especie. Esta
colaboracion binacional ha marcado un cambio decisivo en la historia de la practica
contemporanea de la ciudad de San Diego, y al otro lado de la frontera, en tierras
Tijuanenses, donde el panorama artistico local distaba mucho de fomentar la
produccion y exposicion de la practica artistica contemporanea. La historia de InSITE
es, en ese sentido, la historia de un traspaso, donde un proyecto piloto provincial de
iniciativa Norteamericana, pasdé a convertirse en un evento de colaboracion
interinstitucional entre ambas regiones.

En el siguiente capitulo desarrollaré el panorama artistico de lo que ocurria en Ia
frontera a finales de los ochenta y principios de los noventa, antes de InSITE, tomando
como referencia las instituciones que existian en ambas partes y que reflejaban las

tendencias y los grupos artisticos que trabajaban en la zona. Seria a partir de estas de
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donde saldria el flujo de intervenciones que conformarian el denominado Arte
Fronterizo, y a través de sus interacciones surgirian las primeras fricciones y redes

comunicativas hacia el polémico arte de frontera.

3.2.1. Apropiaciones culturales: mitologias y contrapropuestas.

Todos lo espacios se constituyen a través de la accion de sus habitantes y la memoria
colectiva construye la historia. En muchos casos la vision Unica de los acontecimientos
sirve para soterrar acciones y preponderar otras. La frontera tiene una carga simbdlica
tan fuerte como objeto que es capaz de destapar sin proponérselo cualquier mascara
benévola con la que trate de camuflarse. No hay duda que la frontera es una pared que
simboliza y confirma las desigualdades existentes derivadas de un sistema de
explotacion extremo. Pero mas alla de discursos de protesta social o actos
reivindicativos ;cual habia sido la opcién de los artistas ante tal situacion? ;La Unica
manera de expresarse sobre ella era aniquilando la conciencia de obra artistica ante la

inutilidad del arte por mejorar Ia situacién de forma factible?

InSITE se gestd en un espacio donde la presencia de la frontera denotaba una
posicion politica tan fuerte que dificilmente se podia salir inmune sin sentirse atrapado
por los discursos adyacentes que la conformaban.

Cuando en noviembre del 2002 llevé a cabo mi primera entrevista para esta tesis, tuve
la oportunidad de hablar con Osvaldo Sanchez, que es parte del equipo de curadores
de InSITE 2005, y habia sido pieza clave para la edicion del 2000. Asi es como él
describia lo que en su opinién habia sido el panorama encontrado en la regiéon a lo
largo de sus numerosos viajes a la frontera en épocas anteriores:

El panorama de Tijuana en las artes visuales estaba claro que no era muy
fuerte, a diferencia de otras ramas artisticas como la musica y el teatro que si
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tenfan componentes importantes. Tampoco existian escuelas de artes
plasticas, por lo que la mayor parte de los artistas eran autodidactas. Asi
mismo San Diego, ciudad conservadora, tenia su museo de arte
contemporaneo, pero distaba muchos de ser una ciudad como Los Angeles.
Por otro lado las intervenciones que a finales de los ochenta se llevaron a
cabo por ciertos grupos de artistas y activistas, habian quedado absoletas®.
Tanto San Diego como Tijuana son dos ciudades que no obstante sus insalvables
diferencias de tipo socio-econémico, tienen la excentricidad como elemento comun: se
hallan alejadas simbdlica y fisicamente de sus “centros”, ademas de disponer de una
geografia urbana bastante peculiar. San Diego, en lo referente a su actividad artistica,
no tenia un nexo de unién directo con ciudades como Nueva York, Los Angeles o San
Francisco, a pesar de contar con un museo de arte contemporaneo, algunas galerias,
el conjunto museistico de Balboa Park y el complejo de Universidades como puntos
clave de la produccion cultural.
Por su parte, la desvinculacién de Tijuana con la capital mexicana y otros centros
culturales tenia doble sentido: al alejamiento geografico también venia unido a un
alejamiento politico. En ambas naciones, no obstante, existian analogias fuertes sobre
la forma de ver el espacio fronterizo. Para el historiador y experto en la frontera, Gabriel
Trujillo Mufoz, segln la mitologia monolitica de los EE.UU., el "oeste salvaje”
comrespondia precisamente a los “barbaros del norte” de la cultura mexicana™.
Esta vision de la frontera habia creado un imaginario externo que rebasaba con creces
a la propia realidad. Es por eso que muchos vieron en InSITE la culminacion de una

larga cadena de esfuerzos regionales por rescribir el valor simbolico de las dos

ciudades fronterizas, alejadas de los centros.

2 Entrevista a Osvaldo Sanchez, curador InSITE 2000/2005. México D.F.

* Gabriel Trujillo Mufioz. 1981. Arfe y frontera: un bocelo preliminar en Artes Plésticas en la frontera México/EE.UY. Editorial
Binacional. Universidad Autdénoma de Baja California. B.C. Pag.35.
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San Diego fue una ciudad que desde principios del siglo pasado traté de sobresalir del
abandono al que habia sido relegada como ultimo lugar perdido entre el Pacifico y la
frontera mexicana. A base de ingenio, construiria un nuevo imaginario histérico y
urbano, consciente de la inutil batalla por el control de California que ya se sostenia
entre San Francisco y Los Angeles. Fue la construccion del Canal de Panama y su
inauguracién en agosto de 1914, lo que comenzaria a dar importancia a este enclave
inconexo. Con motivo de la apertura del Canal, la elite de San Diego organizo la
exposicion titulada Panama—California, que colonizé de pabellones en estilo mission
revival y gran parte de la superficie de Balboa Park™. Al no conseguir que el evento
adquiriera el rango de Feria Internacional, los patriarcas San Dieguinos decidieron
incentivar el provincianismo y la cultura popular de la herencia del Sur de California
como pilares fundamentales para esta ciudad escondida. Habia que inventar una feria
historica que crease una leyenda basada en hechos ficticios.

Fue esta insistencia en el regionalismo que le dio la oportunidad a San Diego

de fabricar una falsa historia™.
La exposicion de San Diego recogio la “tradicion” de los antiguos colonos espanoles,
recreando una ciudad en miniatura en Balboa Park. El prototipo hispano encajaba
perfectamente con las necesidades de territorializacion de los nuevos habitantes del
Condado de San Diego. Al igual que los antiguos colonos instauraron su modo de
hacer y de transgredir el espacio, igualmente San Diego podria territorializarse

geograficamente y abrir una brecha a orillas del Pacifico sin tener que estar a la sombra

de ninguna otra ciudad Californiana. Nadie tendria porque cuestionar las glorias

* Balboa Park fue el lugar elegido para la exposicién Panama-California en 1915-1916, donde se recrearian edificios de estilo
colonial espafiol. Hoy en dia alberga Ja zona cultural de museos y centros culturales, desde el Museo Nacional de Arte hasta el
Centro Cultural la Raza. N. del A.

® Olivier Debroise. 1995. Extractos de fa Tesis en Historia e Historia del Arte de Susan L.Shaw, The Panama-California Equsition,
San Diego 1915: Idelizing the past lo Promote the Future. Universidad de Yale, 1983, manuscrito inédito en el Catalogo InSITE 94.
Commercial Press, San Diego.

53



pasadas de la ciudad, aunque estuviese cimentada en mitos ajenos. Construir la
historia a base de retales visibles que dejasen a un lado las crueldades evidentes que
ocurrieron durante el proceso de colonizacion de California.
La realidad virtual del pasado hispano de San Diego, cristalizado en las
construcciones, docenas de veces restauradas, e incluso reconstruidas del
Parque Balboa, se complementa ahora con la megalomaniaca virtualidad de
una bienal sin sede aparente, que funciona a manera de Hipertexto, es decir,
como montaje de datos invisibles a los ojos, que se responden unos a otros,
que repercuten unos con otros™.
Se trataba pues de un proceso de reivindicacion territorial que buscaba contrarrestar el
anonimato de San Diego como puesto fronterizo. Habia que atraer a los turistas
exaltando un estatuto de diferencia frente a otras ciudades californianas; La
arquitectura barroca, una bahia natural y el buen clima mediterraneo servirian para
adornar la paradisiaca escenografia San Dieguina. Y como en toda ciudad con Historia
que se precie, era necesario proveer a la urbe de un ceniro organizado, lugar de
encuentro y recreo para los visitantes. Hacia 1950, el centro de San Diego fue dotado
de una infraestructura de servicios y transporte, zonas peatonales y lugares publicos
envidiables para el resto de las ciudades surefias. Esta accion inteligente vy
premeditada trataba de promover un espiritu de comunidad que limase las asperezas

surgidas en algunos barrios poblados por inmigrantes que llegaban del otro lado, la

mayoria de origen latino, y que ya se habian asentado en San Diego.

3.2.2 Tijuana finisterre.

A unos kildmetros de distancia, la ciudad de Tijuana también se esforzaba en asomar la
cabeza mas alla de la cadena montafiosa que habia impedido el desarrolio de su
condado vecino. Como una peninsula colgante se convertia paraddjicamente en el

comienzo de la Patria Mexicana, tal y como cita el monolito que se extiende en Playas

*fdem.35



de Tijuana y, al mismo tiempo, en el Ultimo eslabén geografico de la memoria de la
nacion.
Tijuana necesitaba al igual que San Diego recrear sus propias expresiones. La
busqueda del pasado indigena combinada con un excesivo nacionalismo
revolucionario, cqnformé una amalgama cultural tan peculiar como impredecible.

En el vacio de este Finisterre se instaura una cultura de la apropiacion que

exacerba los caracteres de la mexicanidad®’.
El esfuerzo de Tijuana por sobresalir iba unido a un necesario instinto de supervivencia.
La ciudad tenia que levantarse y ocupar su lugar dentro del territorio Mexicano, y debia
también establecer sus propias fronteras para desvincularse del vecino del Norte, a
pesar de que dependia de ellos como punto de enlace fronterizo. ;Pero cémo
diferenciarse de aquello que se erige tan cerca de tu suelo? ; Cémo despegarse de una
linea que promueve el crecimiento de tu propio espacio? El exceso y la exageracion
fueron las pautas. Apropiarse de imégenes del otro lado para después parodiarlas o
ridiculizarlas a través de un proceso de metamorfosis donde la moderacion mutase en
deseo, sin describir un viaje de vuelta. El suntuoso casino de Agua Caliente,
inaugurado en 1926, paso a ser el lugar mas solicitado al ofro lado de la frontera, donde
las leyes no tenian el mismo peso y podian ser modificadas a golpe de fuerza... o de
ingenio. La representacién de Tijuana en las primeras décadas del s.XX la definian los
casinos, las casas de juego, las carreras de caballos y perros y la prostitucion
desmedida. La mala fama de la ciudad no se hizo esperar. Cuando el casino y Foreing
Club fueron cerrados en 1935 por el General Lazaro Cardenas prohibiendo esta
practica en todo el pais, el proceso de lavado de imagen se convirtié en una parodia a

la inversa de lo que estaba sucediendo al otro lado. Mientras en Sarn Diego se abria el

7 |dem. 35
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Horton Plaza, decorado con vistosos motivos Mexicanos como si fuera el lugar chic del
centro de San Diego, recreando el espiritu comunitario de los poblados indigenas,
Tijuana se esforzaba en abrir amplios mall al mas puro estilo neoyorquino, atraccion de

turistas vy conciudadanos del resto de la Republica.

Pero mas alla de los conflictos de convivencia que conllevaba su proximidad con los
EE.UU., otra aureola dramatica estaba por corromper el paisaje. Desde 1965, Tijuana
se convirtié en el laboratorio experimental econémico de la denominada pos industria,
con la implantacion de maquiladoras, y la consecuente explotacion de mano de obra
barata. Sin embargo y a pesar de lo negativo implicito en estas acciones, Tijuana y su
esfuerzo por sobrevivir la habjan convertido en una ciudad en movimiento. Lo que a
simple vista podia ser una aberracién socio urbana, se convertia en el modelo de una
cultura basada en la incertidumbre, pero también en la vitalidad. Un movimiento que la
destacaba del panorama nacional en su imagen veridica de ciudad prospera, mucho

mas alla de un lugar de paso

3.3. Conflictos culturales.

La sensacion de trasplante se removia en ambas ciudades, cada una a su manera, ain
cuando en Tijuana pudiese parecer mas evidente por la infinita cantidad de parches
que la componian. La apropiacion cultural habia surgido, al igual que el proceso
urbanistico, por motivos de necesidad. En Tijuana el deseo de supervivencia se hacia
mas patente que en San Diego, donde la invencidn mitologica de la tradicion estaba
unida a un acto presuntuoso y no a una accién desesperada. Sin embargo y a pesar de’

las insalvables diferencias, se habian construido su propia historia independiente, una
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mirando a la linea y la otra sentada placidamente a orillas del Pacifico, como si su

cercania a la frontera fuera una casualidad geografica.

Al principio del capitulo me he referido a la previa mitificacion que yo habia construido
de la frontera. Un espacio existente en mi propia simbologia incluso antes de verlo y
estructurarlo como un lugar geograficamente definido. Norma Iglesias, investigadora de
procesos culturales del Colegio de la Frontera Norte me hizo ver que nuestra necesidad
de formular un estereotipo de “lo fronterizo” era un elemento de friccion que obligaba a
los habitantes de la region a redefinirse:
Siempre definen los de fuera por lo que el ciudadano fronterizo tiene un doble
problerna para representarse, para censliruir su propio imaginario. Las
peliculas de cine como Lo/a /a trailera y 1as nolicias de que aqui muere todo el
mundo, que aqui mataron a Colosio. Mi representacion esta basada en ese
afuera fuera de contexto™.
La impresion general que dan las ciudades fronterizas de sérdidas y dormilonas,
polvorosas y desoladas, donde se mezclan pobres y criminales, donde se cambian
pesos a dolares, donde se trasforman seres humanos en ilegales o donde se convierte
al ser inocente en un hedonista, es parte de este imaginario que se crea desde fuera,
pero que también se exhibe como propaganda de la “ciudad del deseo”. Tal vez este
imaginario del exceso fue lo que provocd que el propio habitante fronterizo necesitara
plantearse una identidad definida, recogiendo trozos de este imaginario y retales de
historia del pasado fronterizo. La propia incertidumbre daba lugar al sentimiento de

pertenencia. Y por la misma obsesién de atrincherar mas y mas objetos a la barda

fronteriza, conformaron el coflage cultural mitificado de la frontera.

* Entrevista a Norma Iglesias, Investigadora del COLEF. 2003. Tijuana
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...en el mundo de los de abajo las cosas nunca son de una pieza sino
zurcidas y remendadas con los parches a plena vista. Un imaginario de trizas,
retales, chucherias y cachivaches®.
En la frontera existen muchos ejemplos de que la identidad cultural funciona como
elemento reforzador de la accion colectiva, vinculandose con las demandas originadas
por la situacién de clase, tal como sucedid con el movimiento chicano de los afos
sesenta, o las expresiones juveniles insertas en las clases populares, donde
supuestamente vivia la llamada “raza”. Era necesario reinventar una cultura que
ayudara a definirse y construir una identidad, no solo a partir del nacionalismo de “lo
mexicano” sino a través de la interaccion con “el otro”. Este proceso de identidad
también se basaba en remarcar lo “no mexicano” del habitante fronterizo, marcando asi
la diferencia.
E’or otro lado los EE.UU. han utilizado la estrategia de "atacar” culturalmente e
ideologicamente al otro para consolidarse a si mismos.
La identidad Americana ha sido definida en oposicion al terrible enemigo.
Desde los nativos Americanos a los Soviéticos, su funcion ha sido la de
deshumanizar al otro a través del control, la explotacién, y en muchos casos
de la destruccion.
Después de que terminé la Guerra Fria era necesario inventar una nueva especie de
alienigena que disturbase la paz de la nacioén libertadora, y los inmigrantes mexicanos
que atravesaban la barda para trabajar en EE.UU. se convirtieron en el blanco perfecto
para empezar una verdadera cruzada que recordaba la mantenida por los colonos

cuando llegaron al continente americano y vieron en las diferencias culturales un

latente signo de peligro.

* patricio Chévez. 1992. Politicamente cultural multi-comecta en el catalogo de La frontera/The border. Centro Cultural la Raza.
Museo de Arte Contemporanec de San Diego (MCASD). San Diego. Pag. 10.

“Guillermo Gémez Pefia. 1995. “censura no es cultura” From Armageddon to Gringostroika en Mapping the Terrain Bay Press.
Seattle, Washington Pag. 101-103.
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En los ultimos anos esta posicion antimexicanista se habia acentuado. Comenzaron por
reforzar los refuerzos federales en la frontera para el trafico de drogas y el crimen,
sobre todo a partir de 1992, cuando se instal6 la cerca de acero. Lo curioso es que la
cerca estaba fabricada con las rampas de aterrizaje utilizadas en la operacion
Tormenta del Desierto de la Guerra del Golfo, por lo gue un nuevo material de desecho,
impregnado de simbolos de poder, volvia a la accion, esta vez en forma vertical y mas
afifado si cabe. La propuesta de ley 187 de California que endurecia la politica
migratoria y la 227, que ponia fin a la ensefanza bilingle, fueron atenuantes que

agravaron la situacion.

3.4. El Proyecto Cultural Chicano.

3.4.1. El Centro Cultural la Raza y el Taller de Arte fronterizo/ Border Art Worshop
(TAF | BAW).

Alo largo de todo el siglo XX la frontera entre México y EE.UU. ha estado cerrada solo
ilusoriamente. Una barda hecha de huecos para poder cruzar al otro lado y satisfacer
las necesidades de mano de obra barata (como el enorme boquete que existe en la
colonia Libertad de Tijuana). Pero este arreglo de converiiencias se enfrentaba a una
crisis anunciada: Ante el excedente de cupo, EE.UU. decidia poner fin a una politica de
acogida subterranea. A pesar de que el Tratado de Libre Comercio (TLC) marco en
1994 la apertura de aranceles y redes de comunicacion entre los dos paises, condend
a los inmigrantes a los mas estrictos términos de absoluta ilegalidad, potenciando con
ello el negocio de trafico humano.

Al mismo tiempo, al otro lado de la barda, las generaciones que la habian cruzado
residian en un pais que, camuflado con frases de acogida y libertad, habia frustrado su

suefio y los habia relegado a la condicion de marginados. Ya no podian volver a
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México, porque no pertenecian mas a sus ciudades de origen, ademas, se habian
criado en EE.UU. y sus costumbres divagaban a ambos lados de la frontera. En la
misma ciudad de San Diego, a principios de los anos 90, el numero de comunidades
latinas llegaba casi al 24% de la poblacién. Habia sido veinte afios antes cuando
algunos grupos de las comunidades mexicano-norteamericanas®' se definieron como
chicanos, resultado de un largo proceso de un pueblo que luchaba por sus derechos,
desde que entraron ya en 1848 en los EE.UU. Fue un movimiento formado tanto por
intelectuales como por obreros que trataban de autodeterminar su identidad ling(istica,
civica y cuitural. En este contexto, es facil entender el origen pseudo didactico de un
incipiente arte chicano. Artistas como Carlos Almaraz, Elsa Flores, Gilbert Lujan o
Frank Romero, fueron puntos centrales en el movimiento. Pero mas alla de las
creaciones artisticas eran los mitines y las huelgas los espacios publicos para la
representacion de la memoria colectiva. Lugares aparte donde recrear el imaginario
popular y expresar la necesidad de manifestacion grupal. El movimiento chicano seria
una de las primeras incursiones culturales que encontraria en el territorio fronterizo un

laboratorio para sus intervenciones.

El movimiento chicano convergié con el muralismo mexicano en la recuperacion intensa
del arte como recurso de cambio social, sobre todo como respuesta a soluciones que
derivasen en formas de convivencia. Pero no confundamos ambos movimientos ya que
el muralismo chicano no fue el final de un movimiento sino el inicio de una recreacion
mitificada. Tomas |barra Fausto, sefiala el movimiento chicano como una especie de

proyecto cultural, que podria definirse tras la metafora de “los guardianes del ethos

** Los Estados Unides han sido cualguier cosa menos un crisol de razas, porgue 6l gringo ha segregado, separado y relegado
imencionalmente a los no anglosajones a un eslaius degradado e inferior. El crisol ha significado abandonar el propio pasado y la
culfura por algo Hamado sufemisticamente sociedad o cullura americana. El crisol sélo funciond para los inmigrantes de piel blanca
que flegaron a América.

Armando B. Rendon. 1971. Chicano Manifiesto. Nueva York, Collier Books. Pé4g. 107

Los chicanos en este momento actual viven una etapa de desvinculacidn ante Jo norteamericanc y también hacia lo mexicano.
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grupal”. Los artistas chicanos utilizaron simbolos de la experiencia histérica y cultural

compartida, simbolos prehispanicos, imagenes de la conquista e incluso estampas

bucélicas de un pasado incierto.
Fue un arte publico orientado a la comunidad que participé del esfuerzo
colectivo de conformar nuevos referentes de vida. La fuerte vinculacion del
arte chicano con la comunidad fue lo que creo unos vinculos tan fuertes, de
tal modo que a veces incluso los mismos habitantes de los barrios ayudaban
a los artistas a pintar esos murales. Fue un tipo de arte que convirtié los
espacios en entrafiables, delimitaba territorios y sobre todo creaba una barda
de resistencia cultural. El arte chicano recuperaba simbolos comunes
provenientes de una matriz compartida. Una especie de nacionalismo culiura

que mas que ser una respuesta a lo Estadounidense era una respuesta a la

otredad de lo no-mexicano derivada obviamente de toda la experiencia

fronteriza™*?.

Los murales pintados en los barrios chicanos de EE.UU.* y aquellos pintados en
México, demostrarian como hubo una interfase de herencia entre estos barrios y el
regreso de sus expresiones a las paredes y muros de la zona fronteriza. Este viaje de
ida y vuelta creado bajo una mirada doble de resistencia cultural y exaltacion de la
diferencia, crearia, a medio camino entre ambos paises, una cuitura popular
transfronteriza, la cual tuvo sus principales manifestaciones en corrido, musica nortefia,

lenguaje, simbologia y movimientos culturales juveniles.

El proyecto chicano tuvo su origen en EE.UU. y respondié en cierta medida a las
necesidades que las comunidades chicanas tenian hacia su propia idea de

recolocacion dentro de este pais como una comunidad con pasado cultural propio. El

2 Goldman e Ybarra-Fauslo: 1991

** Ya desde 1930, los grandes muralistas mexicanos Orozco, Rivera y Siqueiros habian pintado murales en California, siendo esle
ultimo el mas influyente entre los artistas chicanos. Desde luego 1a influencia del muralismo mexicano en el muralismo chicano es
obvia tanto en el uso del calor como en los contenidos, aunque las diferencias a nivel formacion de los artistas, subvenciones
gubernamentales eran opuestas a la precariedad chicana. Inclusc puede decirse que los muralistas chicanos nunca pensaron en
construir espacios murales permanentes, sino que respondian mas al gesto del momento ya la situacién de protesta inmediata, casi
a forma de graffiti.

Uno de los ejemplos mas relevantes de muralismo chicano es el realizado por uno de sus principales exponentes, Judith Baca,
The Greal Mural”. El enforno del citado Bamio Logan y la bahia de San Diego-Coronado, fueron también después de que los
chicanos reclamaran su parque y la creacion de Chicano Park, un foce importante para el muralismo chicano. Fue en los pilares de
hormigdn del puente de la interestatal donde se llevaron a los primeros murales en la zona (1973) a cargo de algunos grupos
chicanos como “Toltecas de Azilan, el “Congreso de Artistas Chicanos en Aztlan” y sobre todo el arlista Victor Ochoa.

Beth Coffelt. Diciembre 1973. "A transformation: Chicano Art, Chicano power: A park and a Brigde” en San Diego Magazine.

&
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hecho de trasladar sus conceptos y proclamarlos el origen del arte y la cultura
fronteriza, propicid una serie de fricciones con otro tipo de intervenciones que se
llevaron a cabo en la zona, aun cuando estos discursos habian perdido gran parte de

su fuerza.

Recuerdo, descubrimiento y voluntad, enuncian la fase de reclamacién
cultural, reconstruccion historica y auto invencion que marca |a primera etapa
del proyecto cultural chicano. Los artistas chicanos crearon un “nuevo arte del
pueblo®, un arte de resistencia y de reivindicacion, contrarrestando el arte
dominante de escatimo y comercializacion”. Pero sobre todo el compromiso
que unid a los artistas chicanos fue la negacion de la propia mitologia de la
modernidad, la separacion entre el arte y lo social y muy en espacial el corte
que los vanguardistas europeos con |a tradicion®.
¢+ Como se recreo el arte chicano en la zona fronteriza? Desde luego uno de los temas
mas recurrentes dentro del arle chicano era la propia frontera, ya que bajo los
parametros de la linea se podia explicar perfectamente las ideas de transito, movilidad
e hibridacion, y al mismo tiempo era la cispide de una serie de circunstancias injustas y
dolorosas, que se hacian mas visibles en la zona fronteriza. En la ciudad de San Diego
el proyecto chicano deterrninaria los proyectos de colaboracion con Tijuana, y seria
durante varios afios el motivo y condicionante de las tematicas artisticas locales. A
través del Centro Cultural la Raza y de grupos artisticos como el Taller de Arte
Fronterizo/ Border Art Workshop (TAF/BAW), el arte de la zona tendria un sello
caracteristico hasta el punto de monopolizar la nocién de arte fronterizo. Pero aunque
en sus origenes el arte fronterizo estuviera entroncado con el proyecto chicano, a partir

de los ochenta, el arte de frontera cobré autonomia propia, al igual que el proyecto

cultural chicano empez6 a optar por nuevos caminos de expresion™.

* Tomas Ibarrs Fauslo. 2001. Recuerdo, descubrimiento, voluniad en Adiés Identidad. Arte y Cultura desde América Latina. ly li
Foros Latinoamericanos. Museo Extremeno e Iberoamericano de Arte Contemporanec (MEIAC). Ed. L4piz, revista internacional de
arle contemporaneo, Madrid. Pag. 117.

* En 1081, en la Universidad de GCalifarnia en Sanla Cruz, se llevd a cabo uno de los tantos debates entoma a la situacian del arte
chicano de aquel entonces, donde los diferenies arlistas parlicipantes en el movimiento, reflexionaban sobre las dos posibles
verienles: un arle comunitario como el que se habla venido haciendo hasta ahora, o mudar hacia un arte mas universal, o mas
interesado en |a experiencia propia que en el ethos grupal.
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Guillermo Gomez-Pefa, artista mexicano residente en California, es sin duda alguna el
artista fronterizo por excelencia. Perc no tantc en el sentido de artista local, sino en su
actitud hacia el significado de la propia “fronteridad”. Mientras el arte chicano hablaba
de |a diferencia y trataba de establecer unas bases concretas del modo de hacer como
recuperacion y recreacion de una nueva cultura motivada por el sentimiento de
desarraigo e injusticia social, el artista fronterizo parecia querer vivir continuamente en
la brecha™.

Algunos ejemplos elocuentes de artistas fronterizos fueron el grupo de Las
Comadres®’, un grupo de mujeres®™ creado en 1988, provenientes de diferentes
estratos sociales de las ciudades de Tijuana y San Diego, que surgieron de una
disgregacion del mencionado TAF/BAW. En la exposicion La frontera/The border en
1992 que veremos mas adelante, participarian igualmente un elenco de artistas
fronterizos, en un evento que ponia ya de manifiesto la caracteristica dual del territorio;
la colaboracidn entre Museo de Arte Contemporaneo de San Diego (MACSD), que para

los chicanos habria representado a la “cultura dominante” y el Centro Cultural La Raza.

Eva Sperling Cockerofl. 1981, Art week.

* Cwando algunos colegas y yo abandonamos la ciudad de México y llegamos a las EE.UU. a finales de los setenta, nos
encontramios en una situacion exirafia y vulnerable: situados culturalmente justo en la grieta de los dos palses, aun no podiamos
ser incluidos en Jos evenlos principales de arte chicano y norteamericano, ya tampoco formabamos parle del rompecabezas cullural
mexicano, la mentada “cultura nacional”(...). Soy hijo de Ia crisis y el sincretismo cultural: mitad Hippie y mitad punk. Mi generacion
crecié viendo pellculas de charros y de ciencia-ficcion; escuchando cumbias y rofas de Moody Blues; construyendo alfares y
filmando en super-B; leyendo ef Corno Emplumado y Art Forum; vigjando a Tepoziian y a San Francisco, creando y descreando
mitos. Fuimos a Cuba en busca de la iluminacion politica, a Espafia a visitar a la abuela enloquecida y a Estados Unidos en busca
de un paraiso musico-sexual instantdneo. Nada encontramos. Nuesiros suefios terminaron por enredarse en fa lelaraia fronferiza.
{...} Cuando uno se desplaza voluntaria o involulariamente fuera de su contexto original, sobreviene un proceso inevitable de
“desterritorializacion”.

Guillermo Gomez-Pefia. 1986. Jornada Semanal.

* Componentes: Kirsten Aaboe, Yareli Arismendi, Carmela Castrején, Frances Charteris, Magali Damas, Elgise de Leon, Maria
Erefia, Laura Esparza, Madeleine Grynsziejn, Emily Hicks, Berta Joltar, Maria Krislina, Aida Manciltas, Anna O’Cain, Lynn Sushaliz,
Ruth Wallen, Margie Viler, Cindy Zimmerman y Rocic Weiss. N. del A,

® va en e/ movimiento chicano la figura de la mujer tuvo un peso bastanle relevante, con la aparicion de grupos como ASCO
formado en 1976 por las artistas Judith Baca, Palssi Valdez y Barbara Carrasco, y conocidas por su accionismo militante a favor de
fa causa chicana y, ademas por la reivindicacion del papel de la mujer en la comunidad. Ademdas se crearon las primeras
asociaciones dedicadas a8 la defensa de la mujer como el “Concilio de Mujeres”, las “Hijas de Cuauhtémoc”, o Ja "MEXICAN
American Women’s Organization” Para el “Coleclivo Mujeres”, el grado de machismo que implicaba e/ proyecto chicano impedia
fisica y politicamente 1a creacion de una cufiura sbiida en ja temélica de los murales.

José Luis de 1a Nuez. 2001. Arte y Minorias en los Estados Unidos: el ejemplo chicano. Ed. Instituto Universitario “Agustin Millares®,
Universidad Carlos 11, Madrid.
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Por otro lado, también habia una corriente mas tradicional de artistas locales en la zona
fronteriza, pero su actividad era apenas destacable, y parecian vivir al margen del
contexto politizado del que se mantenia el arte de frontera, que, aunque con artistas
como Gomez Peﬁa reflejo un lado innovador y diferente de abordar los problemas
politicos y sociales del espacio fronterizo, en la mayoria de los casos se vio vinculado a
un fuerte paternalismo politico, al oportunismo econdmico y sobre todo a un reiterativo

multiculturalismo con mas aire dogmatico que contestatario.

3.4.2. El Centro cultural la Raza

Antes de hablar del TAF/BAW, y de sus practicas en la frontera es imprescindible
sefialar la creacion del Centro Cultural la Raza, porque fue esta institucion la que
fomento la intervencion vy el significado de la fuerza colectiva de la comunidad latina en
la zona fronteriza, y quien daria los primeros pasos de colaboracién con otras
instituciones, tratando de crear una red de cooperacion en una geografia que

artisticamente también estaba muy fragmentada.

La comunidad chicana en San Diego habia crecido de forma considerable durante los
aflos sesenta, pero su acoplamiento a la ciudad Californiana se habia visto
obstaculizado por la marginacién y la supresion de sus derechos fundamentales. El
Centro Cultural la Raza surgi6¢ casi como un acto heroico de colaboracién en masa. La
creacion de un espacio donde poder reivindicar su cultura trashumante dentro de la
sociedad norteamericana significaba abrir una grieta de dialogo dentro de los muros
sociales a los que estaban sometidos, a modo de frontera particular. A mediados de ios

sesenta un grupo de artistas chicanos le exigieron a la ciudad de San Diego un espacio
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funcional para exposiciones, pero esta exigencia era ya parte de un enfrentamiento por
el territorio. El citadb barrio Logan Heights, donde habitaba la mayor parte de la
comunidad chicana, empez6 a cobrar fuerza politica con el desorbitado crecimiento de
inmigrantes. Un sentimiento de peligro y amenaza se materializé en la agenda social de
las autoridades que empezaban a darse cuenta de la inmensa cantidad de nuevos
votantes que podian incorporarse a filas y a los que debian tener "satisfechos”. La idea
de construir la carretera interestatal 5 (/nterstate 5) que dividiria el barrio en dos,
amenazaba con desalojar varias familias, quebrantando esa conexién comunitaria de la
que disponian como unica arma de lucha, en contraposicion a la desperdigada
sociedad (soclal y urbanistica) de San Diego. A vistas de esta ofensa gubernamental,
numerosas pancartas llegaron a la junta del Consejo Municipal de San Diego, pidiendo
que el Ford Building del Chicanoc Park se les cediese para crear su propio centro
cuftural. Ese mismo ano el Consejo Municipal se enfrento a cuatro demandas: El uso
del Ford Building como centro cultural, la propuesta de que la Interstate 805 cruzara
San Isidro, la demanda de que cesara finalmente la crueldad infringida por la policia
local en los barios chicanos, ademas del proyecto de reconstruccion del Chicano Park.

Finalmente, la comunidad logré que se fundara el Centro Cultural la Raza, como
respuesta parcial a las demandas efectuadas. ;Podria significar el Centro un trozo de
espacio ganado derivado del conflicto histérico de la frontera México EE.UU.*®
alrededor de la lucha por la tierra? Esta accion colectiva que fomenté la creacion del
Centro responde a la necesidad de los chicanos por sentar las bases de su cultura y
finalizar la peregrinacion hacia ambos lados de la frontera en busca de una tierra

prometida. Para algunos artistas como el mencionado Gomez Pena, los chicanos

* Después del Tratado de Guadalupe Hidalgo firmado en 1848, lras afios de guerra entre México y EE.UU., México perdié el
territorio que actualmente es California, Nevada, Arizona , UTA, Nuevo México, Texas y parte de Wyoming, Colorado y Oklahoma.
Durante las negociaciones muchas personas en EE.UU., fanio oficiales piblicos como privados, manienian que el adquirir estas
tierras era el “Destino Manifiesto” de EE.UU., y algunos apoyaban el tomar todo México. Incluso se llegé a decir que el gobierno de
EE.UU. estaria dispuesto a perdonarle a México su masiva deuda se le cedia California.

Oscar J. Martinez. 1988. Troblesoms Border. Ed. Tucson, Arizona. University Arizona Press.

65



tenian el sentimiento de huérfanos transculturales, por lo que la creacién de un espacio
real, conectaria a los artistas chicanos de San Diego, con otros centros culturales
esparcidos por EE.UU. Para marcar ese nuevo territorio, en el interior del Centro se
colocaria un gran mural titulado La Dualidad™.
...desdenados al norte de la frontera por ser ciudadanos de segunda y al sur
de la linea por ser mutantes sociales, los chicanos consagraron la region
fronteriza como AZTLAN, un lugar conceptual fuera del marco sofocante de
los dos paises y envuelto en la aceptacion y determinacion propia en la
historia, la politica y el arte®".
Mientras el Centro impulsaba nuevas formas de mirar la frontera, Aztlan, la tierra mitica,
era una referencia cultural reconocible. Entre las multiples conferencias que se lievaron
a cabo en el Centro destaca el Seminario de “Cultura Fronteriza” que se llevo a cabo en
Tijuana en 1982, como iniciativa del Centro. Anteriormente las conferencias vy
seminarios que se habian hecho sobre la frontera, estaban consideradas “un lugar de
intercambio para reforzar la cultura primaria (nacional) de cada pais”. El Centro trataria
de reconocer la zona fronteriza como una region geografica con un proceso cuitural
independiente, diferente a los modelos culturales de ambos paises, pero sin
desvincular esta voz emergente del panorama nacional. Con lo que no contaba el
Centro era que, al enfatizar el caracter Gnico de historia regional y fuerza culturai del
proyecto cultural chicano para situarlo dentro de un discurso nacional, era muy
probable que esta conexion local/nacional, obligara progresivamente a romper con el

barrio®’. Fue el Centro quien se encargdé de unificar el TAF/BAW y dar apoyo

administrativo a muchos de sus proyectos.

' En el Centrc Cultural la Raza, existe un Mural pintado por Malaquias Montoya, y simboliza el proceso de busqueda de una
identidad a través de las raices chicanas y mestizas. N. del A.

*"Tomas |barra Fausto. 2001. Recuerdo, descubrimiento, voluntad en Adids Identidad. Arte y Cultura desde America Latina. | y Il
Foros Latinoamericanos. Museo Extremenio e Iberoamericano de Arte Contemporaneo (MEIAC). Ed. Lapiz, revista internacional de
Arte contemporaneo, Madrid. Pag. 117

52 ya en 1975, segun Tomas lbarra-Fausto y Shifra Goldman, se plante6 la primera crisis entre los arlistas chicanos ante la
comercializacién de sus obras. Algunos arlistas como Carlos Almaraz, Elsa Flores o Leo Limén, rechazaban un arte publico al que
se le habia ya pasado su momento para voiver a un arle mas institucional perteneciente a Ia galeria y al museo.
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3.4.3. El Taller de Arte fronterizo/Border Art Workshop (1983-20..)

E! Taller nacié como una iniciativa del Centro Cultural la Raza en apoyo a las
demandas de los artistas chicanos, la mayoria de ellos, de la zona fronteriza. Fue, de
hecho, la principal iniciativa de intervencion artistica en la frontera, antes del
surgimiento de InSITE. A lo largo de los afos, el Taller acumularia un curriculum
sorprendente y seria apoyado por centros tributarios de la Ciudad de San Diego, el
California Arts Council y la National Endowment for the Arts (NEA), y por instituciones
privadas como la Rockefeller Foundation. Aunque el TAF/BAW todavia sigue existiendo
bajo ese nombre, me referiré a él en sus anos anteriores al proyecto InSITE, cuando

surgidé como iniciativa revolucionaria y todavia conservaba sus miembros originales.

Como senalamos mas arriba, fue el Centro Cultural la Raza quien se encargo de unir a
los artistas miembros del TAF/BAW, incluyendo mexicanos, chicanos y euro
mexicanos. Para el grupo, el problema de la frontera no era de exclusividad mexicana o
chicana, por lo tanto para formar parte del mismo, la ciudadania o nacionalidad no
suponian problemas de militancia. La intencion del TAF/BAW era la de reconceptualizar
las relaciones politico sociales en la zona fronteriza a través del uso de practicas
artisticas poco usuales en el contexto de ambas ciudades, como podia ser el

performance.

En esla breve resefa he tratado de poner en claro cuales fueron las intenciones del
TAF/BAW y las manifestaciones que realizaron a lo largo de la década de los ochenta,
a través de las opiniones de dos de sus fundadores, David Avalos y Guillermo Gémez

Pena. He utilizado estas dos versiones, porque me parecen fundamentales para

Shifra Goldman. 1980-81. "Metamorfosis: Nordwest Chicano™ en Magazine of Literalure, n®2y 4. P-P2a7.
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establecer los problemas de interpretacion que tenian sobre el arte de frontera dentro
del mismo grupo, y sobre todo, como la dualidad volvia a ser el centro del esquema de
trabajo. En realidad estos problemas de disparidad a los que se enfrentaba el arte
fronterizo, ya habian sido planteados casi paralelamente en el movimiento artistico
chicano y apelaban directamente a un posicionamiento cultural de indole comunitario,
que actuaba en forma de resistencia, pero que no sabia como acoplarse a una
situacién sociopolitica en continuo estado de cambio.

Quiza el espiritu utopico de la cultura fronteriza radica precisamente en su

imposibilidad.>
El Taller tuvo su origen gracias en parte a una situacion de debate que se estaba
generando entre algunas instituciones como eran el Centro Cultural la Raza, el SPARC
Gallery de Los Angeles (Social & Public Art Resource Center) y la Galeria de la Raza
en San Francisco. Dentro de un clima de redefinicion se cuestionaron ciertos
separatismos a favor de una "alianza multicultural” con otros latinos y grupos
rninoritarios de cualquier disciplina artistica de trabajo. La actividad del grupo empezo
como un dialogo abierto que cuestionaba principalmente la violacion de los derechos
humanos de los inmigrantes por parte de la patrulla fronteriza, los comentarios racistas
que se hacian sobre la raza mexicana en l|a television, y sobre todo, la politica que
EE.UU. mantenia con su vecino del Sur. En 1986, el congreso de EE.UU. aprobé una
propuesta de ley racista y xenofoba que estaba camuflada como la “Ley de Reforma y
Control de la Inmigracion”. El gobierno habia reducido el inmenso problema politico y
economico de la inmigracion, a un simple problema de orden publico. Los grupos

activistas politicos que habia en EE.UU. formados mayoritariamente por trabajadores

*3 Guittermo Gémez Peria. Otofio 1989. “El paradigma cultural” en High Performance n °47.
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migratorios fueron tentados con una oferta injusta, en forma de ultimatum. A cambio de
trabajo y sueldo riserable, serian “perdonados” por haber pasado al otro lado®.
De la noche a la manana muchos activistas y defensores de los derechos
civiles de los inmigrantes en EE.UU. desecharon su militancia para
convertirse en extensiones de la burocracia del Servicio de Inmigracién y
Naturalizacion, contratados para procesar las solicitudes de cientos de miles
de trabajadores mexicanos y centroamericanos pidiendo “amnistia™>
Esto demaostraba como el activismo politico a favor de los derechos de los inmigrantes
en EE.UU. habia sucumbido al favor individual de una situacién mejor, olvidando la
union de los inmigrantes a lo largo de generaciones, base y sustento del proyecto
cultural chicano. |
El TAF/BAW tuvo sus origenes como contraposicion a esta situacion de pasividad,
tratando de encontrar una solucién eficaz a unos problemas con perfil indisoluble. El
hecho de utilizar el performance como métode de accion, era una forma de Ilama‘r la
atencion a los medios de comunicacion a través de escenificaciones limites. Las
escenografias elegidas por el BAW/TAF para llevar a cabo sus acciones, eran espacios
estratégicos como casetas de vigilancia, edificios federales y ciertas calles del centro
de San Diego. De vez en cuando también utilizaban los espacios protegidos del museo
y la galeria y colaboraban con grupos artisticos como el Act Up y el grupo
performancero L.A.P.D. Probablemente el prestigio de este grupo se deba a la
capacidad de transitar por ambos mundos, sin desvincularse de su condiciGn

independiente. La accién comunitaria recogida del proyecto cultural chicano, extendia

el trabajo a talleres de centros educativos en los barrios.

* Sus acciones fueron disefiadas para llamar la atencion de la prensa y para subvertir fa version celebraloria de Ja politica

mullicultural que cenfunde ef pluralismo cen la paridad.
Coco Fusco. 1999. Ef performance latino: ja reconquisia de Jo civil en Horizontes del arte latinoamericano. Ed. José Jiménez y

Fernando Castro. Madrid, Tecnos. Pag. 100.

** David Avalos. 1992. Un meneo perreandc fa cola en La fronteradthe border. Ceniro Cultural 1a Raza. Museo de Arle
Contemporaneo de San Diego. San Diego. Pag. 82.
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Los miembros originales del TAF/BAW fueron David Avalos, Victor Ochoa, Jude
Eberhard, Michael Schnorr, Sarah Jo Berman, Philip Brookman, Isaac Atenstein y
Guillermo Gomez Pefa, aunque a lo largo de su trayectoria fueron diferentes las
personalidades que lo integraron a través de diversas colaboraciones. Muchos de ellos
eran artistas locales que habian residido siempre en la frontera, pero el grupo estaba
siempre abierto a la intervencién de artistas de diferentes nacionalidades “que
estuvieran motivados por la causa fronteriza” o que, plena o parciaimente hubieran
vivido en carne propia el proceso de “desterritorializacion” sugerido anteriormente por
Gomez Pefa.

El proceso de popularizacion del TAF/BAW se extendio rapidamente. Algunos
miembros fueron invitados a participar en galerias importantes y ciertos festivales y
simposium internacionales empezaron a incluir la cultura fronteriza en sus temarios.
Segun David Avalos, aunque el grupo se formé dentro de un contexto caracterizado por
la retorica de |a identidad y el multicuituralismo, lo que mas le interes6 al TAF/BAW en
ese momento fue su relacién con el poder. Resituar al artista dentro de la sociedad
para ser participe de |a reaccion activa de las multiples fuerzas determinantes de la
realidad fronteriza. Marcar una pauta para la producciéon del arte en la frontera y
establecer un dialogo reciproco nacional e internacional. Para Avalos el TAF/BAW era
una especie de fuerza épica que daba forma y vida a la region fronteriza, pero en
ningdn caso se trataria de dominar, representar o personificar esa frontera. Era un
vehiculo para que la accién de los artistas tuviera sentido en la regidén y lograra
comunicarse con el exterior.

Hacia finales de los ochenta, miembros del TAF/BAW, sobre todo Guillermo Gomez
Pena estaban ya en completo desacuerdo con lo que ellos llamaban la apropiacién de

ideas sobre la cultura fronteriza para disposiciones artisticas que por naturaleza eran
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opuestas a estas raices. Gémez Pefia acusd al MCASD de haber obtenido medio
millén de ddlares para producir un proyecto de cuatro afios sobre arte fronterizo en
tomo a las dos ciudades, utilizando ideas que no le eran legitimas y contribuyendo asi
con una falsa agenda politica de integracion y multiculturalismo del Gobierno
Estadounidense. No olvidemos que tanto el TAF/BAW como el proyecto cultural del
movimiento chicano habian nacido en cierta forma para contrarrestar el peso del
proyecto modernista occidentalista de la cultura dominante. Lo que ellos no podian
permitir ahora es que el boom latino y la nueva locura multicultural convirtieran la
cultura fronteriza en el sabor del mes del mundo del arte, e incluso que los artistas mas
apoliticos empezaran a autonombrarse “artistas de frontera”.

El TAF/BAW, solia desarrollar acciones performaticas y técnicas de arte experimental
para realizar acciones de contenido politico en demanda de la situacion social existente
provocada por la asimetria de poder entre ambos paises. Para Gémez Fena, el
TAF/BAW no era un grupo politico activista, pero utilizar el arte contemporaneo era solo
como medio para una posible solucién nueva e imaginativa ante la imposibilidad de
dichos grupos. Trabajar en los espacios artisticos, podia funcionar, siempre y cuando
se ulilizaran como una especie de paréntesis, incluso de limbo anexo para poder
reflexionar acerca de los contextos de afuera. Para David Avalos, la posibilidad de que
el TAF/BAW sirviera para dar a conocer la voz chicana y la realidad de la frontera,
unificando a los artistas de la region con el exterior, certificaba que los chicanos tenian
un lugar dentro del panorama nacional. De esta forma el barrio, la comunidad chicana,
podria seguir desarrollando su proyecto cuitural y posicionarse dentro de un pais que
no loa tenia en cuenta. Segun Gomez Pena el arte, 0 mas concretamente los métodos
contemporaneos, tal vez por su capacidad de desconectarse del sistema lineal de la

Historia, servian como nexos efimeros de accién y destruccion de los problemas y
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desigualdades de la frontera. El performance era una especie de catarsis donde la
provocacion se trasformaba en la herramienta del presente para reivindicar los actos
del pasado que habian provocado la actual situacién fronteriza. En el verano de 1989 el
TAF/BAW desarrolié en la ciudad de San Francisco, en la galeria Capp Street, uno de
sus proyectos mas ambiciosos: Eje fronferizo. Por medio de fax, teléfono y correc se
propusieron crear una red temporal entre doce ciudades de México, EE.UU. y Canada.
Fue un intercambio de informacion tanto con artistas como con activistas sobre temas
relacionados con los problemas sociales de la inmigracion, los derechos humanos, la
censura, el SIDA y el aborto. Pronto hubo varias instituciones que querian desarroliar el
proyecto con metodologia parecida viendo el buen resultado que habian obtenido.
Curiosamente, la oficina que habian creado para este dispositivo se perdié
tragicamente durante un incendio. Segun Gémez Pefa, este era un simbolo
premonitorio de que las acciones del TAF/BAW estaban perdiendo su sentido como
instrumento de protesta, y que por su légica estructural debia desaparecer.

Después de terminar el proyecto Sufuras fronterizas, un viaje a través de la frontera y la
famosa ambientacion para la Bienal de Venecia, el grupo se disolvio, quedando solo
Michael Schnorr, el Gnico norteamericano anglosajon del grupo. Schnorr volvié a
‘reclutar” a nuevos miembros aun con la oposicion de los antiguos. Los proyectos de
Schnorr estarian estrechamente relacionados con proyectos comunitarios, siendo esta
la base fundamental de |as futuras acciones del TAF/BAW.

Para Gomez Pefia, en el momento que el TAF/BAW se posicionaba dentro del mundo
del arte, dejaba de tener significado. Sobre todo porque el artista fronterizo era y debia
ser un naufrago que navegaba a ciegas entre dos situaciones reales, dos paises
diferentes. Convertir esa sensaciéon de orfandad identitaria en una tendencia artistica

significaba traicionar su propia visén del mundo. Si se despegaba de la comunidad y de
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la lucha social para transitar por otro tipo de escenarios sus acciones se convertirian en
performances artisticos, y no en operatorias reales de accion politica. A partir de que el
MCASD colahora con el Centro Cultural la Raza y recibe dinero de la NEA para la
exposicion La frontera/The border dentro del proyecto Dos Ciudades, sucumbira segun
algunos, al poder de la cultura dominante utilizando el arte fronterizo comoﬂu’n
escaparate de fetiches, traicionando las ideas originales del grupo. Como cualquier
experiencia politica, el TAF/BAW habia surgido para destruirse y esa era su realidad de
existencia. Continuarlo habria sido trasformarlo en otra cosa.
Atestiguabamos con perplejidad y melancolia el monstruo que habiamos
creado. Méas de 20 instituciones a lo largo de todo el pais estaban dispuestas
a invitarnos a hacer algo similar o a emprender proyectos propios inspirados
en nuestro modelo®.
Los proyectos del TAF/BAW, habian surgido como una “esperanza” para solucionar
ciertas cuestiones comunes, pero tal vez ese empefo pseudo identitario y el discurso
excesivamente paternalista del arte fronterizo agotd su funcionamiento. Esta claro que
al menos la idea original de lo que fue el TAF/BAW, habia concluido. Sin embargo la
autoria de la frontera quedaria como herida, tan marcada como la misma barda ;Qué

era lo fronterizo y bajo que condiciones de legitimidad estaban reservados los temas de

la frontera?

3.5. Relaciones entre el Centro Cultural la Raza y el MCASD: el proyecto Dos
ciudades.

El Centro Cultural la Raza y su relacion con artistas tanto mexicanos, como chicanos y
anglos, fue por muchos afos, nexo de escenas artisticas en ambos lados de la frontera.

La comunidad artistica de San Diego estaba muy disgregada y la unica institucion que

®Gullermo Gémez Pefia. 1991. £l performance como peregrinacion binacional en Visual Art on the U.S./Mexican Border/ Artes
plasticas en la frontera México/ EE.UU. Editorial Binacional. Pag. 9.



habia dedicada al arte de vanguardia en la zona fronteriza era el MCASD, que desde
1970 hasta principios de los ochenta se habia enfocado primordialmente en el arte
proveniente de Nueva York y Europa. A mediados de los ochenta, el Museo traté de
diversificar audiencias a partir de una reflexion de su equipo curatorial, dirigido por
Hugh Davies y su esposa Linda Forsha, a través de la amplitud geografica que
demarcaba la frontera. Su intencién era acercar San Diego a Tijuana, no solo por la
creciente comunidad de latinos de la primera, sino porque segun este nuevo rumbo de
propuesta curatorial, San Diego formaba parte de una region fronteriza que no llegaba
solamente hasta la barda, sino que se extendia hacia el otro lado, en una relacion de
interdependencia. La idea fue abrir nuevos espacios para exposicion como fue el caso
de los terrenos circundantes a Santa Fe DEPOT, un lugar accesible por la carretera

desde Tijuana.

Cuando a mediados de 1980 el Museo de Arte Contemporaneo de San Diego toma la
iniciativa de crear una serie de programas sobre arte latino, apenas habia un soporte
economico que les permitiera sequir con esta linea de trabajo. Afortunadamente las
aportaciones de la NEA para este tipo de proyectos fueron cruciales para un Museo
que no tenia un elevado nivel de adquisiciones y proyectos en ese momento® . A partir
de 1990%, el TLC, y los problemas de inmigracion ocuparon un lugar dentro del debate

nacional de los dos paises. Un articulo publicado en Los Angeles Times, por el escritor

7 Como veremos en capitulos posteriores, la NEA a partir de los ochenta habia cambiado su idea de comisicnado de arte publico,
tratando de promocionar un tipo de arte de apoyo a la comunidad como iniciativa principal de las nuevas précticas de arte publico
en los EE.UU. en contraposicién a las grandes esculturas que se habian hecho hasta entonces. La minoria latina de San Diego,
respondia perfectamente a las inquietudes planteadas, por lo que se decidié mantener una ayuda financiera al Museo en sus
nuevos proyectos. N. del A,

%8 Pat Buchanan, ex director de comunicaciones de la Casa Blanca de Reagan, hizo un claro resumen de la posicién de la Nueva
Derecha en el ejemplar de agosto de 1991 de su publicacion From the Right. Declarando que habia una “creciente demanda de
estudios negros, de fralernidades negras y de educacion multicultural”, Buchanan concluyé citando a un oficial del American
Inmigration Control Foundation, “Las Fuerzas conjuntas de la libre inmigracién y el multiculfuralismo conslituyen una amenaza
martal a la Civilizacién Americana”

Nancy Murray. 1992. Columbus and the USA: from the mythology to ideclogy en Race and Class, the Curse of Columbus. La
Frontera/The Border. Centro Cultural la Raza. Museo de Arte Contemporaneo de San Diego. San Diego. Pag. 13.

74



Jorge Castafeda sefialaba: “nunca antes se habia mantenido la quinta esencia del
subdesarrollo con tanta afluencia como lo hacen Tijuana y la metrépoli de San Diego,
en su coexistencia, clases y puntos de encuentro.” La zona se convirtié en un lugar
simbodlico sobre las relaciones fronterizas y los programas llevados a cabo por el
Museo, que hasta entonces habian sido de pequefia escala, empezaron a recibir

patrocinio de importantes instituciones.

En 1991, el museo comisionaria la exposicion titulada Dos ciudades, donde participaron
entre otros, un gran ndimero de artistas chicanos que instalarian pantallas interactivas
en la via publica de San Diego y la zona fronteriza. Entre las obras que se exhibieron
en las pantallas de esta exposicion se encontraba el trabajo de Gerardo Navarro, con
su obra 500 Years Later, Al The Edge Of The Western World, Alexis Smith con
Nosotros y Daniel J. Martinez con |la cbra Guerra de Cultura.

El proyecto Dos ciudades tuvo una duracion de cuatro afnos. La exposicion La
frontera/The border™ fue la parte mas importante de ella. El comité Consultivo de Artes
visuales del Centro Cultural la Raza estaba integrado por alguncs miembros del
TAF/BAW. Para ellos esta colaboracién ponia en juego la apropiacion del MCASD del
lenguaje e ideas del arte fronterizo ya que su estructura como institucion representaba
la llamada “clase dominante”. El nuevo director del Centro, Ernesto Guerrero llego a

una declaracion de entendimiento con la propuesta presentada por Hugh Davies,

%1 a exposicién reunia la obra de 37 artistas individuales y algunos coleclivos que, impulsados por un compromisao de muchos
ancs, exploraban a fondo la frontera de México / EE.UU. y producian arte sobre el tema. Inicialmente inspirados por el volumen y
fuerza def arte que aclualmente se produce en la region de Tijuana / San Diego, Falricio Chavez y yo viajamos a todo lo large de la
fronlera para ver como esle lindero de 1.952 millas habia afectado a los arlistas trabajando en sus alrededores. Por se una
exposicion colective, buscabameos un lema dominante, pero fue en vano. Es imposible una narrativa uniforme que describa fas
obras reunidas. Una caraclerislica en comin que aparece en estas obras, es el hibridismo formal e intelectual y Jos miltiples
puntos de visia que emanaban una experiencia real de la frontera bilinglie y multiculiural. {...) Muchos artisias de la exposicion son
mestizos, de mezcla de sangres surapeas, indigena mexicana e indigena americana... Muchos de los arlistas representados en la
exposicidn entienden que la fromera, o margen es como escribe bell hooks el sitio de una posibilidad radical, un espacio de
resistencia”

Al cenlro de esta exposicion estaban ef TAF/BAW, Las Comadres y ef grupo de David Avalos, Louis Hock y Elisabeth Sisco.
Madelaine Grynsziejn. 1992. La Franlera/The Border. Arte sobre La Experiencia Fronleriza México/ EE UU. en La Frontera/The
Border. Centro Cultural la Raza. Museo de Arte Contemporaneo de San Diego. San Diego. Pag. 41,
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Director del MCASD, en verano del 92, paralelamente al primer proyecto piloto de
InSITE.
El esquema basico del acuerdo era el siguiente: la administracién y las decisiones
sobre la exposicion y el catdlogo serian tomadas por las dos partes, compartirian un
curador asociado, se redactaria una declaracién filosofica sobre la Naturaleza
colaborativa del arte fronterizo y el TAF/BAW, aprobaria la participacién del Centro.
La exposicion trataba de escenificar la importancia de la historia dentro del arte de
frontera. Para muchos artistas de ambaos lados, la interaccion seguia conduciéndose en
la forma original de apropiacion que habia establecido el ejemplo histérico de
colonialismo; Un territorio que una vez fue México. Una frontera nuevamente marginada
de las capitales culturales de los dos paises, que se convertia en territorio de héroes al
poder crear sus propias expresiones a instancias de la cultura dominante. Para muchos
de los artistas que participaron en la expaosicion, la frontera era en una especie de
paréntesis radical, entre dos situaciones opuestas.
En verdad las obras de esta exposicion son apremiantes porque representan
una resistencia consciente y alternativa a la corriente dominante. Las obras
hablan en un lenguaje colorido, que es regional pero no homogéneo, local
pero no provinciano, fundamental para la creacion de un sentido de cultura,
pero de ninguna forma euro céntrico®.
Es interesante comprobar como |a intencién de los artistas era reinterpretar el lenguaje
fronterizo dentro de la situacidn cotidiana, marcando un sello de autoria. Lo
caracteristico de esa apropiacién es que ocurriese por la via de la fragmentacién de
experiencias y el montaje; El collage fue el lenguaje formal que mejor se acomodaria a

las obras de la expaosicidon, quizd porque sugeria la propia forma que tenian estos

artistas locales de ver la frontera. El material era extraido directamente de la calle y de

* David Avalos. 1993. Un perreo meneando la cola en el calilogo de La fronlera/The border. Centro Cultural la Raza. Museo de
Arte Contemparaneo de San Diego. San Diego. Pag.85.
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los recuerdos (sobre todo colectivos) de la frontera. Parecia que el lema fuese
manifestar el desacuerdo con cierta produccion posmodernista cuya estrategia general
era la de la apropiacion de imagenes de los medios de comunicacion sin una
conciencia real de lo que estaban capturando. Las imagenes que los artistas del
proyecto “canibalizaban” eran fragmentarias, y sin embargo correspondian a un tiempo
y lugar especificos, simbolicamente precisas, como la vida en la frontera. Esta forma de
pastiche fronterizo, conseguia, segun sus autores, destruir la uniformidad de un
“supuesto” arte fronterizo, y ejemplificaba la dislocada vida de la frontera.

Por lo tanto era imprescindible conocer y vivir plenamente el contexto de la misma,
porque mas alla de imagenes interpretativas, las obras de esta exposicion pretendian
demostrar la realidad de la frontera tal y como se vivia cotidianamente, tratando de
eludir los perfiles esteriotipados de la “zona de guerra” que se habian formado en el
exterior sin darle voz al propio habitante de la frontera.

En este sentido La frontera/The border, marco referencias y aportd luz a la discutida
orientacion del arte fronterizo. Sin embargo se mostraba totalmente reticente a
visualizar la frontera desde fuera, temerosos de los esteriotipos que los artistas
extranjeros habrian podido construir de la zona fronteriza.

Aunque surgieron practicamente a la vez, y ambas iniciativas estuvieron auspiciadas
principalmente por el MCASD, InSITE y La frontera/The border, pronto tomarian

caminos de accién muy diferentes.

3.6. El Centro Cultural Tijuana (CECUT).
Al otro lado de la frontera, en la ciudad de Tijuana, las instituciones culturales eran el
reflejo de una actividad artistica muy precaria. No fue hasta 1957 que se fund¢ la

Universidad Auténoma de Baja California y la produccion cultural empezé a cobrar un
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cierto relieve. En*1955 se cred la Escuela de Artes Plasticas José Clemente Orozco en
Mexicali y el Circuito de Arte y Cultura en Tijuana, condicion que permitié la Exposicién
Intercultural (México-EE.UU.), realizada en 1963. Aunque se realizaron algunas
exposiciones de grabado, pintura y escultura como la MEXPO 72, el panorama artistico
era irrelevante.
La Casa de la Cultura y la Galeria de Tijuana se fundaron en 1977, afo en el que se
inauguré la primera Bienal de Artes Plasticas de Baja California. No seria hasta los
ochenta que el gobierno mexicano escogiera Tijuana para crear dos de sus centros
mas ambiciosos: El Centro Cultural Tijuana (CECUT) y el Colegio de la Frontera Norte
(COLEF), ambos en 1982. Pero ademas, el CECUT era una institucion que aunque
formaba parte del CONACULTA y el INBA, tenia una cierta capacidad de autonomia.
En sus primeros anos, el CECUT, tuvo mas vocacion turistica que cultural. Su edificio
central era un mercado de artesanias, y en el teatro y la explanada se presentaban
danzas folcloricas, o algun concierto de piano. EI CECUT habia sido construido como
colofén de una serie de construcciones y avenidas en la Zona rio, con la intencién de
mejorar el aspecto de una ciudad construida sin planes urbanisticos. La Avenida de los
Heroes donde se encontraba el CECUT iba a dar directamente con la garita central de
San Isidro, como si fuese una prolongacion de las prosperas carreteras
norteamericanas.

...cuando ves una zona asfaltada sabes que los Estadounidenses manejaran

sus carros por aquel lugar, los caminos donde el polvo te lustra los zapatos

son los senderos que cruza el Mexicano.®!
Detras de esta metafora que Tom Miller establece sobre la desigualdad de la zona

fronteriza en su libro épico On the border, simbolizada por la diferencia entre el asfalto y

*' Tom Miller. 1981. £n /a Ifnea fronteriza en On the Border. Ed. Palria S.A. Pag. 45

78



el polvo, podriamos encontrar la propia historia del CECUT. En la zona Rio la gente con
menos recursos que habia llegado de todas partes del pais, construia sus viviendas
con desecho de segunda, carton y puertas de garaje arrastradas desde San Diego. Tal
condicion fisica, le gano el nombre de “cartolandia”. Debido a que esta zona era una de
las pocas planicies de Tijuana y que se encontraba muy cerca de la frontera, el precio
del terreno aumentd considerablemente con los anos. Pronto el gobierno empez6 con
los tramites de desalojo; El episodio mas tragico en este destierro premeditado ocurria
en 1979. En esta fecha el gobierno de la ciudad, aprovechando las lluvias intensas
arremetié con maquinas buldézer contra las casas de los habitantes de la Zona Rio,
derribando muchas de ellas; pero los inquilinos lograron agruparse y luchar por el trozo
de tierra que sentian legitimo. Asi lo hicieron hasta el treinta de enero de 1980, cuando
un chorro de agua purificador proveniente de la presa Abelardo Rodriguez, arrasé en
una noche con todas aquellas casas de lata, sepultando a varios moradores; se habia
abierto por accidente durante la noche, sorprendiendo a las familias que habitaban en
la explanada. Lo cierto es que, oficialmente, no se llegé a ninguna conclusion oficial,
pero “cartolandia” desaparecié aquella noche, transformando la arena en trozos de
asfalto urbanisticamente bien colocados. En pocos afos, se creo el complejo urbano de
edificios y carreteras que constituyen hoy la parte mas importante de Tijuana: El
CECUT fue una de las principales construcciones que contemplé este proyecto. En
1987 se creo el Cinemax, una bola gigante disenada al estilo del Cenotafio de Newton
que en 1784 imagin6 Etienne Louis Boullée. Hoy en dia representa uno de los simbolos
de la ciudad, compitiendo mano a mano en fama turistica con la propia barda fronteriza.
Al igual que el CECUT se creo la Universidad, que contaba con una de las mejores

instalaciones de todo el pais.
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No obstante el pasado negro que pudo tener el espacio que alberga el CECUT, con los.
anos se convertiria en una alternativa cultural dentro de la ciudad, a pesar de estar
siempre ligado a la sombra de la alarmante politica centralista cultural Mexicana.

A finales de los ochenta las exposiciones que se estaban realizando eran traidas de
México desde el Museo de Antropologia y el Museo Nacional de Arte (MUNAL).
También habia un grupo de productores culturales independientes que tenian sus
propias galerias como Armando Gonzales y Cecilia Céjis, e incluso |a propia Carmen
Cuenca, futura Directora ejecutiva de InSITE, que servian como catalizadores, para que
se diera, al menos, un cumulo de produccion y de venta. En ese momento, el CECUT
no atendia la produccion contemporanea de los artistas de la region, por lo que no les
quedaba otro remedic que subsistir underground y con presupuestos dispersos e
inconstantes. De ahi la aparicion de grupos contestatarios, que se mantenian como
outsiders, mientras los reflectores de la fama o del reconocimiento no llegaban hasta

ellos.

Una de las experiencias mas importantes en la conformacion de ambitos artisticos
transfronterizos promovidos por el CECUT, fue el Festival internacional de la Raza
(FIR) posteriormente Festival de la Frontera, iniciado en 1984 y curado por Amelia
Malagamba y Gilberto Cardenas. El Festival pretendia incentivar el debate entre
artistas e intelectuales de ambos lados de la frontera y conseguir que participasen en la
produccion de obras en diferentes &mbitos de las artes. Fue el primer espacio, incluso
antes que el proyecto Dos Ciudades del Centro cultural la Raza y el MCASD, que unié
a artistas sobre todo mexicanos y chicanos para crear un contexto de conocimiento de

la produccion artistica a ambos lados de la frontera. Pero este Festival, segun Carmen

80



Cuenca, tenia una funcién mas etnografica que artistica, por lo que no se le podia

considerar plenamente un evento artistico binacional como lo seria InSITES?,

Este era el contexto donde vino a desarrollarse InSITE, el evento artistico binacional
mas importante de México y EE.UU,, y cierfamente uno de los intentos mas
significativos en el campo del arte contemporaneo y la relaciébn con territorio
transnacional. Sin embargo, ese caracter no fue resultado de un plan preestablecido,
sino de la transformacion de lo que originalmente fue un proyecto de coordinacion
cultural entre las instituciones artisticas de San Diego. Para convertirse en el proyecto
que ahora es, InSITE ha necesitado trece afos en escena, intercediendo en el terreno
de accidon de ambas ciudades, sorteando los cambios politicos fronterizos y centrales,

fuera del ocaso del llamado arte de frontera.

* Entrevista a Carmen Cuenca. 2003. Tijuana.
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Capitulo 4

La experiencia de un proyecto piloto.

4.1.InSITE 92

InSITE fue realmente invencién de la Installation Gallery, una organizacién no lucrativa
de San Diego, que desde bhacia veinticinco anos realizaba diferentes proyectos
artisticos alternativos, y contaba ya con su propia cartera de arlislas, algunos de los
cuales, de conocida fama internacional. Instalfation fue fundada en 1980 para crear un
nuevo espacio de arte experimental, necesario en la ciudad de San Diego. Uno de sus
principaies objetivos era el de unificar los diferentes grupos artisticos que habia en la

ciudad con el fin de crear una comunidad definida de artistas®”.

La mesa direcliva de la Installation Gallery estaba formada por diferentes
personalidades de la comunidad artistica de San Diego, entre otros, por el galerista
Mark Quint, que desde 1989 trabajaba en asociacion con Michael Krichman® en Quint/
Krichman Projects basandose en un programa de residencias que consistia en invitar
artistas internacionales para producir obra en fa regién, al mismo tiempo que‘ejercian
como profesores temporales en las Universidades de San Diego. Aparte de trabajar
para Installation Gallery, Krichman habia colaborado también para otras instituciones
de San Diego como el Children's Museum y el MCASD en San Diego. Las limitaciones

que Krichman sentia en sus trabajos de colaboracion con las instituciones museisticas,

© Entre los proyectos mds deslacados de su existencia, cabria mencionar el edificio del Artisi Resource Canler Proyeclo que,
coma tanlos olros llevados a cabo en los EE.UU. estuvo parciaimente financlado por (2 NEA, aunque siempre fue necesario buscar
financiamientos diversas con los que poder incrementar el plano de actuacion y 13 catidad de los proyeclos arlislicos. N. del A,

* Michael Krichman anteriomenle habla trabajo como asoclado en un buffel de San Diego Latham & Walkins, donde practicaba
derecho ambiental. Se habla graduado en leyes en fa facullad de derecho de Georgelown en 1985, También habia estudiado
clendlas pollticas en la Universidad Brandeis y con el tiempo se convertifa en un completo aficionado de las artes y en un
imporiante coleccionisla. Su aficién y dedicacidn al ante le llevd a ser curador Iinvilado para la exposicion de Arte pre-Colombino en
¢l Rose Art Museumn de Brandeis N. det A.
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le llevaron a principios de los 90, a embarcarse en un nuevo proyecto basado en la
instalacién masiva de intervenciones a lo largo de toda la ciudad.
Michael Krichman fue y es pieza clave de la historia de InSITE, pues junto a su esposa,
Cammen Cuenca, que por entonces era agregada cultural en el consulado mexicano en
San Diego, vinieron a convertirse en responsables reales de que el proyecto se siguiera
realizando a lo largo de toda una década.
El primero de la serie, InSITE 92, fue un evento piloto que no estaba del todo
consciente del potencial que abria de crear un evento artistico en la regién fronteriza
entre México y EE.UU. De hecho, esa primera edicién fue una iniciativa exclusivamente
Norteamericana. En 1992, el Comité de Asesores de la Installation Gallery era muy
reducido y la organizacion no contaba con un espacio propio para la exhibicién desde
que en 1988 habia cerrado su sala de exposiciones original. No obstante, la /nstallation
Gallery se habia constituido como una entidad que organizaba eventos de arte
contemporaneo en la ciudad colaborando con el MCASD. Fue Mark Quint junto al
artista Ernest Silva®®, Profesor de ta California University en San Diego y conocido por
sus proyectos educativos con nifios, quienes finalmente sugirieron a /nstallation )a idea
de un programa de residencias de artistas para producir obra en la regién, involucrando
a numerosas instituciones y conseguir de esa forma, espacios de exposiciéon diversos.
El nombre de InSITE fue propuesto por Mark Quint, en relacion a la homofonfa con las
palabras insight e incite:

Asi que pretendia que fuera por in-situ, quiza una caracteristica de las

obras; por in-sight de entendimiento, de intuicion; e, in-cite, (incitar) de

inducir a uno, como estimulante. Es un titulo que queria decir muchas
cosas, dar a entender otras tantas®®.

® Emest Silva participd en uno de los quince programas de enlace con la comunidad, realizados en (NSITE 97. N del A.

* Soffa Hemandez. 1997. Fragmento de ia entrevista manlenida con Mark Quint en ef verano del 87 en la Tesls de Licencistuca.
Unlversidad de Mexicali. Baja California.
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A la organizacién le parecié una idea con posibilidades, pero solicité a los promotores
que trabajaran por su cuenta al principio, porque pensaban que no habia una estructura
lo suficiente amplia para empezar con un proyecto de tanta magnitud. Mark Quint y
Emest Silva buscaron apoyo en diferentes instituciones, galerias y museos, animando a
sus directores a colaborar en el proyecto y proponiendo a las instituciones que fueran
las encargadas de proponer a los artistas y producir su obra. El membrete de InSITE,
actuaria como una especie de logotipo legal que conjuntaria ilusoriamente todos los
proyectos realizados en la diseminada escena artistica de San Diego.

Cualquiera que haya estado en California, puede darse cuenta que una de las
caracteristica principales de su geografia urbana, es la disgregacion y las distancias
existentes entre los nucleos habitables. Los conjuntos artisticos seguian este mismo
modelo en cuanto a estructura organizativa se refiere, destacando la zona de La Joya,
Chula Vista y las dos Universidades. Todas ellas programaban constantemente
actividades, pero la actividad cultural de la ciudad no pasaba de ser anecddlica, con
una audiencia tradicional, sin ningin riesgo de programacién que infillrase nuevos
publicos.

En el folleto de InSITE 92, se publicaron el nombre de todas las instituciones junto a los
artistas y los proyectos que habian promocionado y subvencionado. Los costes
publicitarios no superaron los quinientos ddlares, sin embargo, fueron muchas las
personas que colaboraron y se entusiasmaron con la idea incipiente, inédita en San

Diego®’.

Aunque a simple vista parezca contradictorio, la idea de lo binacional no estaba inscrita

en el formato original de InSITE. Fue en realidad al invitar al Centro Cultural la Raza,

* Cabe mencianar a Sally Yard, crilica e hisloriadora del arle de |a Unlversidad de San Diego, que participarla durante toda fas
ediciones de (NSITE y que escribiria el lexio del catélogo, y la periodista Leah Olman, disefiadora del recorrido cartografico de las
Instalaciones, asl como Linda Forsha y su marido Hugh Davies, Direclor del MCASD. N. gel A.
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cuando surgid la-necesidad de ampliar el evento hacia la ciudad vecina. El Centro ya
tenfa experiencia de colaboracion transnacional, porque habia participado en la
exposicion La frontera/The border con suficiente éxito para seguir adelante con otros
proyectos de gran envergadura. Pensamiento acertado que con el tiempo significaria
una de las principales bases para la continuacién y originalidad del evento: fue el
Centro quien puso en contacto a la Installation Gallery con diferentes puntos de
Tijuana, tendiendo las primeras redes del futuro evento/experimento fronterizo.
Muchos lugares y grupos trabajando juntos. Todos estabamos en una misma
regién interesados en fo mismo, pero como te digo, muy aparte. El proyecto
efectivamente ayudo a crear estas relaciones inter-institucionales. Esto fue lo
que identificaron los medios de comunicacién inmediatamente: “;Por qué
antes no se habia hecho algo asi?”, decian en los peridédicos y revistas.
Muchas cosas sucedieron, los curadores de los varios museos se conocieron,
y era increible que no hubiera sido asi anteriormente, porque hasta la fecha
muchos siguen trabajando en proyectos juntos o simplemente se han
convertido en excelentes amigos, este es un ejemplo muy sencillo, ya sabes
lo que ha sucedido, lo que ha provocado positivamente este proyecto en la
-z 68
regién”".
En total fueron veintiocho instituciones las que participaron en el evento, de las cuales
la mayoria eran exclusivas de San Diego. En general los espacios elegidos fueron
fugares cerrados como galerias y salas de la Universidad de California®®. En cuanto a
tematica, InSITE 92 centré su interés en Ja promocion de los “nuevos” medios de
expresion artisticos contemporaneos. La exhibicién vino a formularse en tormo a las

nociones de site specific e installation art: “"dos conceptos que en la regién de Tijuana

no tenian cabida dentro el vocabulario de arte contemporaneo”’®. Conscientes del

®Idem. 4

® InSITE92 se basaba en una serie de inslelecionss a Io largo de la reglén de Tijuana y San Diego, coordinade por el Consejo
Asesor para las Aries de Installalion. Los lugares en donde hubo instalaciones incluian colegios comunlilarios, espacios publicos y
prvados, el Cenlro Cullural de 12 Raza, el Museo de Arte Conteinpordneo de San Diego e Instalialion Gallery.

InSITEY2 prelende ser un juego reciproco de gren diversidad y riqueza, entre perspeclivas cullurales y voces individuales que
celebren nuastra comunidad anistica binacionel. Todos los participanies estan utilizando sus récursos de acuerdo a sus misfones y
al esplritu de cooperacién queé este evento prelenda alentar.

Fofleto InSITE 82, 1982. Ed. Installation Gallery, San Diego.

1 Entrevista a Carmen Cuenca. 2003, Tijuana.
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impacto, INSITE desarrollé estos conceptos en la frontera tanto en términos practicos
como tedricos, ya que también hubo una serie de conferencias que acompanaron el
evento, invitando a estudiantes universitarios y publico en general a informarse sobre lo
que se estaba llevando a cabo. Con esto no quiero decir que en la ciudad no hubiera
una cierta produccién de propuestas artisticas experimentales, pero eran acciones
subterraneas y con un presupuesto inexistente o bajo una concepcién diferente, dirigida
mas hacia el activismo politico que a la practica artistica institucional, como era el caso

del TAF/BAW comentado en el capitulo anterior.

Aparte del Centro Cultural la Raza, que no dejaba de ser una institucién
norteamericana, hubo algunos contactos con gente que estaba relacionada con México,
como Alfonso Davila y Carmela Castrejon, participando en su caso como artistas y
también con la Casa de la Cultura del Municipio de Tijuana y la Galeria de la Ciudad.
Sin embargo la mayor parte de los artistas participantes producia su obra en San
Diego, reduciendo la participacion internacional a aguefios artistas exiranjeros que
tenfan residencias en las Universidades Estatales de California. Entre ellos estaban
Ming Mur Ray, Otav Westphalen, Judith Hersko o el artista japonés Nabiro Tsubaki,
entre otros. El Unico caso de un artista que habia sido invitado para una residencia
artistica, a través del miembro del TAF/BAW, Michael Schnorr, fue el artista sueco Ulf
Rollof, cuya participacion y obra realizada en la zona de Playas de Tijuana, serian de
decisiva importancia para el futuro del proyecto, ya que como comprobaremos, el
hecho de invitar a artistas intemacionales seria determinante dentro de la conformacion

y el dinamismo de InSITE.
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En InSITE 92, las tematicas abordadas por los artistas participantes estuvieron
orientadas a la tradicion del arte de frontera de la década de los ochenta y vinculadas
también con el proyecto cultural chicano. Imaginar una desvinculacion total e
innovadora habria sido impensable, sobre todo teniendo en cuenta que si algo
caracteriza a InSITE, es su proceso a lo largo de los afios. En la mayoria de los
trabajos, se potenciaba el tema del colonialismo y la relacién con los aborigenes de Ja
zona hasta desembocar en un tipo de colonialismo econémico, y la consecuente
movilizacién de los habitantes de las zonas mas desfavorecidas en busca de trabajo y
mejor calidad de vida. Este tipo de obras pretendian rescatar territorios culturales que
habian sido cancelados por la llamada cultura dominante, tratando de restablecer un
puente de unién con una audiencia minoritaria, como lo habia hecho anteriormente el
arte chicano.

Teniendo en cuenta que la mayoria de las obras se llevaron a cabo en San Diego, los
presupuestos tematicos no profundizaron en el espacio fronterizo en su conjunto, mas
alla de conceptos de divisidn y asimetrias de poder.

Habria que destacar, sin embargo, aristas como Nanette Yanuzzi Macias, Adolfo
Davila, Marcia Olson o Judith Hersko, cuyas argumentaciones, visualizaban a la
frontera como un presupuesto comun para trabajar sobre temas politicos e injusticias
motivadas por los abusos en las relaciones humanas, sin incidir directamente con las
tensiones especificas de la zona fronteriza San Diego-Tijuana. Abstraer el problema de
la frontera a un territorio global y comun de la sociedad en general, significd una nueva
ruta de argumentaciéon y experimentacion artistica, rescatando ademaés el medio
artistico como generador de un discurso, y no como desviacion para reaclivar

estrategias politicas.
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La mayorfa de las obras fueron hechas para espacios cerrados, en muchos casos en
forma de escenografia teatral, con la intencién de crear ambientes que motivasen este
tipo de visiones. Tampoco faltaron obras de protesta social y colaboracién comunitaria,
donde se trataba de contrarrestar [a herencia comun y la identidad colectiva, con un

proceso globalizador homogéneo* .

Una vez que se hubo cemado la edicion del 92, se hizo necesario replantear
compietamente el funcionamiento de la /nstallation Gallery. Sus directivos decidieron
invitar de nuevo a Michael Krichman, como abogado, para que formara la nueva mesa
directiva, destacando en ella a Carmen Cuenca, que para entonces ya era asesora

cultural de proyectos binacionales del CECUT.

En la Republica Mexicana, los fondos para el arte y la cultura han tenido durante todo el
siglo XX una proveniencia estatal, sin embargo, en EE.UU. el financiamiento cultural
era en su mayor parte privado ;Cémo hacer que dos estructuras tan distintas entre si
pudieran colaborar? Cuando Michael Krichman hablé por primera vez con Pedro
Ochoa, Director del Instituto de cultura del Estado de Baja California, los conceptos de
installation art y site specific no correspondian en absoluto con los artistas que ellos
habian estado patrocinando hasta ese momento. El éxito y la excelente acogida que los
principales medios de comunicacidn prestaron a la edicion del 92, alenté la
continuaciéon del proyecto y las posibilidades de cooperacion entre ambos paises,
combinando politicas culturales que parecian antitéticas. Fue asi que InSITE pasé de

ser una iniciativa sandieguina de coordinaciéon entre instituciones culturales, para

™" Entre los artistas Norleamericanos mas relacionados con obra en espacio publico, sobre 1odo en lo referente a las obras de
endace con la comunidad estaba Eillen Philiphs, escultura e instaladora cuyo trabajo se orientaba a la conslruccion de espacio
fisicos que Investigaran las fronteras enire el individuo y la historia del lugar, lanto del paisaje como del tefritorio urbano. Habia
rabajado en la Bienal de Lausanne, en Suiza, y olras exhibiciones en Europa y México. Uno de sus trabajos publicos mas
conocidos fue Tha Children’s Wall, que realizd en San Diego Chapler. Junto con Mary Lynn y Jesus Dominguez. crearfan también
Journey, un mural de madera policromada que cruzaba dos habltaclones de la Malabar Library en Los Angeles. N. del A.
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convertirse en un proyecto conjunto entre instituciones particulares califomianas y el
aparato cultural estatal mexicano. La edicién fue también la oportunidad de
intemacionalizacién de la nueva generacién de artistas mexicanos jévenes de los 90,
quienes, por primera vez, contarian con recursos de produccién y una estructura que

los ponia a trabajar al paralelo con artistas establecidos en el mainstreamn del arte.

4.2. Abandonado /i. UIf Rollof.

Mas alla del éxito que InSITE 92 tuvo en el campo de la cooperacion interinstitucional,
el evento sirvi6 como prefacio para un nuevo tipo de intervencién artistica fronteriza.
Mas que el modelo curatorial, son algunas de las obras de InSITE 92 las que tematica y
conceptualmente condicionarian la forma que adquirié la curaduria del evento a partir
de 1994, patron que de hecho, como argumentaremos varias veces en este texto,
define la mecanica de InSITE a lo largo de toda su historia.

Primeramente, esta el hecho de que un artista extranjero, como era el caso de UIf
Rollof, hubiera sido invitado a una residencia artistica en [a frontera, y que el resultado
exitoso de su obra a nivel no solo interpretativo sino también con un éptimo resultado
de interés plblico, demostrase la importancia de las residencias artisticas para evitar el
supuesto “paracaidismo de obras” que tanto habia sido criticado en otros eventos de
sitio especifico. Rollof, junio con Michael Schnorr, cuya trayectoria en el TAF/BAW
estaba marcada por diferentes obras de cariz comunitario, ocuparon Playas de Tijuana
como lugar especifico de su trabajo. Este lugar que con el tiempo y la evolucidon del
proyecto se convertiria en uno de los principales sites escogidos por los artistas, tenia
ya una historia simbdlica como espacio. Era el punto donde histéricamente se marcaba
el final geografico de la Republica Mexicana, en el paralelo exacto donde la barda que

divide fisicamente a los dos palses desaparece en el mar, y donde se erige el monolito
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que demarca oficialmente el limite fronterizo. Playas de Tijuana era un lugar publico en
muchos sentidos, no solo por su accesibilidad sino porque se habia convertido en el
foco de reunion para muchas familias que tenian a sus miembros del otro lado. Durante
mucho tiempo también habfa sido el lugar elegido por muchos inmigrantes para saltar
la barda, a pesar de ser una de las zonas de mas insistente vigilancia por parte de la
Border Patrol, incrementada con fuertes medidas de seguridad y sofisticados sistemas
de vigilancia. Finalmente, esta zona ya habia sido ufilizada anteriormente para un
performance del TAF/BAW en 1985, titulado E/ borde de la linea’.

Abandonado 11, fue una consecuencia directa de la situacién geografica de la regién. El
trabajo tuvo que ir cambiando y modificandose del primer proyecto concebido por el
artista, porque fa propia zona obligaba ia necesidad de actuar de forma decisiva y
rapida. Rollof habia trabajado anteriormente con Schnorr durante un periodo de seis
meses, como su asistente en un {rabajo realizado en Imperial Beach. El trabajo
consistio en crear un mapa topografico que tuviera la forma de la Bahia de Baja
California, hecho con gente de la zona, contratada para demarcar el parque. El mapa
que construyeron confundia los puntos cardinales: el norte se volvia Sur y el Sur Norte
con la intencién de crear un punto de vista donde uno pudiera perder el sentido de
onrientacion, justo antes de que cruzara fa frontera, de tal forma que si uno pasaba
desde el punto mas al Sur de Baja California al punto mas Norte de Tijuana, se estaba
moviendo realmente hacia el Sur, de regreso a México. De aquella época, Rollof
recordaba sobre todo el trato que las patrullas como la Border Patrol tenian con la
gente de origen mexicano que residian en EE.UU., en coniraste con sus experiencias

en Tijuana, donde la hospitalidad de la gente le llevaron posterionmente a residir

2 En esta acclién polltica el grupo utilizaba ef performance como recurso exprasivo de un discurso de denuncla social con mas
efectividad que los derivados por ciertos colectivos politicos en Ia Ultima década. Una mesa habia sido colocads a ambos lados de
la demarcacion, con arlistas mexicanos a un lado y chicanos y anglos en el otro. Simbdlicamente, los participantes de uno y olro
lado se pasaban los alimentos ilegalmente. En un cierto punto, la mesa giraba y los componentes cambiaban de lugar, borrando
teatralmente las divisiones fronterizas, N del A.
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durante dos afios en México. Por otra parte, habia seguido de cerca los casos de los
ilegales que trataban de cruzar la frontera; Inmigrantes que proveian a la economia
americana de la entonces década Republicana, de mano de obra barata. Este era un
fenémeno comun con Europa sobre todo después de la disolucion del bloque del Este.
De alguna manera Rollof tenia la esperanza que desde el mundo del arte se pudiera

iluminar todo aquello que habia vivido.

En el nuevo trabajo, lo primero que se hizo evidente fue recalcar como Playas de
Tijuana era conocida por la cantidad de nifios abandonados que deambulaban por los
entomos. Schnorr se encargd de que el parque fuera construido con la ayuda de
algunos de estos chicos a través de talleres y conversaciones sobre la efectividad de
las zonas de recreo en los paisajes urbanos. El terreno debia convertirse en una
especie de zona de juegos, cuyos contornos simutarian las ondas del Golfo de Baja
California. Alguien dond ladrillos y cemento para cubrir todas las superficies que
representaban al océano en este mapa topografico que habian construido. La
contribucion mas directa de Rollof, fue la escultura banca FIRE Chair, una especie de
banco/cama de ladrillo con una chimenea en una de sus cabeceras. La humedad que
provocaba el océano en la noche era tan incémoda y violenta como la propia frontera;
pero la silla podia calentar a sus usuarios, gracias a los homos que Rollof habia
colocado debajo. Seria un refugio no solo para los niftos abandonados, sino para todos
aquellos que esperaban a saltar la barda, probando su suerte. Una especie de hogar
temporal frente al muro inhéspito de la frontera.

El trabajo de Rollof habia estado definido desde tiempo atras por la exploracién de las
fronteras entre la naturaleza y la tecnologia, entre lo humano y animal, entre lo racional

y lo oculto. Sus calentadores no glorificaban la era tecnolégica pues sus formas eran
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demasiado arcaicas para ello, pero establecian un fino nexo entre las high tech que
empezaba a utilizarse por la Border Patrol para vigilar a los inmigrantes ilegales, y la
desigualdad y vulnerabilidad de los mismos, desprovistos de cualquier artilugio para
poder cruzar hacia el otro lado. Por otro lado, el parque era una metafora de lo que
habfa al otro lado, no tanto como oposicién sino como posibilidad.

La obra fue considerada exitosa por muchas razones: porque incidia en un lugar
publico atendiendo ciertas demandas de la agenda social en el terreno educativo que la
ubicaban benévolamente dentro de la categoria de “obra de enlace con la comunidad”,
una categoria que en los ultimos afos habia sido promovida por diversos organismos
de comisién artistica en los EE.UU. Obviamente, el hecho de que la obra fuera tan
alabada por las autoridades y declarada como-instalacién permanente por el gobierno
de México, alargd el impacto de InSITE. El parque se convertiria en un aparte
permanente del medioambiente de la playa. Tal fue el éxito de esta obra que incluso
seria expuesia también en formato documento para la Documenta de 1995.

Lo mas importante es, quiza, que la pieza defini6 el caracter de las obras de arte que la
nueva directiva de InSITE vendria a proponer en los siguientes anos.

Rollof no era un artista local, y por tanto, no estaba inmerso de manera directa en el
contexto de Ja probleméatica fronteriza. Era un artista que habia acudido a una zona
especialmente conflictiva y emblematica como Tijuana para poner a prueba sus
principios de trabajo frente a las condiciones especificas del silio fronterizo. Pero sobre
todo, Abandonado /I, ocupd el espacio de Tijuana, mas alld de metaforas sobre el
cruce. Podia ser identificada como un lugar de rebote, un espacio donde uno vuelve
aun tenjendo la intencién de pasar al otro lado. Los ejes cambian y la frontera se
cambia de lado, cruzando de Norte a Sur, o sentandose a esperar en el FIRE chair de

Rollof a que la marea suba y cubra una barda de condiciones imposibles. Si no
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transformaba la frontera, si proponia una clase de intervencién dedicada a cambiar

puntualmente su experiencia.

4.3. } Arte de frontera o arte en la frontera?

En el catdlogo de la exposiciéon La frontera/The border, Patricio Chavez formulé una
definicion del arte de frontera realmente significaliva y muy a tener en cuenta para
comprender el grado de restricciéon del discurso fronterizo al que me he referido
anteriormente: 1) estaba enraizado en el movimiento chicano, 2) estaba orientado hacia
asuntos de la frontera México y EE.UU., 3) se basaba en la colaboracion y el
compromiso con la comunidad, 4) conceptualmente estaba descentralizado y daba
validez a los “marginados y a los otros”, 5) era multi e interdisciplinario y 6)
multicultural”.

El Centro y el TAF/BAW, consideraban a la frontera como un lugar independiente, a
través de la percepcion de la comunidad, no como “intercambio cultural” entre ciudades
o paises divididos, sino como una regién de caracteristicas propias enraizada en las
realidades de la época.

¢Coémo confraresté INSITE esa enraizada proposicién sobre la forma de actuar en la
frontera, desde el punto de vista arlistico?

Como hemos visto, la edicion de InSITE 92, Installation Gallery continué con algunas
de las ideas que los artistas fronterizos estaban trabajando. En ello coincide Olivier
Debroise, uno de los curadores de InSITE 97, cuando sefalaba que InSITE apareceria
en cierto modo como una prolongacion de alguno de tos proyectos llevados a cabo por
los grupos de arte fronterizo, pues sus temas reivindicarian las particularidades de la

zona y sus problemas anexos. Sin embargo, Debroise también advertia que la directiva

7 patricio Chavez. 1992. Politicamente cullural multi-comecta en &l caldlogo de La frontera/The border. Centro Cultural la Raza. Ed.
Museo de Arie Conlemporaneo de San Diego (MCASD), San Diego. Pag. 13
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de InSITE, sobre todo a partir del 97, insisti6 a través de la propuesta de sus curadores,
que el arte de frontera no tenia por qué estar inscrito bajo los criterios politicos que
habian caracterizado las actividades los grupos de afios previos, ni tampoco debia
estar vinculado con el proyecto cultural chicano y sus condicionantes de arte enraizado
en la tradicion.
Era la época donde los procesos de identidad estaban en su apogeo. Y
aungue es posible que en un principio pudiese tener conexién con estos
grupos a nivel tematico, InSITE trataria de desvincularse con este tipo de
manifestaciones. Lo fronterizo se iba a dar por la especificad de la regién
donde se ubicaba, pero segun la directiva de InSITE, la intencién y la misidn
del proyecto no era fronteriza, sino un intento de reflejar las nuevas
expresiones contemporaneas’®.
No obstante, el proceso de transformacion de InSITE corrid en cierta medida en
paralelo al cambio de expectativas sobre el arte fronterizo. Para Harry Polkinhorn,
escritor que escribié durante algun tiempo en la revista Linea quebrada de Gomez
Pena, el arlista fronterizo que habia surgido de estos procesos transnacionales era
aquel que habia sido capaz de ver la frontera mas alld de su localizacion fisica, de la

mente limitada de politicos y cartégrafos, interpretdndola de una manera menos

especifica como "una suerte de virginidad pervertida, algo que existia en virtud de lo

"73 ;i Pero hacia

que no hay, siendo esta la base con la que se construyen los suehnos
dénde apuntaba esa suerte de metéfora onirica? ;Quiénes serian los encargados de

renovar la “deconstruccién” de lo fronterizo?

Aun asi, lo cierto es que InSITE significé una especie de limite para la historia del arte
fronterizo. Sus directivos fueron siempre enfaticos en disociar el proyecto binacional, de

la pretensidn de representar el arte de la regién.

™ Entrevista a Olivier Debroise. 2003. México DF

™ Harry Polkinhomn. 1991, Infroduccion: arte en el borde en Ares plaslicas en la frontera México/Estados Unidos. Editorial
Biracional. Pag. 22.
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Como arte contemporéaneo si habfa un gran atraso, no tenia nada que ver con
lo que estaba ocurriendo en México DF, o lo que estaba sucediendo en
Monterrey con ciertas politicas culturales. Aparte el Taller de Arte fronterizo
fue una iniciativa norteamericana fronteriza, con David Avalos y Guillermo
Gomez Pena entre otros, que venian de la ciudad de México, siendo gente
que de alguna forma llegé, observé y se fue™.
Y para desvincularlo de las acciones sucedidas anterior y paralelamente, los curadores
del evento se aseguraron que esta premisa figurase en todos los escritos y en los
resultados del evento, sobre todo en los ultimos afnos.
Lo que trataba InSITE era hacer que las operatorias artisticas funcionasen en
el espacio publico y no que las operatorias politicas se moviesen en el
espacio artistico’’.
Aun asi, es necesario plantear si InSITE legitimizé o desptazé a la produccion de arte
en la frontera. Ciertamente, su creacion permitié que el arte fronterizo adquiriera otra
dimension, y por primera vez hizo posible que en la region se llevasen a cabo grandes
proyectos con presupuestos nunca antes manejados, e incluso imaginados. Consiguid
que instituciones muy importantes se propusieran colaborar y trabajar de forma
conjunta, salvando las diferencias existentes entre ellas; Convocaron a un elenco de
artistas internacionales y rehabilitaron e incluso ocuparon espacios en desuso o0
prohibidos, clausurados al publico por las reglas que imponia un lugar como la frontera.
El imaginario empezé a ampliarse con términos diferentes. Los temas tratarian de
alejarse de lo monotematico, evadiendo al muro, o disgregandose del concepto de
separatismo reciproco que estaba impreso en el arte chicano. La frontera era un lugar
caracteristico y con particularidades propias por su condicion de limite geografico, pero

no podia seguir creando fronteras ficticias que no permitieran una concepcion diferente

de la produccién cultural.

’® Entrevista a Carmen Cuenca. 2003. Tijuana.

77 Enwevista a Osvaldo Sanchez. 2003. México D.F.
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Por otro lado, InSITE nunca quiso convertirse en un benévolo “intercambio cultural”
entre paises divididos, tat y como el TAF/BAW habia acusado en diversas ocasiones a
varios festivales surgidos a través de la cooperacion interinstitucional. De hecho, nunca
fue parte del trabajo curatorial o de la idea de sus directores incluir propuestas que
estuvieran relacionadas con una agenda politica patemalista, y si algunas veces
ocurrid, se debié sobre todo a la necesidad de conseguir ciertos patrocinios, y a la
libertad curatorial de InSITE en los primeros anos, otorgando la decision a las
instituciones participantes.

La misma comunidad de artistas jovenes locales, aprendid, a través de InSITE, a
cuestionarse otro tipo de proyectos que no eran los que usualmente habian tenido lugar
en la frontera y que podian ser una salida multiple al agotado tema del arte fronterizo,
ademas de testimoniar una metodologia y logistica de un evento de arte
contemporaneo, inédito en la region.

En términos de gestion, InSITE abriria las puertas al capital privado que antes no habia
tenido ningun tipo de compromiso con la cultura, y promovio la ulilizacién de espacios
en lugares inusuales para la intervencion artistica, que, en algunos casos, se

convertirian en espacios de exposicidn para uso permanente.

Claro esta que esta forma de operacion no carecio de criticas. Desde el inicio de
InSITE, se puso en cuestidon la forma en que el evento prefirié las residencias de
artistas extranjeros, en lugar de promocionar artistas de la region, en discusiones
donde la vivencia y conocimiento de la frontera eran los ejes de que sostenian estos
artistas para su defensa.

Yo creo que todos Jos eventos que pretenden un reto en la utilizacién de sus
lenguajes, siempre hay un nivel de incomunidad en el area. Este tipo de
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tensién entre-las expectativas locales y un proyecto que trata de potenciar lo
local pero desde otro tipo de expectativas. InSITE no quiere ser representativo
de lo que la gente esta haciendo en la zona. En el mundo artistico en México
y sobre todo en provincia hay una falsa idea de la representatividad como
mecanismo del arte.”®
En cierta forma, los miembros de la mesa consultiva de la Installation Gallery tomaron
como punto de partida |la idea de convertir |la frontera en un nuevo foco cultural, pero
reorientando el contenido de esa forma de cultura. Con el tiempo y a través de las
diferentes ediciones de InSITE, tal y como han explicado algunos investigadores del
Colegio de la Frontera Norte (COLEF), Norma Iglesias o José Manuel Valenzuela Arce,
sirvio como escuela a muchos artistas jéovenes que estaban trabajando en formatos
diferentes como el cine y el video, mostrandoles el tipo de trabajo que se estaba
haciendo y sobre todo la l6gica de gestion para llevar a cabo esos proyectos.
Por olro lado, la legitimidad de InSITE fue significativamente reforzada con expresiones
provenientes de México DF, aprovechando el éxito del evento para promocionar las
relaciones culturales entre ambos paises. Rafael Tovar, presidente de CONACULTA en
buena parte de los anos 90, acabaria por declarar al evento como uno de los
principales proyectos del estado mexicano:
...InSITE, que no dudamos en calificar como una forma de comunicar el arte
propia de la regién y propia de nuestro tiempo, es una creacién de la zona,
una necesidad suya. InSITE la expresa y la piensa, a la vez que es expresion
y pensamiento de quienes aqul hacen su vida. Se trata de una aclividad que
es producto y, sin duda, ya es productora de ese rico acontecer social que
conforma la vecindad de las ciudades de Tijuana y San Diego’®.
De hecho, el evento sirvio para poner a Tijuana en el centro de la agenda cultural de la

vida institucional mexicana. Como Olivier Debroise argumenta, InSITE no sirvié tanto a

los artistas de la zona fronteriza, sino a aquellos que, provenientes de la capital

70 (dem 15

7 Rafael Tovar. Domingo 6 de Junio de 1993. Nuevos evenios para InSITE 94 en el Mexicano. Secclon Identidad. P3g.5.
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mexicana, lo utilizaron como plataforma intemacional®®. De ser un producto periférico,

localizado en una ciudad casi insignificante en el imaginano cultural mexicano, InSITE

se convertiria en el escaparate cultural del arte contemporaneo mexicano.

Sirvié de plataforma y ademas ha ido mucho mas alla de esto. Hace poco
estuve en Tijuana, para hacer un trabajo curatorial nuevo, independiente de
InSITE, con fotdgrafos de la zona, y realmente me impresiond la calidad de
los artistas locales jovenes. La manera en la que presentan sus trabajos,
perfectamente organizados, con CV's bien hechos y proyectos estructurados.
Aprendieron y eso se debe a InSITE. Que existan ciertos artistas locales, que
sin pasar por InSITE, hayan saltado de Tijuana a los circuitos de Nueva York,
San Francisco o Europa es también un resultado de esto. A mi me lo dijo Raul
Cérdenas, de TOROLAB, la primera vez que lo conocl, lo que habian
aprendido participando en un proyecto como InSITE. Y eso me hace sentir
bien, porque de alguna manera hicimos nuestro trabajo, no solo respecto a los
publicos, sino a la influencia en los artistas de {a zona.

INSITE trasformd la dindmica local y al mismo tiempo sirvié de plataforma
para algunos aristas de México, y aunque algunos se puedan mostrar
reticentes a admitir este hecho, tal vez se deba a que les hubiera gustado
saltar al estrellato desde la Bienal de Venecia o Munster y no desde un
proyecto experimental que estaba apenas en sus comienzos®'.

A lo largo de la edicion del 94, la amplitud del evento sentaria las bases para una

cooperacion binacional factible. A pesar de que muchas de las obras que siguieron

sucediéndose seguian transitando sobre los temas mas recurrentes de la frontera como

era el proceso de identidad y la apropiacion de la tierra, junio con el abismo recurrente

de las desigualdades mas visibles ejemplificadas en la periferia mas absoluta, el

“experimento” abarcaria tantas posibilidades que el propio limite empezaria a significar

cosas diferentes, aln sin moverse del concepto site specific.

® Enlrevisla a Olivier Oebroise. 2003. México D.F,

" ldem.18
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Capitulo 5

Del espacio geografico al territorio publico.

5.1. InSITE 94

La experiencia del artista sueco, Ulf Roloff en 1992, fue determinante para que, a partir
de 1994, InSITE operara mediante un sistema de proyectos in situ basados en un
programa de residencias donde surgiria su intervencidén en un territorio que les era
nuevo. Esto maduraba la idea originaria de Michael Krichman y Mark Quint para la
Installation Gallery, desarrollada desde 1989%. Por otro lado, la excelente acogida que
tuvo el primer proyecto en la prensa y las relaciones de trabajo colaborative que
establecio entre las diferentes instituciones que conformaban el mapa cultural de la
region de San Diego, hicieron que el aspecto de colaboracion interinstitucional se
ampliara, transformando el proyecto piloto de 1992 en un evento binacional donde
participarian de forma factible instituciones de ambos paises.

Como ya he mencionado, seria Michael Krichman, miembro de la mesa directiva de
Installation Gallery, el encargado de formar un nuevo comité para la coordinacion del
proyecto. La participacién del CECUT, organismo vinculado al INBA y al CONACULTA,
propicié la colaboracién con México desde una posicién equitativa, dada la magnitud y
el poder de ambas instituciones. Y en este punto me gustaria ser muy enfatica, ya que
singularmente, seria a partir esta colaboracion de donde surgirian muchos de los
cambios de logistica y tiempos de duracién del propio evento. A pesar de ello, gracias
al marcado caracter independiente, no siempre se veria condicionado por las

decisiones institucionales y los respectivos comisionados.

*? Desde 1989, tal y como se cuenta en el capitulo Il de este trabajo, Mark Quint habia desarrollado un trabajo conjunto con Michael
Krichman, en el que se invitaban a artistas extranjeros a colaborar con arlistas de la zona para desarrollar proyectos
independientes. Sin embargo, a través de InSITE, seria la primera vez que estos trabajos estarian orientados al contexlto fronterizo
en su conjunto y no sélo a la ciudad de San Diego. N. del A.
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El CECUT ha sido una institucién pilar para el proyecto desde 1994 cuando se
pensé mas seriamente en la colaboracién con socios como México. A través
de ello se llegd al INBA y por ende al CONACULTA. El interés en ese
momento fue lo novedoso de una colaboracion en la que no solo habia un
intercambio de exposiciones (eso era lo que tradicionalmente se hacia en
EE.UU). Ademas, el programa de Fideicomiso México y EE.UU. se hacia mas
importante y respondia a ciertos intereses. Fuimos el primer proyecto
internacional en el que se trabajaba con un equipo de curadores (InSITE 97),
con autonomia, compartiendo intereses politicos para trabajar sobre arte
contemporaneo.

Tuvimos suerte de que durante ocho afos pudimos hacer un equipo
binacional de mucho peso, consolidando este proyecto. Durante estos ocho
anos la evolucion y complejidad de InSITE, también trajo dificultades y
reajustes entre los modos operativos de gobierno mexicano y sus
instituciones y las instituciones de los EE.UU., independientes y privadas,
pero se superaron a favor del proyecto®.
A diferencia de otros intentos de colaboracion transfronteriza como habian sido el
proyecto Dos ciudades y la exposicion de La frontera/The border entre el MCASD vy el
Centro Cultural la Raza, o el FIR, InSITE se proclamaria como el primer proyecto de
colaboracion insterinstitucional binacional, inscrito en un contexto de relaciones
sociopoliticas entre ambos paises, a pesar de que hubiese surgido de una iniciativa
norteamericana de colaboracion institucional sandieguina. Ese cambio, sin embargo,
estuvo conducido por un equipo similar a la edicion del 92. La Directora de InSITE 94
seguiria siendo Linda Forsha, que habia sido cabeza del MCASD, y repetirian también
la historiadora Sally Yard, como editora del catalogo. La Installation Gallery continuaria
siendo la institucion predominante que aglutinaria la mesa directiva y coordinaria en
gran medida toda la logistica del evento, con Carmen Cuenca y Michael Krichman
como directores ejecutivos de toda la saga.
Una de las diferencias fundamentales entre InSITE y otras iniciativas del momento en

términos de estructura interna, era el sistema de seleccion de las obras y la normativa

tematica del evento. En 1994, InSITE no tuvo una cabeza curatorial, sino que se

* Entrevista a Carmen Cuenca. 2003. Tijuana.
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invitaba a las instituciones participantes, todas ellas non profit, a elegir a sus propios
artistas, segun Jlos intereses de la institucion. Cada una de las treinta y ocho
instituciones participantes de Tijuana y San Diego sirvié como curadora de sus propios
proyectos y determind el nivel de participacién y sitios de exposicién, asi como del total
financiamiento de las obras. A pesar de que no hubo un tema especifico a |la hora de
plantear los proyectos, muchas de las propuestas hablaban del rescate de la memoria
social a traves de la historia particular de los sitios, conformado un mapa de puntos que
reformulara la geografia fronteriza: Tijuana y San Diego dentro de un mismo contexto.
Este era un tema, por otra parte, muy utilizado en otros eventos del momento sobre
todo en EE.UU*. En muchas de las obras la impronta del arte fronterizo del TAF/BAW
y otros grupos del movimiento de los ochenta seguia vigente, aunque curiosamente, la
mayoria de los artistas reflejaron en sus intervenciones una critica a este modo de
hacer que se estaba quedando obsoleto, muchas veces en forma de contra cliche. La
nueva estrategia tenia, sin embargo, una importante consecuencia politica. El intento
de reconstruir la memoria social a través de las historias particulares dejando atras un
unico imaginario tendia a fragmentar la vision totalizadora que, hasta cierto punto,
habia tenido el arte fronterizo de raices chicanas sobre [a frontera.

Las instalaciones dentro de espacios artisticos o lugares habilitados en las
Universidades y Centros Culturales, siguieron siendo mayoria dentro del mapa de
sitios, pero muchos trabajos abrieron nuevos puntos de experimentacion en lugares con
historia propia y ligados a la estructura de la frontera, que servirian para desarrollar una
tematica paralela entre la memoria colectiva, que aun permanecia en forma de ruina en
esos lugares, y la vision particular e individual del artista al ponerlos en funcionamiento

de nuevo. En general, los planteamientos de 1994 se orientaron hacia la

# Al ya conocido evento de Munster como Bienal de instalaciones en sitio especifice se sumarcn ya desde el 81, la exposicion
Places with the past en 1a ciudad de Charleston curado por Mary Jane Jacob y patrocinado por Sculpture Chicago y posteriormente
Culture in aclion, en Chicago, siendo esta ullima la precursora de una nueva forma de trabajar en espacio pablico, que cambiaria el
rumbo de los proyectos comisionados en EE.UU. N del A.
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reestructuracion local del imaginario fronterizo utilizando la frontera como punto coman

para la disparidad de opiniones.

En el 94, el concepto de curador independiente, sobre todo en proyectos de arte
publico, era casi inexistente en México, a diferencia de EE.UU. donde ciertos
personajes como la renombrada matriarca de los eventos de arte publico Mary Jane
Jacob, habia curado diversas exposiciones del tipo Culture in action (1991), marcando
una nueva politica cultural opuesta a las practicas de arte publico comisionadas por el
Estado, promocionando la intervenciéon de los artistas como actores sociales y
rescatando publicos y espacios diferentes dentro del contexto de la ciudad®®. A pesar
de este denotado cambio de rumbo en los eventos de arte publico, INSITE, no tuvo en
esa edicion un curador central: cada institucion tuvo sus propios curadores y el logotipo
de InSITE e Installation Gallery sirvi6 como membrete legal unificador de todo el
espectro artistico, y promotor especifico de algunas de las intervenciones, tal y como

habia hecho dos afos antes.

Carmen Cuenca, colaboradora del CECUT, creé Comité de Baja California, ya que no
existia ninguna organizacion en la frontera que pudiera llevar a cabo este trabajo
curatorial. En este Comité se reunieron instituciones interesadas como fueron el
Instituto Cultural de Baja California, la Casa de Cultura de Tijuana y el propio CECUT.
El equipo de expertos servia como jurado especifico para elegir las obras de los artistas
locales. Su intencion era mantener una cierta diplomacia de colaboracion, para incluir
artistas del contexto fronterizo en un evento crecientemente dominado por fuerefios.

Ademas, Cuenca pensaba que seria interesante comparar cuales eran las formas de

% Miwon Kwon. 2002. Del sitio a la comunidad en un nuevo género de arte publico. El caso de “Culture in action”en One place after
another. Ed. Instituto de Tecnologia de Massachussets, EE.UU. Pag. 100.
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abordar el territorio y los puntos de vista divergentes entre artistas locales y foraneos®®.
Carmen habia trabajado en el INBA desde joven, tenia una excelente relacion con la
estructura cultural en México, y sabia que un programa que hiciera énfasis en lo
regional seria bienvenido por las autoridades mexicanas. En perspectiva, esta fue una
estrategia acertada para InSITE en esa edicién, pues le permitid sobrevivir al
cuestionamiento politico de las comunidades locales, y sirvié de plataforma para un
nuevo tipo de artista de frontera, que aunque reducido en numero, contribuy6
notablemente al éxito de la empresa. En muchos sentidos, InSITE 94 fungié como la
verdadera inauguracion de la serie, dejando 1992 como una especie de prélogo,
escasamente conocido mas alla del ambito local, y con escasa repercusion en el futuro

disefo del festival.

En cualquier caso, la cantidad de proyectos de InSITE 94 fue tan desbordante y fueron
tantas las propuestas de diferente indole tanto tematica como formal, que seria dificil
establecer un eje comun entre todas las intervenciones. Lo que esta claro es que a raiz
de ciertos proyectos y reacciones, no solo por parte del publico sino de los propios
artistas invitados, que InSITE asentaria sus propias raices como evento
trasformandose en cada edicién con un nuevo patréon curatorial. De hecho, las
mutaciones de InSITE solian ir siempre vinculadas a dos tipos de situaciones: por una
parte la acogida del publico y por otra, la repercusion de algunas propuestas en los
artistas de la edicion siguiente. Como veremos mas adelante, algunas veces, no
coincidirian. Posiblemente el hecho de no haber tenido al inicio una cabeza curatorial
que hubiera querido someterlo a una légica estricta, propicié que creciera como un
verdadero laboratorio de experimentacion donde casi todo tenia cabida y podia ser

ensayado. Con los afos, estas premisas cambiarian, pero es innegable que el caos

% Entrevista a Carmen Cuenca. 2004. Tijuana.
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logistico del 94 y la cantidad de propuestas que salieron a la luz, motivaron un clima-de

multiplicidad necesario dentro de un panorama artistico ilusorio®’.

No obstante la participacién de varias instituciones, fue Installation Gallery quien se
encargé de la organizacion general del proyecto, los programas educativos, las
publicaciones y la mercadotecnia, funcion que seguiria ejerciendo hasta el 2000. A lo
largo de los afnos, INnSITE 94 serviria de precedente y modelo estructural para nuevos
artistas locales que abordarian la regién con una nueva optica y metodologia distinta a
un mero discurso de identidad. Pero la misma directiva de InSITE reconocia que solo
en contadas ocasiones se encontrarian artistas locales que respondieran
satisfactoriamente a las expectativas del evento, como lo habia hecho ERRE.® En la
regiéon de Tijuana no habia escuelas de Arte, y la mayoria de los artistas habian sido

autodidactas o se formaron en México DF y los EE.UU. .

* para 1994, de hecho, subvenciono quince de los proyectos, gue contarian con los presupuestos mas elevados de toda la
exposicién. Entre ellos se contaba con la presencia de artistas como Allan Kaprow, Anya Gallacio, Chris Burden, Mildred Howard y
Yukinori Yanagi, asi como la artista mexicana Silvia Gruner y los artistas locales Jean Lowe y Terry Allen que habian participado
anteriormente en el FIR.

A su vez, y desde la ciudad de México, el INBA Y CONACULTA coordinaron 9 proyectos de artistas que en aguel momento
representaban internacionalmente a México como eran Carlos Aguimre, Felipe Ehremberg, Helen Escobedo, Enrique Jezik y
Yolanda Gutiérrez. En cierta manera, esos eventos curados y financiados tanto por Installation Gallery como por las estructuras
federales mexicanas, adquirieron el rol de “columna vertebral® del festival, y sugirieron la necesidad de una mayor centralizacion
curatorial. No serd sino hasta el ano 2000 que InSITE decidiese uniformar los valores de produccion de los participantes, tratando
de tener presupuestos similares para todas las comisiones.

Otras instituciones participantes para el 94 fueron el MCASD que patrociné a la artista Estadounidense Nancy Rubins, el Centro
Cultural la Raza con el puertorriqueio Pepdn Osorio, el Museum Photographic Arts, el San Diego Museum Art en Balboa Park y el
Mesa College de San Diego, que invitaria sobre todo a artistas jovenes mexicanos que encontraron en InSITE una rampa para
promocionarse, como eran Diego Gutiérrez, Sofia Taboas o Abraham Cruz Villegas, asi como diferentes colegios y universidades
en ambas ciudades.

El mencionado Comité de Baja California dirigido por Carmen Cuenca formé un equipo de curadores para producir la obra de
algunos artistas de la region. En este grupo curatorial participaron aparte de Cuenca, Walter Boelsterly en representacion del INBA.
La forma de seleccion de los artistas fue “a la mexicana”, en palabras de Carmen Cuenca, ya que fueron escogidos por proyecto
presentado y no por invitacion. De un total de 22 proyectos con artistas de la regidn de los cuatro municipios, Ensenada, Mexicali,
Tijuana y Tecate, el Comité eligio nueve: Alvaro Blancarte, Carmela Castrejon y diversos proyectas comunitarios como era el caso
de la Cooperativa Mexicali o el grupo EN-CON-TRASTE, entre otros. Uno de los proyectos seleccionados acabé por ser una
verdadera revelacién dentro de la praclica artistica local fronteriza y en la propia dinamica del evento. La instalacién del artista
tijuanense Marcos Ramirez ERRE, Century 21, se convertiria en uno de los puntos de referencia de InSITE 94, que ademas de
sorprender a la critica y los organizadores, tuvo un éxito inesperado a nivel audiencia. La obra de ERRE, sin embargo, se distingui¢
considerablemente de la mayoria de las propuestas locales que el Comite de Baja California selecciond, no solo por el concepto de
la obra sino por la forma en la gque abrié un nuevo discurso sobre lo fronterizo y la situacién de Tijuana, y el modo en que demostro
la potencialidad de comentario de un artista residente en el contexto de |a frontera.

Del Catélogo InSITE 94.

% De la entrevista con Carmen Cuenca. 2003 Tijuana.
* No obstante, desde 1993, InSITE ha venido ensayando otras formas de transformar los lenguajes locales. Por un lado, invitando

a artistas jovenes de la regidn a hacer sus estancias escolares en colaboracién con el proyecto y poniéndoles en contacto directo
con los arlistas para asistirles en la realizacion de las obras. También se han desarrollado una serie de simposios académicos y
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Centrandonos nuevamente en |la exposicion, ese afio InSITE tuvo el tripe de propuestas
con un total de cien participantes. La extension de la exhibicién abarcaba una geografia
tan inmensa que tuvo que plantearse un recorrido “turistico” para que el publico
asistente al evento pudiera visitar de forma organizada los sitios. Se establecié un
calendario donde se podia recorrer la exposicién por zonas, abarcando una trayectoria
desde Escondido a Playas de Tijuana. El recorrido estaba dispuesic de tal manera que
fuera imprescindible cruzar |a frontera. Esta parada ponia en relevancia las dificultades
de la barda, planteando a los espectadores la necesidad de reflexionar sobre todo
aquello que implicaba. La geografia del evento y la historia de los sitios, eran en si, la
principal instalaciéon de proyecto. El arte como “accion liberadora” era controlado
geograficamente por una frontera: para muchos, ver la exposicidn completa, habria sido
un acto ilegal. Tal vez, se trataba de la misma barrera existente entre el curso de la
historia y la temporalidad contemporanea, |a diferencia entre la inmunidad del artista y
una situacion contradictoria pero real.

La magnitud del evento a nivel geografico y su estar a caballo entre dos sistemas
legales no fue uno de los mayores retos con los que se encontrd InSITE. La cantidad
de permisos necesarios para poder realizar cualquier obra en la frontera, debido a una
serie de problemas jurisdiccionales, més el hecho de que era la primera vez que se
intentara operar en esa zona®, hicieron que InSITE 94 fuera, en cuestiones de

organizacion, el mas dificil de toda la trayectoria del evento®!. Tal vez el hecho de que,

programas educativos durante la exposicion en el que se intercambian conferencianties de ambos paises orientados sobre todo al
campo didéctico universilario y proveyendo de un comtexto critico a la practica artistica de la frontera. N. del A.

% En ocasiones anleriores, el BAW/TAF, habia desarrollado performances en la zona de la frontera, pero era la primera vez que se
hacia una festival con un nimero tan elevado de piezas, donde muchas de ellas, se realizaban in situ enla frontera y a través de
una estructura oficial de cooperacién binacional, y no de forma clandestina. N. del A.

" £t evenia tuvo una duracion de cinco semanas, de septiembre a octubre de 1994, y duranle esa facha se publicaron més de 300
arficulos sobre la edicion, la mayoria en EE.UU, lo cual demuestra, el interés que InSITE habia suscitado. De las 103 notas
encontradas en diarios mexicanos a propésito de Ia muesira efecluada en 1994, sblo 14 examinaban las obras realizadas por
arlistas esfadounidenses o de olros paises, casi siempre de los mismos paises (Kaprow Roloff, Yanagi). En tanito, los 94 articulos
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con los afos, la. geografha se redujese considerablemente, se deba mas a una

blusqueda de simplificar el proceso, que a la ineficacia o falta de éxito de esa edicion.

5.2, Evadir “lo fronterizo”.

Suzi Gablik, en su articulo Estética de conexion, el arte después del individualismo
(recogido en el libro de Suzanne Lacy, Mapping the terrain que desarrolla el concepto
de “un nuevo género de arte publico”) plantea el paradigma ineludible sobre la
capacidad del arte para conectar con la realidad cotidiana. Poder conjuntar ambas
.circunstancias era el reto para no volverse a plantear conflictos morales sobre la ética
de las acciones artisticas, sobre todo cuando se representaban en el espacio publico.
El artista debia introducirse en el contexto social donde queria producir la obra
interfiriendo objetivamente en la situacion temporal del territorio. Al cuestionar la
categoria tradicional del autor individual, la colaboracion era el sintoma de una
disposicion comunicativa de la obra que enlazaba directamente con el postulado
vanguardista de reconciliar el arte con la praxis social®’. De esta manera el trabajo
artistico cedia su independencia para cobrar una funcionalidad de accién que ayudase
a solucionar las complejas situaciones sociales. Las desigualdades entre publico y
audiencia, creativo y no creativo, profesional y no profesional pasaban a un segundo
plano. Gablik utilizaba la radical sentencia en Flash Art del artista Christo, para

subrayar |a ineficacia del individualismo como precepto romantico del artista:

El trabajo del arte es irracional y tal vez irresponsable. Nadie lo necesita. El
trabajo es un gran gesto individualista que depende enteramente de uno

publicados en periodicos de EE.UU. sobre InSITE se interesaron por los latinoamericanos en 22 casos y las referencias fueron a
muy pocos artistas (Ehrenberg, Escobedo, Gruner, Ramirez ERRE). Aunque titulaban que “InSITE breakes cultural boundaries’, su
manera de informar exhibié sus dificultades para lograrlo.

Néstor Garcia Canclini. 2000. £/ arte publico re-imaginado en la frontera en Intromisiones compartidas en Arte y sociedad en la
frontera México/EE.UU. Ed. Fondo de Cuiltura Econdmica de México (FONCA), México DF. P4g. 59.

®2 El arte chicano habia surgido dentro de una comunidad concreta como un instrumento al uso para poder reivindicar una cultura
recreada con intencién de mantenerse independientes y conservar ciertas raices de su pais de origen. El arte se convertla en una
herramienta de identidad colectiva y servia para reivindicar sus derechos como pueblo con caracteristicas propias. N. del A.
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mismo... Yo creo que el artista puede hacer lo que quiera. Esa es la razén por

la cual yo nunca aceptaria una comision. La independencia es lo mas
importante para mi. “The work of art is a scream of freedom”®.

Pero la colaboracion de la que habla Gablik dentro del proceso de la obra en contra del
“gesto individualista”, no era tanto un cuestionamiento de la autonomia del arte como
un sintoma de conciencia del problema y la voluntad de hacer frente a los conflictos
que esa conciencia ponia en juego.
Tras esta breve explicacion sobre la independencia del trabajo artistico frente a una
situacion social con caracteristicas muy especificas. Surgia igualmente uno de las
tensiones principales dentro de la concepcion de un proyecto como InSITE. Esa
necesidad de autonomia frente a lo que hasta entonces habia sido el arte de frontera
con raices chicanas, fue para muchos, una oportunidad de segregarse de una ideologia
con la que no estaban de acuerdo en lo referente a la produccién cultural.

InSITE se podria haber desarrollado en cualquier otra parte, pero da la

casualidad que se dio en la region fronteriza de Tijuana y San Diego .
Sin embargo, esta afirmacion no puede por menos de resultar exagerada, y, al mismo
tiempo, una estrategia premeditada para “inventar” un nueva formulacion del arte en la
frontera. Parecia, pues, que soélo reduciendo la significacién de “lo fronterizo”, lo
artistico del evento podria ser puesto a resguardo. Visto como esquema para salir de
una situacion estancada en cuanto a imaginario artistico se refiere, tratar de desvincular
lo especifico de la frontera de la propia concepcion del evento podria tener cierto
sentido. Ademas, a lo largo de las diferentes ediciones, el modelo a seguir por muchos
artistas, fue el de evadir conscientemente la presencia fisica de la propia barda y su

construccion histérica. Pero si algo estaba claro es que InSITE sucedia porque era en

* Suzi Gablik. 1998. Estética de conexion, el arte después del individualismo en Suzanne Lacy, Mapping, the terrain. Bay Press.
Pag. 78

® Entrevista a Osvaldo Sanchez, curador de InSITE 2000/05. 2003. México D.F.

109



la frontera. Y no en una cuaiquiera, sino en la frontera entre México y EE.UU. En primer
lugar porque por el simple hecho de formular un cierto tipo de estrategia donde
prevaleciera lo artistico, ya era una forma de asentar culturalmente una nueva practica
de accién en la zona, asegurandose una continuidad en el tiempo, una etapa nueva en
un “ipo” de arte intrinsicamente social y contestatario. Pero fundamentalmente InSITE
surgié en un momento muy concreto de la situacion politica entre ambos paises, y
sirvio también para formular un cierto tipo de agenda politica. Efectivamente el evento
si tom¢é un nuevo cauce a la hora de plantear la represéntaci()n y el ejercicio visual de la
propia barda, pero erradicar la nocion de sitio especifico en un contexto politico y social
tan fuerte, pudiendo trasladarlo “a cualquier otra parte”, parece un acto totalmente
pretencioso, y en ese sentido, entiendo que muchos artistas locales pudieran haberse
sentido molestos a un cierto tipo de proceder del propio evento®™. No podremos negar
que la frontera es un punto de atraccidn constante para el afuera, y es continua
referencia de una situacion global; un micromundo que ejemplifica a escala natural el
resultado de una injusta administracion de las riquezas y el trafico de personas. Los
lugares con una circunstancia politica tan fuerte, son carne de caidn para un evento de
las caracteristicas de InSITE. Sin embargo, en este caso, la situacién fronteriza fue
utilizada a la inversa: las operatorias artisticas prevalecerecian sobre las estrategias
politicas o de protesta social, aunque sdlo fuera aparentemente.
...InSITE es un proyecto que empezd desde un punto de vista artistico y
nunca con una funcion de activismo politico. Empezaron con instalaciones
que pasaron al espacio publico. En el 94, pensaron en incluir algunos artistas
de la zona, habia mucha gente con inquietudes artisticas, donde también
estaban estos grupos de activismo social, pero segun mi opinién nada de eso

lograba convertirse en una expresion artistica como tal. InSITE es un proyecto
que sale del mundo del arte y no del activismo social. La intencién no es

% ¥ jos problemas con el origen politico, no solo venian desde el punio de vista del problema de “lo fronterizo”, sino a través de otra
serie de factores determinantes; Michael Krichman, uno de los hombres mas ricos de San Diego, habia cuestionado una cierta
estructura local hacia |a forma de gestionar politicamente el arte y la cultura en la zona de San Diego. Abrir un puente con Tijuana
significaba “romper” con una comodidad asentada, no sélo a nivel de piblicos, sino también en los sectores y grupos de artistas y
sgbre lodo, en la dindmica de las Instituciones. N. del A,
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hacer obra artistica que tenga incidencia directa con ese contexto. Es como
confundir el grafito con la pintura de caballete. El grafito puede ser muy
interesante, puede llegar a tener determinado valor estético, pero nunca sera
lo mismo. Y en este caso INSITE no es ese tipo de actividad, la manera que
tienen de lidiar con lo publico es otra, son estrategias diferentes. Trata de
hacer que las operatorias artisticas funcionen en el espacio plblico y no que
las operatorias politicas se muevan en el espacio artistico, que mas o menos
es el tipo de estrategias que utilizaban esos grupos™.
Bajo otro tipo de estrategia, en lugar de transferir discursos de activismo politico-
ideolégicos, los lenguajes utilizados servian como proceso alquimico para intensificar
ciertos detalles de la situacién fronteriza que no se habian expresado hasta entonces, o
que habian sido opacados por el discurso politico fronterizo. En 1994, por ejemplo, el
tema de la oposicion binaria entre México y EE.UU. estaba todavia latente en una gran
parte de los circuitos culturales. InSITE parecié a muchos sugerir una revision de esa
postura, haciendo que Ia diferencia radicara en la intencionalidad del prapio proyecto.
Las obras tenian que juzgarse por la manera en que la linea divisoria
quedaba momentaneamente convertida en elemento comun de una
disparidad, por la forma en que su presencia suspendia, aun para solo
limpiarla de magquillajes, la realidad de la franja fronteriza. Claro esta que la
exposicion unia y reconciliaba de forma abstracta, en pocas palabras artistica,
lo que es contradictorio y conflictivo de la realidad®’.
Reconciliar de una manera artistica, tal y como explica en el catdlogo del 94
Cuauhtémoc Medina, efectivamente demostraba los propios limites de accién que en
esa reconciliacion pudiera existir. En cierta forma, esto significaba un respiro para el
propic evento y su postura dentro de la situacion fronteriza. Si la experiencia artistica
servia para reforzar la imposibilidad de la barda fronteriza, ya no seria necesario tratar

de cambiar el mundo mas alla de esta circunstancia inherente a la propia condicion del

arte. Limites evanescentes que servian, sin embargo, para incitar a la reflexion. La

* Jdem. 95.

" Cuauhtémoc Medina. 1995. Una linea es un cenltro que tiene dos fados en el caldlogo InSITE 94. Ed. Instaliation Gallery. San
Diego. Pag. 54.
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propia capacidad de intervencion del género instalacién, reforzaba la nocion de accion
momentanea e inmediata en el contexto como punto de corte ante la magnitud de
monumento estatico que tenia. ;Pero, es que acaso las acciones del TAF/BAW habian
ido mas alla de los limites impuestos por la inmunidad artistica?
Los artistas no son una masa de partido, hay gente que no le interesa la
politica y le interesa lo publico. Hay otros que tienen una cierta conciencia e
interés por la globalizacién. Pero el terreno del arte no es instrumental, el arte
tiene contenidos propios®,
La autonomia del arte en contra de la instrumentalizacion del mismo, dio lugar a
malentendidos, sobre todo en un espacio con la problematica de la zona fronteriza.
Conviene aqui hacer un paréntesis para examinar esta cuestion en toda su dimension.
La ambicidn de restaurar el vinculo del arte con la realidad social, que W. Benjamin
describia en El autor como productor, bajo un enfoque materialista, es el principio rector
de la actividad artistica de las vanguardias a partir de 1920%. El “fracaso” de las
mismas, se pudo constatar en la asimilacion de la labor critica y “anti-artistica” de la
vanguardia por parte del arte auténomo; los gestos de negacion se habian convertido
en acciones legitimadas'®. Pero puede ser que esta experiencia motivada por la
vanguardia, sirviera para sugerir que era inevitable que existiese una cierta autonomia
entre el arte y la “praxis vital”'"", para que la accion artistica pudiera mantener un cierto

valor critico. Tratar de superar el status de autonomia del arte respecto a una praxis, no

era garantia de una libertad de movimientos, porque en cierta manera, la propia accion

* Entrevista a Osvaldo Sanchez. 2003. México DF.
* Walter Benjamin. 1975. E/ autor como productor en lluminaciones 1l. Ed. Taurus, Madrid

'™ Recordemos que muchos de los miembros del BAW/TAF, habian dejado al grupo porque consideraban que este se estaba
introduciendo en una forma de proceder a nivel internacional, que se distanciaba de los preceptos iniciales. Asimismo muchas de
las estrategias del arte fronterizo y varios de sus postulados estaban siendo asimilados por ofros artistas, perdiendo su valor como
acciones de protesta. Un proceso a la inversa del ocurrido entre el arte auténomo y la accién de las vanguardias. N. del A.

0 Cuando ef arte y la praxis forman una sola unidad, cuando la praxis es eslélica y el arte practico, ya no se puede reconocer una

finafiad del arte, simplemente porque ya no rige la separacion de Jos dos dmbitos {...) que requiere ef conceplo de finalidad.
Jorge Ribalta. Un arte Util (Notas para el espectador de Domini Piblic). Pag. 126.
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artistica se veia condicionada por una finalidad obligada, convirtiéndose simplemente
en un instrumento.

Esto no quiere decir que la autonomia del arte presuponga una desvinculacion obligada
del artista en el contexto social, sobre todo cuando se trata de arte publico y en zonas
tan afectadas politicamente como es la frontera. Al asimilar las obras ofras practicas
sociales como puede ser el periodismo, la publicidad, la educacion e incluso el
activismo politico, el artista y el publico dejaron de ocupar su lugar tradicional. Pero no

%2 sino que, mas bien, a la

por ello se llegd a la liquidacion de la autonomia del arte
purificacion de las tareas del arte y otras disciplinas. Lo que ocurrié con el “arte
fronterizo” fue que se habia convertido practicamente en una metodologia de accion
con un valor ideoldégico inherente con fines especificos. Dejo de ser politico para
convertirse en una ideologia donde se negaba cualquier posibilidad de autonomia en la
creacion. Lo que el evento y sus directores querian era ser autonomos de una forma de
proceder que existia en la practica cultural fronteriza, a ambos lados de la frontera, que
no permitia otra forma de actuaciéon. Utilizando el estandarte de “lo artistico” podian
alejarse de “lo fronterizo” como conciencia ideolégica, o cual, no dejaba de ser también

una accion politica, que, por otra parte, sélo podia ser posible en un territorio tan

afectado como era la frontera.

La ciudad de San Diego con sus guetos culturales, nunca podria tener un circuito
artistico con una cierta fuerza. En Tijuana la actividad artistica era particularmente
escasa. El arte fronterizo habia sido la Unica posibilidad de arte, por eso, desvincularse
de esa posicion paternalista y atacar directamente a lo fronterizo como postura

ideologica de intrumentalizacién artistica, era la Unica posibilidad de crear un contexto

'®? Cuando hablo de autonomia del arte no me refiero a ciertas formas legitimadas por la nocién misma de autonomia, en especial a
un arte pablico concebido Unicamente como arte “exposicion”. N. del A.
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plural, y dar lugar a una multiplicidad de opiniones sobre el contexto, consolidandose

como practica cultural en el tiempo. ;Una nueva era para el arte fronterizo?

Para algunos criticos y comentaristas, pero sobre todo para los artistas locales, InSITE
era un evento anexo al TLC (Tratado de Libre Comercio de América del Norte que, a
partir del uno de enero de 1994 inicid el proceso de creacion de un mercado comun de
servicios y bienes entre EE.UU., México y Canada). Ciertamente, la posibilidad de un
INSITE estribd en haber encontrado el clima propicio para obtener financiamiento a
ambos lados de la frontera, producto en buena parte de la retorica y expectativas de la
integracion economica. Pero no creo que sea justo encadenar al evento
automaticamente al proceso del TLC, ya que aunque probablemente este momento
historico propiciase una actividad cultural de cooperacién binacional para cubrir cierta
agenda politica, creo que el festival era mas una consecuencia temporal, que el
resultado de una estrategia politica de los gobiernos. No obstante, hay que apuntar que
el TLC, al igual que los mecanismos de flujo laboral no incluyd los intercambios
artisticos ni culturales en el libre comercio. El acuerdo comercial fue gestionado por las
autoridades de EE.UU. residentes en Washington, y las mexicanas desde la capital,
ambas ciudades muy lejanas politica y culturaimente de las dos Californias. Como en
otros acuerdos de libre comercio, se observa cierta independencia entre los convenios
econdmicos y la interaccion cotidiana de las fronteras, entre la macroeconomia vy la
dinamica de los intercambios culturales, sobre todo en un evento como InSITE, donde
en cada edicion, los cambios van sujetos a una reflexién interna a través de la
repercusion de las obras, mas que a decisiones politicas, e incluso, del prapio mercado

del arte.
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Lo que esta claro es que InSITE inicid un debate donde las fronteras adquirieron
valores definitorios para la cultura de nuestro tiempo, antes de que su significado
estuviera incluido en los discursos artisticos sobre lo global y lo local. Globalizacion e
inmigracion se convertian en palabras clave, y la frontera Mexico-EE.UU., en el lugar
especifico para la representaciéon de las mismas. InSITE 94 sirvié para catalizar estos
conceptos y para reflexionar sobre la utilizacién esteriotipada de los mismos. En
palabras de Néstor Garcia Canclini'® si para 1997, InSITE se habia convertido en uno
de los acontecimientos mas importantes de arte internacional junto a las bienales de
Johannesburge y del MERCOSUR, era porque contribuia a una nueva cultura
elaborada sobre ‘rupturas de fronteras, 'nacionalidad, etnicidad, globalizacion,

104 Es muy probable que muchas de las obras que

inauguracion y choque de culturas
discurrieron a lo largo de estos diez afos por InSITE, sobre todo en su ultima edicion
del 2000, pretendieran poner a prueba este tipo de hipotesis que habian sustituido a las
teorias de oposicion binaria que caracterizaban al imaginario fronterizo, ya que no
todas las fronteras eran reductibles al mismo tipo de metafora'®. De nuevo InSITE
queria desvincularse de cualquier tipo de discurso ideoldgico que redujera la frontera a

una vision unica, o por el contrario, trasplantase la frontera entre México y EE.UU. a

cualquier metafora sobre limites.

'™ Nestor Garcia Canclini, socidlogo y director del pragrama sobre Estudios Urbanos de la Universidad Metropolitana en D.F.,
recage en su libro Culturas Hibridas su pensamiento acerca de los efectos culturales de Ja privatizacian, las formas de recepcion
por parte del pablico de los medios de comunicacién, y los diferentes usos que hacen de ellos los grupos sociales. Sus teorlas
hablan de las nuevas estrategias de investigacion sobre cémo concebir y plantear las luchas existentes entre la cultura y el poder,
entre las lagicas de mercado y de produccion y sobre todo entre la modernizacién y la democratizacion. N. del A.

'™ Néstor Garcia Canclini. 1999. La frontera: México y Estados Unidos en las artes visuales. Conferencia que se llevo a cabo en el
Primer foro de las Artes Plasticas enla L. AP. Pag. 1.

"® América, de Yukinori Yanagi, consitié en colar sobre una pared 36 banderas del conlinente americano hechas con cajitas de
acrflico flenas de arena coloreada. Las banderas estaban interconectadas por {ubos de plastico dentro de los cuales viajaban
hormigas que iban corroyendo cada una de las banderas nacionales. En esta obra se tratan los limites y las fronteras para exaltar
los datos de nomadismo y flujos transfronterizos. Esta posicién favorece la posibilidad de que artistas de diversos palses hagan
enunciaciones en fronteras o ciudades de intenso intercambio multicultural, sin importar de que pals se lrate y, sobre todo, sea cual
sea el conflicto especifico que alli suceda. N. del A.
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5.3. La situacién fronteriza en la produccion artistica de InSITE 94.
Si podia pensarse que la situacién mundial respecto a las fronteras podia condicionar la
practica artistica de InSITE 94, no seria del todo acertado, ya que para esa edicion el
interés comun seguia siendo la reformulacion de un significado local respecto a un arte,
el chicano, que habia acaparado el objeto (la frontera), convirtiendo la representacion
en un instrumento para continuar con un Unico discurso politico-ideolagico.
Es una zona tan fuerte que casi es imposible no dar un mensaje. Todos
esperan de ti que lo des, y preferiblemente de izquierda. Somos artistas, y
parece que por eso debemos inscribirnos dentro de una corriente teorica’®.
El peso de los “fronterizo” marcé todas las ediciones de InSITE, y aungue en el 94 fue
especialmente significativo, todavia en el 2000, algunos artistas se sentian presionados
por este condicionamiento. Para el artista Carlos Amoré!es, participante en InSITE
2000, el discurso premeditado sobre "lo fronterizo” y su contenido social, no era mas
que un impedimento anexo al propio esteriotipo de la imagen del artista actual.
Sin embargo, en el 94, artistas como Silvia Gruner, encontraron en el propio proceso
independiente de la obra, una razén social fuertemente ligada a la estructura de la
frontera como idea'"’:
...8in quererlo se habia convertido en un acto publico identitario dando un giro
inesperado a mi propia idea individual como artista. E! proceso de la obra
habia sido el encargado de unir la idea individual con la comunidad,
convirtiendo la pieza en un espacio publico’®.

Como podemos leer en palabras de Silvia Gruner, la concepcién personal de la obra,

tomaba un cariz radicalmente diferente al encontrarse ubicada en un contexto como el

'% Entrevista a Carlos Amorales. 2003. México D.F.

' ta mitad del camino/The middle of the road, fue una obra de im portante trascendencia para el devenir de InSITE. La arlista
mexicana Silvia Gruner, trabajé durante varias semanas con un artesano de la Colonia Libertad, en Tijuana, en la construccion de
varios cientos de figurillas de la Diosa azteca Tlezaltéoll. Posteriormente las esculturas fueron colocadas en el trozo de barda que
airaviesa |a colonia, museificando en cierta forma, ese espacio tan significativo. Las figurillas fueron desapareciendo con el tiempo,
ya que muchos de los que cruzaban furtivamente se las llevaban consigo a forma de talisman en el dificil camino hacia el otro lado.
N. ded A.

@ Entrevista a Silvia Gruner. 2003. México D.F.
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fronterizo. El site specific de la region, era un peso demasiado fuerte para ser
disgregado en tan corto espacio de tiempo, por eso, y a pesar de que en esta edicién
hubo algunas obras que llevaron la concepcion de frontera al terreno de lo individual, el
peso “de lo fronterizo” como arma social de identidad comtn, trasladaba lo personal a
la esfera de lo local, sin conseguir un camino reciproco de vuelta.

Ademads, habia algo que, a diferencia de otros muchos proyectos del genero, seguia
teniendo una particular importancia en InSITE: la geografia continuaba siendo vital para

la conceptualizacion de los espacios.

5.31 Lé importancia geografica de la frontera. Nuevos filtros para observar el
paisaje fronterizo.

En el capitulo anterior analizamos la obra de Ulf Rollof, como planteamiento de obra in
situ donde el contexto fronterizo era primordial para el desarrollo de la propuesta. Esta
obra sirvio para determinar la importancia geografica de la frontera en la edicion de
1994.

La propia frontera y sus restricciones condicionaban el campo de accion. En el 94,
artistas como Terry Allen, vieron censurada su obra “por atentar contra el orden publico,
dadas las condiciones de su intervencién acustica'®. Alo largo de la historia de InSITE,
la censura en el acto creativo seria la protagonista de varios episodios. No solo en el
centro de las adversidades como era la propia frontera, sino a espacios consecuentes
de la dinamica fronteriza como eran las maquiladoras o transportes publicos, donde ni

siquiera la inmunidad artistica tenia la oportunidad de intervenir.

' Todavia en la edicion del 2000, algunos arlitas como Walter Riedweg y Mauricio Dias tuvieron problemas a la hora de trabajar
cerca o en la barda. Ellos habian pensado en hacer un tinel que pasara por debajo de la barda como caja negra para colocar su
instalacién MAMA Al final se tuvieron que conformar con un espacio central a la entrada de la garita de San Isidro, a unos metros
de la frontera por la imposibilidad de intervenir en la barda, ademas de las posibles susceplibilidades que la tematica de la
instalacion podria suscitar entre ciertos sectores del publico. Igualmente, Valeska Soares tuvo que colocar una frase aclaratoria en
su intervencion in situ en la frontera, porque, al parecer, no todos parecian estar conformes con el enunciado. N. del A.
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Por eso en InSITE 94, la-mesa directiva de Installation Gallery, se encargb como si de
un curatorium se tratase, de mostrar posibles lugares de accion para las obras, con la
intencion de, primero, evitar problemas logisticos y de permisos; segundo, mapear de
forma consciente la geografia y de forma paralela la historia de la region fronteriza. En
cierta forma predisponian a trabajaren lugares especificos, como la Estaciéon Santa Fe
DEPOT o el casino de Aguas calientes, ambos sitios “abandonados” con un peso
histérico dentro de la region. Esta metodologia seguida por la junta Directiva''® de in
SITE, era una especie de labor de rescate y reinterpretacion de las historias locales de
la zona, para poner puntos en comun entre ambas ciudades.

El espacio de Tijuana todavia no habia sido descubierto potencialmente por muchos
artistas, por lo que el cruce se convirti6 en el eje principal de la mayoria de las
propuestas. El “lugar” de la frontera como espacio de transito, sigui6é siendo la elipse
comun para la mayoria de los proyectos, dejando la mayoria de las acciones al borde

de la linea, descuidando nuevamente los lados.

En la resena del catalogo de InSITE 94, Dave Hyckey, puso de ejemplo la obra de Ulf
Rollof (InSITE 94), como “un filtro cultural a través del cual el espectador,
necesariamente, debia ver esta cultura a la orilla del Pacifico'''. El artista habia
colocado una via férrea circular de dieciocho metros de diametro en la vieja estacion de
ferrocarril de la Colonia Libertad, en Tijuana, donde un solo riel conectaba a México con
EE.UU. La pieza de Rollof era una forma de oposicién ante este cese de movimiento
interrumpido que provocaba la frontera imposibilitando al tren adquirir velocidad. El riel

circular ofrecia una alternativa de movimiento constante. Lo interesante de la pieza,

" Aunque la edicién del 94 no tuvo un marco curatorial, ta mesa directiva tenia claro hacia donde debian de orientarse los
proyectos. Los sitios elegidos para muchas de las representaciones, estaban meditados por la propia Direcliva, que sabia el mapa
cartografico que InSITE 94 querfa crear. N. del A.

""" Dave Hyckey. 1995. Sitegeist en el Catélogo de InSITE 94. Ed. Installation Gallery, San Diego. P4g. 65.
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mas que el hecho de confirmar la imposibilidad de movimiento que provocaba Ia
barrera, estaba en la fila de abetos que habia colocado paralela a la visién del sujeto
que se subia a la silla-vagén. El pasajero siempre veia el paisaje fronterizo filtrado por
una cadena de arboles que le permitian ver el espacio a intervalos. Los abetos filtraban
la vision de igual forma que el bagaje cultural y la constitucion individual de cada uno,
modifican las impresiones de lo visto.

"Solo al reconocer esto se puede respetar al otro™**2.

Rollof colocaba la barrera de abetos imitando el paisaje de su lugar de origen como
metafora de un filtro interior, que transformaba las estructuras externas a priori, aunque
el paisaje en cuestion fuera la barda fronteriza. Al final las dos bardas, la fisica y la
simbdlica filtraban a su manera la manera de ver las cosas. InSITE pretendia en el 94
abrir las posibilidades con una amalgama de filtros recompuestos en diversos lenguajes
para desdibujar el paisaje fronterizo de un fotograma unico. Bajo el efecto de las
intervenciones de los artistas, la frontera volvia a reconstruirse en forma de parches, tal
y como la describia Carmen Cuenca.

Creo que el proyecto ha ido cambiando en términos de entender primero o por

lo menos enfocarse a la frontera como una franja geogréfica para pasar a

entenderla en una forma mucho mas fluida, donde esa frontera se mueve

hacia un lado y hacia el otro constantemente y también no enfocarsei solo en
lo que la barda no deja pasar sino en lo que la barda deja transcurrir'**.

5.3.2. Qut of place.
Finalmente, antes de acabar este capitulo y una vez explicada la intencionalidad de

InSITE respecto a lo fronterizo en la edicion de 1994, haré un breve inciso para salirme

"2 Ui Rollof. 1994. 23 de sepliembre de 1994 en la Guia InSITE 94. Ed. Instaliation Gaflery, San Diego. Pag. 156.

"3 Entrevista a Carmen Cuenca. 2003. Tijuana
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de la logistica interna-det evento y tratar de establecer la visién que se seguia teniendo
desde fuera.
Segun los artistas locales, I-nSITE estaba “out of place” debido a su faita de interés por
la produccién local. Los artistas chicanos de la frontera, lo consideraban “extra place”,
reprochando nuevamente la invasion del espacio fronterizo en pro de metaforas
artisticas adyacentes que no se preocupaban politicamente por la situacion de las
comunidades fronterizas.
Ambos sectores pretendian que InSITE “representara” lo que, segun ellos, era licito en
la frontera. Por un lado, los valores del arte fronterizo, y por otro, la produccion local,
sectores que, curiosamente, habian caminado siempre por senderos practicamente
opuestos.
Yo creo que en todos los eventos que pretenden un reto en la utilizacion de
sus lenguajes, siempre hay un nivel de incomunidad en el area. Este tipo de
tension es el que se suele crear entre las expectativas locales y un proyecto
que trata de potenciar 1o local pero desde otro tipo de intenciones. InSITE no

quiere ser representativo de lo que la gente esta haciendo en la zona. En el

mundo artistico en México y sobre todo en provincia hay una falsa idea de la
representatividad como mecanismo del arte'**.

Esta afirmacion de Osvaldo Sanchez se realiz6 diez afos después de INSITE 94. Para
entonces, la relacion con el arte fronterizo de los ochenta era apenas inexistente dentro
de la idea curatorial del evento. Sin embargo alun hoy existe una cierta tensién acerca
de la representacion de los artistas locales en el evento, precisamente por el grado de
especificidad y tension que tiene la zona fronteriza. Por el contrario, para muchos
artistas jovenes de Tijuana que habian empezado a desarrollar su carrera en los afos
de gestacion del proyecto, este se habia convertido en parte del desarrollo y
presentacion del arte contemporaneo internacional en la frontera a través de una

metodologia de accion nueva para ellos. Mas que una estructura ajena a la frontera,

" Entrevista a Osvaldo Sanchez. 2003. México DF.
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INnSITE se habia transformado en una nueva practica cultural donde el artista, curador y
critico “internacional” tenian plena visibilidad; nuevas ficciones frenterizas vaticinaban
una epoca diversa para la practica artistica en |a frontera. Sin embargo y volviendo a lo
formulado en un principio, decir que InSITE podria haberse desarrollado en cualquier
otra parte, es tan absurdo como decir que la frontera es un invento inocente para no
pasar al otro lado. Que haya nuevas formulas y agentes para expresar “lo artistico” en
un territorio especifico, no implica que la frontera, mientras exista como tal, pueda
perder la insidiosa capacidad de transformar las operatorias artisticas en absurdos

intentos “politicos” por transformar el espacio ya sea este geografico o publico.

5.4. Reformulando el uso de los sitios. Itinerarios de InSITE 94.

Seria imposible explicar cada una de las metodologias llevadas a cabo por los 101
artistas que participaron en la edicion de 1994, pero en general, los trabajos se
desarrollaron alrededor de tres espacios (en su doble acepcion arquitectdonica vy
cultural): la calle y los espacios publicos concretos'', el museo/galeria y otros espacios
cerrados que habian tenido una significacion histérica en el pasado, pero que ahora se
habian convertido en lugares abandonados, ruinas de monumentos o habian tomado
una funcion diferente para la que en un principio fueron construidos. Sin embargo, me
gustaria destacar que en InSITE 94, no hubo ninguna tematica especifica, y las obras
siguieron caminos muy diferentes. Era la primera vez que un evento de este calibre se
llevaba a cabo en la zona, ya que la experiencia del 92 fue un preludio y su base de
experimentacion correspondia también a su capacidad de accion. En este caso, me

centraré en aquellos procesos que motivaron una serie de obras, las cuales, serian

¥ 1a mayorfa de las obras de INSITE 94 que se realizaron en espacios publicos al aire libre, eran lugares estratégicamente
situados con una cierta simbologla para el publico, sobre todo lugares ¢éntricos o lugares de reunién habitual, entre los cuales
paraddjicamente estaba siempre presente la propia barda. N. del A.
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como ejes de analisis y reflexion dentro del propio proceder del evento y que servirian
para encadenar el siguiente.

Sin renunciar a la idea de autonomia del arte fundamentada como proceso alternativo y
critico, algunas de las obras que se desarrollaron en el 94 propusieron ciertos temas y
formas de discusion desde una perspectiva contrastable, que iba mas alla del concepto
binomio/identidad politica del arte fronterizo, y que trataban de encontrar en el espacio
especifico de la frontera una nueva forma de reformular el paisaje. A pesar de que
estas obras empezaban a desvincularse del activismo politico caracteristico del arte
fronterizo de los ochenta y de la militancia social, su relaciéon con el espacio publico de
la frontera distd mucho de ser puramente estético’'® para distraer conflictos sociales y
ocultar intereses corporativos.

Muchas de las obras de InSITE 94 querian demostrar que el arte no era o no debia ser
un simple medio de transmisién puesto al servicio de un grupo social, pero gue
tampoco podia permanecer impertérrito ante un contexto como el fronterizo,
esquivando cualquier intervencion de tipo politico. La dificultad estribaba en como
activar mecanismos de accion social y politica sin acabar convirtiéndose en formas de
accion teatral o representacion puramente simbdlica. Segun el artista aleman residente
en San Diego, Olav Westphalen, habia dos estrategias a seguir para afrontar el espacio
y la problematica de Ja frontera: O bien atacar frontalmente y crear una zona libre en
territorio extranjero (como habian intentado “los artistas de la frontera™), o infiltrarse
(camuflado) con o sin huellas hasta el propio corazén de la bestia. Con diferente

fortuna, InSITE 94, se manejé entre ambas direcciones.

ke e ek Fr ok

"8tn movimiento lal quiere anle todo proteger fa autonamia del are (esleficismo burocrético), aislando la practica artistica de
asunlos politicos criticos, y a continuacion imponer esla practica purificada en el dominio pablico (axhibicionismo burocratico) como
prueba de su responsabilidad. Una obra tal funciona en el mejor de los casos como decoracion urbana fiberal.

Krrysziof Wodiczko. 1987, Strategies of Fubiic Adress en Hal Foster (ed.), Discussions in Contemporary Culture. Dia Art Fundation-
Bay Press, Seattle. Pag. 41.
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En InSITE 94, la division geografica que marcaba el espacio fronterizo, fue lo que
fundamentalmente definié el caracter de sitio especifico de las intervenciones. Las
instalaciones se repartieron de tal manera que llevaban al espectador por un recorrido
de la frontera a través de los sitios y [a historia particular de la region, a fin de recuperar
el espacio fronterizo de las dos ciudades como un todo en su conjunto. Con gran
acierto, Michael Krichman y la mesa directiva de instailation Gallery’'” habian
seleccionado una serie de lugares para llevar a cabo las intervenciones que
reestructuraban la zona fronteriza como espacio, vinculando necesariamente a las dos
urbes que, a pesar de la frontera, no tenian porque ser diametralmente opuestas.

Al hacer de la historia parte inherente al espacio fisico fronterizo, se podria volver a
construir un mapa que deconstruyese la vision unitaria de la frontera y superase las
relaciones de oposicion y diferencia del arte de los ochenta, que, desde otra
perspectiva, también formaba parte de una ideologia unidireccional. Aunque en esta
edicion de InSITE no hubiera una cabeza curatorial, si se programé la direccién del
evento para que cobrase un cierto sentido. Si en InSITE 92, la intencidn habia sido
unificar el campo de las instituciones en San Diego, descubriendo, casi de casualidad,
instituciones en Tijuana, en InSITE 94, se trataba de unificar ambos espacios, no solo a
nivel institucional, sino a través de la propia geografia del sitio, demostrando que la
zona fronteriza era la unidn de dos lugares con un pasado comun. De esta forma la

dicotomia de lo binacional se transformaba en binacional colaborativo.

"7 En la edicion del 94. no hubo un equipo de curadores, y los artistas fueron seleccionados o invitados por las propias
corporaciones que esponsorizaban el evento. Por eso Ja mesa directiva de InSITE traté de temalizar ef evento desde olra
perspecliva, en este caso, la eleccién de los lugares a intervenir.

Enlrevista a Carmen Cuenca. 2003. Tijuana,
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El género de la instalacién y su capacidad de intervencién en el aqui y el ahora de la
realidad fronteriza sirvieron como modus operandi para rescatar algunos lugares del
imaginario fronterizo -a través de modificaciones in situ- que o bien habian sido
olvidados con el paso del tiempo, o bien habian cobrade un unico significado
camuflando los discursos paralelos a través de estrategias de poder circundantes a la
politica urbanistica de la zona. Las instalaciones elaboradas en la mayoria de las
locaciones que no eran espacios museisticos, realzaron su dimension politica y social,
asi como en el significado histérico de los mismos. Su incidencia en el espacio no se
basaba en una reestructuracion del espacio fisico arquitecténico en si, sino que se
trataba de exteriorizar cuales eran las relaciones entre el espacio fisico de la
intervencion v el contexto social de la zona fronteriza. En el capitulo tercero, hicimos
una resefia puntual sobre el pasado histérico de las dos ciudades. Ambas urbes habian
tratado de salir de su condicion periférica, construyéendose un pasado capaz de
satisfacer su necesidad mitolégica. La realidad fronteriza quedé escondida tras un
montén de enunciados puestos en practica a través de ciertas construcciones que
trataban, sobre todo, reclamar un pasado, aunque este no fuera legitimo. En InSITE 94,
la seleccion de los lugares y la cualidad de las intervenciones, tratd de recorrer la
geografia fronteriza, a través de caminos anexos, diferentes al pasado que habia sido

escrito en los libros, e incluso, el que se habian formado sus propios habitantes.

Esta estrategia se vio clara sobre todo en dos espacios utilizados por algunos artistas:

El casino de Agua Caliente (Tijuana) y la Estacién de Santa Fe DEPOT''® (17) (San

""® | a Estacion Santa Fe DEPOT (disefiado por los arquitectos John R. Bakewell de San Francisco y Arthur Brown, Jr), substituyé a
la Meridional Viclorian Station de 1887. Fue construida para conmemorar la exposicién intemacional de Panama-Califernia de
1915-16 que celebraba la culminacién del Canal de Panama, como muchos de los edificios de San Diego, incluido el complejo
cultura de Balboa Park. Hoy en dia, es un museo det ferrocarril y archivo histdrico. La mayor parte de la zona de depésito de
mercanclas esta vacla y en estado de abandono. En InSITE 94, fueron nueve los artistas que intercedieron en el espacio de la
estacién: Johnny Coleman, José Bedia, Yolanda Gutiérrez, Robert Therrien, Mildred Howard, Felipe Ehrenberg, Eugenia Vargas,
Yukinori Yanagi y Enrique Jezik. N. del A.
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Diego). Ambos lugares habian sido importantes puntos de referencia en el pasado''® de
la frontera desde diferentes perspectivas, y los dos formaban parte del “mobiliario” que
ambas ciudades habian necesitado para recrear un pasado con lugares de referencia.
Los dos espacios se habian convertido en lugares de intenso transito y parte
imprescindible de la estructura econdémica que habia creado la division geografica. Tras
su clausura en 1946, el Casino de Agua Caliente pasé por diferentes funciones.
Constituia uno de los edificios mas emblematicos de la ciudad, de arquitectura neo-
colonial y mozarabe, decorado con lujo y detalle. Durante muchos afios, la economia
fronteriza habia dependido de esta clase de centros de juego y disipacion; la ciudad de
Tijuana como emblema de la diversion desenfrenada, donde los “deseos” se hacian
realidad'?’, con vacuos lugares para el exceso. A partir de la década de los cincuenta,
se intenta limpiar el buen nombre de Tijuana de todo imaginario pseudo fantastico
creado desde fuera hacia dentro, el casino se clausura, y se reuliliza el espacio con
otros fines "mas licitos”. Hoy en dia, paradéjicamente, es un centro escolar y cultural
publico, que oferta una serie de servicios gratuitos. La artista galesa, Anya Gallacio
coloco en las grietas de |a fuente y la alberca del antiguo Casino, pequenos trozos de
lamina de oro falso. La ruina forrada de oro, referia al antiguo lujo que habia tenido el
suntuoso edificio. Para Gallacio, su obra enfatizaba la funcién del oro en el proceso
cultural, desde la significacién del mismo para la cultura Azteca, a su cambio de uso y

concepto de valor, ante el entusiasmo provocado en los nuevos colonos. Gallacio

" Casi un siglo antes, Ia expasicion Panamé-California habia invenlado un escenario en miniatura que simbolizaba ef pasado
colonial hispanico en la region de San Diego. Fue durante esta época donde se Jevantaron la mayorla de los edificios emblemalicos
de ambas ciudades, y a partir de entonces, el desarrollo urbanistico fue aumentando paralelamente, aungue desde perspectivas
muy diferentes. La accion cultural de Ja fronfera se fue formando a partir de ese pasado y lambien a parlir de lo que ese imaginario
evocaba en los que venian de fuera.

De la entrevista a QOlivier Debroise. 2003. México DF.

'® Norma lglesias. 1991. Entre yerba y plomo. Lo fronterizo visto por el cine mexicane. Ed. El Colegio de la Frontera Norte, Tijuana,
Baja Califomnia.

En una exhaustiva investigacion sobre el fronterizo, 1a aulora reproduce la concepcion del mito de la frontera, como un compiejo
llevado a cabo desde fuera, como espacio propicio para excesos, para la trasgresion; "Una especie de confin lejano donde termina
la civilizacion y los valores se ponen a prueba”.

Entrevista a Norma Iglesias. 2003. Tijuana.



mostraba al ex glamuroso.Casino de Agua Caliente como el reflejo “dorado” del poder
de los norteamericanos que cruzaban la frontera.'?! Al mostrar esas paradojas en el
espacio en ruinas, también establecia el cambio de los enunciados a lo largo de la
historia de los sitios. El casino seguia siendo visible para todos como estructura
arquitecténica, pero su funcion, parecia reformada a través de la dinamica de los
tiempos. El paisaje final era un espacio enigmatico, en contraste entre la ruina y la

apariencia; algo que no se alejaba mucho del espacio fronterizo.

Sin embargo, aunque las obras pretendian intervenir mas alla de la mera alteracion del
espacio arquitecténico preexistente, su efecto era mas sobre el paisaje como
escenario, que sobre el discurrir cotidiano de la vida en la frontera. A pesar de que
muchas de las obras habian tratado de abandonar el espacio del museo y la galeria
para enfrentarse a espacios ubicados dentro del contexto real, los espacios utilizados
tendian a convertirse en lugares “expositivos” donde se recreaba una escenografia
concreta que evocaba una resignificacion de la historia de ese espacio. Es por eso que
en InSITE 97, el interés de los curadores y la directiva del evento, una vez conseguido
que el proyecto fuera de cooperacion binacional, era que ambos espacios (Tijuana-San
Diego) existieran como lugar de intervenciéon en la misma medida. Se trataba de
interactuar de forma reciproca con el publico, no soélo el publico del arte sino el publico

local, aquel que vivia dia a dia la realidad fronteriza.

5.4.1. Intervenciones in situ. La barda fronteriza.
Las intervenciones del TAF/BAW vy otros grupos activistas fueron con la barda de telén

de fondo, o bien actuando sobre ella; La barda era una presencia no solamente

'2_' Extractos del pensamiento de Anya Gallacio recogidos en el Union Tribune de San Diego. 22 de septiembre de 1994. San

Diego.
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simbolica, sino fisicamente complicada. La vigilancia era y es exirema (sobre todo a
partir de 1994) y todo cuanto se desarrolla literalmente a su lado, necesita de permisos
especiales y es sometido al mas estricto andlisis por parte de las autoridades,
habilitando un ejercicio de censura. Es por ello que los grupos activistas de los ochenta
encontraron en la barda una forma eficaz de acometer contra la injusticia de las normas
y jugar al filo de la navaja, en el mas amplio sentido de trasgresion al sistema de poder.
Por eso la mayoria de las intervenciones, trataban de hacerse visibles en la frontera,
visibles sobre todo a los sistemas de vigilancia, esperando no pasar desapercibidas.
Estas acciones casi siempre aludian a la falta de correspondencia entre el discurso de
las autcridades sobre acogida y cooperacion a favor de los inmigrantes, lejanas del

todo a la operacion de la realidad.

El concepto de especificidad de sitio parecia perderse cuando se actuaba en plena
frontera. La presencia monumental era tan fuerte, que ninguna accion podia sobrevivir
a ella, si no fuera para reforzar su imagen totalizadora y convertir la accion en un acto
utépico con pretensiones reales, sin embargo.

Al saturar el espacio de la representacion, al imponer una presencia demasiado visible,
la imagen desplazaba al propio objeto. La representacion se hacia entonces
omnipresente, excluyente a la memoria, diluyendo la intervencion en el presente,
imponiendo una imagen fija de la realidad. Esto sugeria una especie de violencia
simbélica ejercida por las formas mismas del discurso fronterizo. Y cuanto mas se
trataba de violentar la materialidad de su presencia por medio de [a accion de protesta
y fa reivindicacion como mecanismo de accidon, mas potente se hacia su presencia,

imposibilitando cualquier cambio. Sobre todo porque estos actos se veian coartados



por la propia representacién artistica, ya que, en realidad, se trataba de “escenificar”

una accion de protesta contra la frontera.

La obra de Terry Allen, Cross the razor/Cruzar la navaja, se desarrollé en la barda,
precisamente para ironizar sobre las acciones utdpicas protagonizadas por el arte
fronterizo de los ochenta. Allen instalé dos furgonetas habilitadas como plataformas
moviles cargadas de altavoces, que servian para mandarse mensajes de un lado al otro
de la barda. La frontera era tan absurda como el acto de mandarse un mensaje a voces
a tan solo unos metros de distancia: era tan surrealista que hacia necesario el uso de
unos altavoces para hablarse al oido. Segln relataba el propio artista, la mayoria de los
curiosos que se acercaron a los furgones, utilizé los altavoces para soltar una serie de
insultos e increpaciones, pero que, sin embargo, aludian al mismo binomio de asimetria
de poder y proclamacion de las diferencias culturales'?? que muchas acciones artisticas
llevaban implicitas en sus discursos.

Con la obra de Allen se inauguré una serie de trabajos que tratarian de ironizar sobre el
accionismo utapico del arte de los ochenta en la frontera. Utilizar el concepto de juego
como posibilidad de dialogo, conscientes de la falta de recursos y la inutilidad
pragmatica del propio quehacer artistico para cambiar una situacion real, dio lugar a
experiencias mucho mas enriquecedoras en cuanto a concepto se refiere, de las

hechas hasta entonces.

5.4.2. Reconocimiento del espacio de Tijuana como lugar de intervencion.
Como hemos explicado a lo largo de este capitulo, la esencia del evento se cornprendia

a través del rescate de la historia de los sitios, que mostraban un “nuevo “ cartograma

2 Entrevista a Terry Allen. Tijuana. 2003
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de la frontera. Singularmente, a pesar de que estas obras aludian al pasado de la
frontera como paradoja del presente, pocas intervenciones actuaban directamente
sobre estructuras de la realidad cercana; es decir, no criticaban o cuestionaban ciertos
espacios que parecian perfectamente legitimos en el momento actual (1994). Si una
cualidad tiene el site specific como intervencion artistica es su capacidad de actuar en
lo mas cercano del aqui y el ahora posibles. Cuando el espacio es familiar para los
espectadores, la intervencién artistica puede transformar lo cotidianc hacia formas
diametralmente opuestas. El tijuanense Marcos Ramirez ERRE, abogado fronterizo que
vivid su infancia en la Colonia Libertad (Tijuana), combiné su practica laboral como
constructor de casas, con un curioso proyecto instalacion en sitio especifico. Century
21, reproducia una casa humilde de la desaparecida Zona Rio de Tijuana justo en el
patio central del CECUT. Marcos Ramirez trato de reconstruir una de las tantas casitas
que habian conformado la morfologia de la malograda “cartolandia’, como si se tratase
de una especie de estandarte sobreviviente a las maquinas y el agua de la presa; pero
sobre todo, al hambre de poder de quienes especulaban con los terrenos en la frontera,
desde que el espacio fronterizo habia cobrado valor a raiz de las multinacionales y la
creciente poblacion flotante. La casa de ERRE surgia en el espacio moderno del
CECUT como la punta de una piramide escondida que reclamaba su lugar en la
historia, que denunciaba y ponia en evidencia lo que el cemento nc podia cubrir. En
este sentido, la recuperacion de los espacios de la memoria vinculada a [a instalacion
de ERRE, apuntaba directamente al proceso de enterramiento de la historia de los
sitios desde una historia contada por una Unica perspectiva: la historia del progreso.
Pero sobre todo, cuestionaba el espacio del CECUT, como estandarte de ese

“progreso” en Tijuana'®,

"% Marcos Ramirez, reflexionaba directamente sobre el problema de la especulacién del terreno por parle del gobierno, asimilanda
en la produccion del jacal, el mismo método de accion que cualquier proyecto urbanistico; Folos, maquetas, e incluso, una casa
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La precaria cultura de la pobreza de la poblacion flotante cuestiona la

legitimidad de la cuitura oficial de la riqueza urbana producida para una clase

capitalista que no reconoce fronteras'*”.

A pesar de que el CECUT se habia convertido en unoc de los principales focos
culturales de la zona fronteriza, ERRE cuestionaba la legitimidad de la propia
institucion, situada en la importante Zona Rio, uno de los espacios de terreno mas
caros de Tijuana y simbolo del futuro prometedor de la ciudad. Sin embargo, el artista
nos ofrecia mas de lo mismo para el futuro inmediato, mas casas destartaladas y mas
diferencias entre “el centro” y la periferia. Segun Susan Buck-Morss, la intervencion de
ERRE, al estar situada en un foco cultural de la ciudad frecuentado fundamentalmente
por un sector minoritario, servia para cuestionar directamente a los transeuntes que
pasaban por esa explanada, a través de una opinidon moral; si lograba su objetivo el
publico se sentiria culpable. Este era su origen, pero también el limite de su efecto

politico, al blandir |a elocuencia frente a impotencia'?.

Por otro lado la obra de ERRE, descubria por primera vez el espacio de Tijuana como
sitio para realizar intervenciones de arte contemporaneo, y eso fue decisivamente
importante para la edicion del 97. Hasta entonces practicamente todas las
intervenciones artisticas habian estado fisicamente orientadas hacia la frontera o

hacian referencia a una divisién fronteriza como territorio de la instalacién. Century 21,

piloto para aquel que quisiera comprobar con sus propios ojos Ia futura casa del siglo 21.

Tomé como 300 fotos de diferentes casas en las laderas y de ahi confeccioné la mia, con maferiales clasicos de construccion en
Tijuana: Jas llantas, las laminas, los colchones y todo eso. Yo hice unos paneles, uno de carién, uno de llanta, uno de lamina y en
una puerla vigja puse unas folografias de las casas reales, la de la puerla vieja era una fotografia de una casa hecha con puras
puertas, las de lamina , era la de una casa con pura lamina, la de llanta era una casa con llantas, y tenia los modelos A,B,C,D, tu
podfas comprar una de esas casas que existian verdaderamente, entonces tenia que ver con eso, traer a este espacio la verdadera
realidad de lo que vivimos en Tijuana.

Marcos Ramirez ERRE. 2000. La flor en el pantano en Formas de resistencia, corredores de poder en José Manuel Valenzuela-
Arce. Intromisiones compartidas. Arte y sociedad en la frontera de México/Estados Unidos. Ed. Fondo de Cultura Econdémia de
México (FONCA). Pag. 30

' Susan Buck-Morss.1998. ¢ Qué es arte politico? En el Gatalogo InSITE 97; Tiempo privado en espacio publico. Ed. Installation
Galtery, San Diego. Pag. 17

2 \dem. 124
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se convirtio en un modelo a seguir para InSITE 97, no tanto en la forma de proceder,
sino en la forma de entender el espacio fronterizo. En primer lugar porque la
especificidad de la frontera dejaria de ser la frontera misma, y pasaria ser el espacio
fronterizo cotidiano y sus habitantes y sobre todo, por su capacidad de inmiscuirse en la

situacion social presente, y hacer reflexionar a los habitantes sobre su situacion.

Es muy posible que las cobras que tuvieron mas éxito y que condicionaron de alguna
forma la edicion de InSITE 97, fueran aquellas que precisaron de una interaccién
directa con el publico, incluso desde su proceso de elaboracion. Obras que, adn
estando acotadas por el propio logotipo del evento artistico, formaban parte de una
experiencia real en el espacio, incluso cuando la alteracion del mismo fuera a traves de
objetos artificiales o prefabricados por el artista.

A partir del 97, no hubo casi obras en el espacio de la galeria 0 el museo, no solo por
los cambios de tendencias y planteamientos acerca de la ciudad y la concepcion de lo
publico, sino porque, efectivamente, el evento necesitaba dirigirse al espacio real y las
circunstancias de su entorno, sobre todo después del éxito que las obras interactivas
tuvieron con los habitantes de algunas colonias. La obra de Silvia Gruner, La mitad del
camino/The middle of the road , fue un ejemplo claro de experiencia compartida.
Aunque Gruner no tenia idea de la repercusion que iba a tener su intervencion, tuvo
desde su inicio la intencion de inmiscuir a la comunidad con el proceso de su obra.
Junto con ERRE, le toco a ella descubrir el espacio de Tijuana como lugar de
intervencion. Gruner eligié la Colonia Libertad, una de las colonias mas antiguas de
Tijuana: la Colonia habia sido construida practicamente a ras de la barda y durante
muchos afios fue el lugar utilizado por muchos inmigrantes para cruzar al otro lado, ya

que en esta zona de |a frontera existe un largo espacio abierto sin barda construida.
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Fue precisamente en este espacio vacio donde Gruner hizo colocar sobre la barda -

|126

divisoria una serie de figuras hechas en barro de la Diosa Tlazolteotl'*” previamente

realizadas en colaboracion con los artesanos de la zona. Durante algunos dias las
diosas esperaron impertérritas, como guardianas del terreno, hasta que la gente que
cruzaba comenzd a llevarselas en el silencio clandestino de la noche, como si fueran
amuletos, simbolos de protecciéon en el desventurado camino hacia el otro lado. Incluso
una vez que desaparecieron todas las estatuillas y mucho después de que hubiera
finalizado el evento, la obra permanecié en la memoria de la gente de la Colonia,
convirtiendo la hilera de estatuillas en parte de su imaginario colectivo. A lo largo de
todo el proceso de la obra, la artista hizo gravar un video de todos los acontecimientos
para que espectadores externos pudieran comprender el significado pleno de toda la

obra.

La forma en que las obras de Gruner y ERRE intervinieron el imaginario urbano crearia
un modelo que definiria el futuro de InSITE, al menos en lo que se refiere al siguiente
evento. La metamorfosis se seguiria marcando a través del éxito de algunas de sus
piezas, que lograrian “contagiar’ la produccién para el evento siguiente, aunque en
algunos casos ese éxito no estuviera directamente relacionado con una acogida
publica, tanto como con la percepcion del mundo del arte acerca del potencial artistico

de InSITE mismo.

"% | a Diosa Tlazolteotl es una figura muy antigua con los dientes feroces y pariendo. Representa a las diosas de la inmundicid, la
que recicla no solo la basura, sino todo aquello que va mal en la vida. Para mi era muy representativa de 6sa zona. Ella protege los
amores adulteros. Los prolege y los lransforma.

Tada la idea comenz¢ a través de una anécdota en mi primer viaje. Habla sido instalada en un hotel muy fashion en el centro de
San Diego. Un dia fui a recoger el periédico y el titular decia asi:

"Mujeres de Tijuana cruzan la frontera peligrosamente para dar a luz en San Diego”. Entonces yo empecé a preguntarle a la gente
de ia colonia Libertad que lenia todo eso de cierto, y si realmente se exponian a todo ese tipo de peligros, para poder parir. Ellas
contestaron que eso era tan solo un mito, para que cruzar al otro lado si en Tijuana el seguro social era gralis. Esto me demostraba
como se habla escrito esta especie de milo de las mujeres paridoras que daban a luz al otro lado. Y eso me llamé la atencion. De
alguna forma el momento de parir es un instante de tremenda decision donde no hay vuelfa alras, al igual que cuando cruzas la
frontera, si la quieres pasar y lo consigues no es tan sencillo volver sobre tus pasos. Me interesé relacionar emocionalmente estos
lugares. Cologue muchas estatuas (400) y vi como la gente las miraba extrafiados. Pero de alguna manera el hecho de que la
figura estuviese pariendo, empez0 a provocarles un cierio respeto. Yo les decia que era una diosa y que ademas estaba pariendo.
Fue divertido, porque de alguna forma yo manipulaba la imagen para que observaran de forma diferente a la pieza.

Entrevista a Silvia Gruner. 2003. México D.F.

132



Capitulo 6

Investigaciones especificas sobre el espacio publico de la frontera.

6.1 Transformacion del concepto curatorial de InSITE 94 al 97.

InSITE 94, activé la narrativa de los sitios a través de su geografia, intercalando
espacios-escenarios para re-significarlos dentro de una Historia que los habia
mantenido ocultos, reconduciendo su uso especifico como lugares publicos.

En el 97 se produjo un cambio sistematico sobre los conceptos de installation y site
specific, que hasta entonces habian aparecido como encabezamientos de las dos
ediciones anteriores. El espacio como lugar de ubicacion de la obra se concentré en
una investigacion de sus caracteristicas publicas, para exponer precisamente, el
cambio al uso que habian sufrido durante los ahos, debido al continuo trasiego vy

movilidad de la zona fronteriza.

A pesar de gue en el 97 se trataba de activar el espacio especifico a través de la
intervencidon de los artistas en el ambito local de la zona y la interaccién con sus
habitantes, fueron muchos los espectadores externos que acudieron a recorrer el
evento, y por consiguiente, a mapear ia zona fronteriza, siguiendo la ruta marcada por
las intervenciones. Revistas como Art in America, Art Nexus, Affocus, Artforum,
Artnews, Contemporary Art, Flash Art, International Contemporary An, New Art
Examiner, Public Art Review, Sculpture y World Sculpture News incluyeron el evento
entre sus articulos extendiendo el territorio al espacio del papel impreso, y aunque
todavia no se habla puesto a la altura de grandes bienales como Venecia o
Documenta, habia logrado integrarse en la lista de incipientes festivales de arte como

SITE Santa Fe o Munster Projects. Para la directiva del proyecto y para algunos
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criticos, InSITE se distinguia de aquellas, porque ademas de ser una exposicion en
espacio especifico, contemplaba un programa de residencias artisticas, donde el artista
gozaba de tiempo suficiente para conocer y practicar el espacio de la frontera. Se
trataba también de acabar con la figura del artista como turista o personaje itinerante
del entramado de bienales y exhibiciones en ciudades concretas, y comprometerlo de
forma factible con el espacio donde debia trabajar, sin que necesariamente se
convirtiera en un proyecto comunitario. Para George Yudice, el descubrimiento de
Tijuana como lugar de exposiciéon en la edicion del 94 y todo el engranaje de
cooperacién entre instituciones, curadores, codirectores, artistas y puablico de ambos
paises, se asemejaba al proceso de trabajo de una maquiladora. Sin duda, la metafora
de Yudice, es quizas, una de las mas acertadas que a lo largo de estos anos se han
barajado entorno a InSITE y otros eventos del género.
La audiencia binacional en de gran interés para actores politicos e
intelectuales. Esta muiti-audiencia, multi-propuesta y multi-labor debe ser
producida. Y es en este proceso de produccion donde el teatro y la
magquiladora trabajan bien, super imponiéndose el uno a la otra. Tengo que
anadir que he usado esta metafora de la maquiladora, no para sugerir que
hay algo siniestro entre este proceso de trabajo que aliena Ia labor del artista,

sino para focalizarlo en el puro hecho de la produccion (del trabajo del arte, de

fas interacciones, de las audiencias y de las multiples formas de capitalismo
127

cultural)

Y como parte de este devenir de agentes culturales, en InSITE 97, por primera vez, se
crea una cabeza curatorial formada por Olivier Debroise, Ivo Mesquita, Jessica Bradley
y Sally Yard. Michael Krichman le habia ofrecido a Debroise durante su colaboracién en
el catdlogo del 94 participar de forma activa en la edicion del 97. Para Olivier, era
imprescindible que existiese una relativa curadoria dentro del evento, unificar
impresiones y no volver a caer en propuestas prototipicas que recordasen o

replanteasen las ideas del arte fronterizo de los ochenta. Osvaldo Sanchez, curador en

"7 George Yudice. 2000. Producing the cultural economy:Tha collaborative art of INSITE. Ed.New York University. P4g. 2.
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el 2000, encontraba que uno de lo principales problemas de InSITE dentro de la
seleccién de proyectos, era la falta de direccion y decision que se otorgaba a los
curadores. Esto se debia a que una gran parte del soporte econdmico del evento era
proporcionado a través del Gobierno Mexicano por medio del INBA y el CONACULTA;
asi se aseguraba la participacién de una lista concreta de artistas mexicanos, que
generalmente venfan promocionados por estas instituciones, emblemas de la politica
cultural del Gobiemo. Incluso, se llegé a criticar que una de las misiones de InSITE
fuera, precisamente, el incluir artistas mexicanos dentro de un evento internacional.

Sin embargo, para sus organizadores, InSITE, a pesar de estar subvencionado
parcialmente por organismos oficiales, se concretaba como un proyecto autbnomo que
apostaba por el aquel entonces, nuevo rol del curador “independiente”, figura apenas
emergente en México'?®. Como veremos mas adelante, el hecho de que se incluyeran
una serie de proyectos especificos de trabajos de enlace con las comunidades
(marginales) fronterizas, se salia ampliamente del concepto tematico de los cuatro
curadores'®®. Esos proyectos eran imprescindibles para que ciertos patrocinadores
siguieran manteniendo a InSITE dentro de su agenda cultural, atestiguando una politica
de compromisos. La metodologia de la comisién de obras artisticas seguia

dependiendo en gran medida de un equipo local en la frontera.

‘2 Histéricaments, los Gobiernos han tralado de promocionar agendas culturales dinigidas a ensalzar Ia idenlidad nacional. inSITE
es una de las diversas Iniciativas surgidas a finales de Jos ochenias y principios de los novenlas que han conformado una nueva
practica del curador indepandients.

George Yudice. 2000. Producing the cultural economy: The collaboralive art of InSITE. New York University Pag. 3.

' Aparte de este grupo de artistas invitados, hubo una serie de proyectos que no hablan sido conlemplados en el marco curatorial,
relacionados direclamente con proyeclos de colaboracion en comunidades concretas. La mayorla de los artistas participantes en
esla seccidn, fueron artistas locales; Era importante comisionar un ipo de proyeclo de cooperacion con la comunidad para cubrir un
compromiso obligado de agenda politica, A pesar de que el evento tralaba de orentar sus intervenclones desde perspectivas
intemas motivadas por el &xito y iranscurso de sus edliciones, era imprescindible cubrir algunos \alleres u proyecios originados en
instituciones de 1a fronlera, para poder seguir manteniendo un cierto vinculo con una parte de la comunidad aflistica que no
acababa de ver en InSITE un proceso culturat abiento y radicado en 'a fronlera, De hecho la mayoria de los proyectos de enlace
con la comunidad que el evento cobijo en 1997, existian antes de que se gastase el propio evento. Eran inicialivas que encontraron
8N el festival un camino para salir a la luz y darse a conocer. N. del A
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El galerista Mark Quint supervisd el montaje de las obras', pero segin se fueron
acercando las fechas de la inauguracion, (veintisiele y. veintiocho de septiembre de
1997), un equipo de colaboradores se fue uniendo al equipo de trabajo, creando
oficinas a ambos lados de la frontera para llevar las cuentas administrativas y atender a

los artistas en sus estancias y residencias™'.

A pesar de que la directiva del evenio se preocupaba de cubrir una agenda de
compromisos culturales, algunos fondos nacionales norteamericanos sufrieron una baja
inesperada. A las instituciones les interesaba seguir adelante con el proyecto
binacional, pero tenian miedo de inverir, ya que primero tenian que conseguir sus
fondos como institucién y después destinar parte de ellos para colaborar con InSITE. El
Museo de Arte Contemporaneo de San Diego, decidié no participar para el 97, porque
se encontraban en una gran campana de remodelacion del Centro y no podian sufragar
todos los gastos. En ese momento, se hizo evidente el tino que Installation Gallery
habia tenido en colaborar con el Estado Mexicano. Sin embargo, esa relacion no estuvo
exenta de vicisitudes. En el ano 2000 el régimen de México cambié y se hizo
extremadamente dificil a INSITE concordar con el nuevo gabinete respecto a la funcién
de colaboracion conjunta con otras instituciones privadas:

Creo que mucho ha sido la suerte de que pudimos hacer un equipo binacional

de mucho peso, en el que por ocho afios consolidamos este proyecto.

Durante este tiempo, la evolucion y complejidad del proyecto también trajo
dificultades y reajustes entre los modos operativos de gobiemo mexicano y

' No tue sino después de Ias resldencias iniciales. que lenlan una duracion aproximada do dos semanes, que los artistas daban a
CoNCeer Sus propuestas a los curadores. A partir de ahl ol Irabegjo consistia en orientar las decislones de 10s artistas y oblenar una
serie de permisos y facilidades para poder instalar las obras en &l complejo enlramado de la frontera. Esta vez, los artistas
recibieron honorarios por su trabsjo (algo que hasta ahora no se habla conseguido), aparte del presupuesto correspondiente para
Ia realizacion de la obra. Un presupuesto equitalivo para todes, que oscllaba anlre los 10.000 y 5000 délares. dependiendo de fa
propuesta.

Entrevista a Carmen Guenca. 2003. Tijuana.

“ En fa lesis de Licencialura de Sofia Hemandez se describe punlualmente, cuales fueron los equipos de trabajo que se
organizaron en ambos palses para poner en marcha el evenlo. Por olro lado Carmen Cuenca me relataba en la entrevista que
mantuvimos, ¢como habla tenido que reclutar “voluntarios™ entre los alumnos de las Universidades para poder abarcar Ja canlidad de
trabajo que implica un evento de ésltas caracteristicas en una zona lan problematca como la frontera. N del A
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sus instituciones y las instituciones de los EE.UU., independientes y privadas,
pero se superaron a favor del proyecto.

Que pasa ahora, desde que terminé la version de InSITE 2000 en marzo del
2001 y se realiz6 el libro documental, hubo un cambio en los directivos del
nuevo gobiemo y los objetivos del INBA, CONACULTA y FONCA cambiaron,
junto con los intereses politicos culturales del pafs.

Desafortunadamente no tienen el interés ni la vision para entender la
importancia de este tipo de colaboraciones y proyectos para comisionar obra
contemporanea. No somos los Gnicos afectados.... sus politicas de cambios
de directores de Museos, la poca participacion en proyectos de riesgo y
autonomfa curatorial, son sintomas de muy poco interés por el arte
contemporaneo y sobre todo en proyectos como el nuestro, que tiene una
trayectoria de diez afnos, consecuentemente consolidado, con autonomia
curatorial y con una mesa directiva capaz de tomar decisiones acerca de los
fondos, personal, programacién y eleccién de curadores.

Hasta el momento el INBA y CONACULTA no han mostrado interés en
continuar participando. Seguimos contando con la ayuda del CECUT, una
instancia, aunque federal, con cierta autonomia, pero aun asi, sera
complicado seguir adelante'.

Para la Directiva de InSITE, el 97 fue su ediciébn mas exitosa, en cuanto a repercusion

publica se refiere. Es probable que el éxito se atribuyese a ciertos proyectos como el de

Betsabeé Romero o Marcos Ramirez ERRE, la relacion que tuvieron con la comunidad

fronteriza, la notoriedad a nivel intemacional y su aparicion en diversos medios de

comunicaciéon, Sin embargo, es curioso observar como, contrariamente a lo que se

pensaba,

el formato de la edicién del 2000 distaria mucho del propuesto por este tipo

de obras. Como veremos posteriormente, lo publico, tomarfa otro camino de

manifestacion, que no siempre irfa acompanado de una popular acogida, o si la tenia,

abarcaba lugares concretos y afectaba a un grupo determinado de individuos, incluso a

riesgo de invisibilizar el evento, tanto en el &mbito local, como su imagen hacia el

exterior dentro del circuito artistico internacional.

"% |dem 131,
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6.2. Nuevo concepto de “lo publico” en el contexto de “lo fronterizo”.

Obras como Century 21 de Marcos Ramirez ERRE o La mitad del camino/the middle of
the road, de Silvia Gruner, plantearon a InSITE, una mayor preocupaciéon por la
interaccién publica, alejada no obstante, de los proyectos de enlace con la comunidad

de marcado Indole identitario, de los que hablaremos en un capitulo posterior.

Al mismo tiempo y a pesar que la repercusion de las obras siguid teniendo un peso
fundamental en el rumbo del evento, otros condicionanies externos propiciarian
también el cambio dentro de InSITE. En la década de los 90, fueron varios los eventos
que saltaron a la escena artistica como intentos de renovacion del término de “lo
publico”, ampliando el espacio de las instituciones. Entre ellos y remitiéndome sobre
lodo a EE.UU., recordemos Culture in action en Chicago y Places with the Past para el
Festival de Spoleto 1991 en Charleston, curados ambos por Mary Jane Jacob, Points
enlry en 1996 para el Three Rivers Anl Festival en Pitisburg y Conversation at the castle
para el Arts Festival of Atlanta en 1996. Fuera de EE.UU. también destacaron
proyectos en la escena urbana, como Arte/Cidade, curado por Nelson Brissac en Sao
Paulo a partir de 1994. En este Ultimo caso aunque los objetivos no fueran los mismos
que los librados por Mary Jane Jacob en Charleston, también se consiguié movilizar el
espacio local para la accién de los artistas y arquitectos teniendo en cuenta a las
comunidades y a las autoridades publicas que los habitaban, en este caso la megaurbe
pos-industrial de Sao Paoio.

Esas y otras intervenciones en la ciudad servian para generar nuevos campos de
percepcion. Aprovechando la herencia del land-art y del site-specific, de la instalacion y
del arte publico, evitaban lo monumental pero deseaban al mismo tiempo producir un

arte plenamente publico que supiera combinar su condicién de produccion estética y |a
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lucha por Ja “colonizacion de lo visible”, con una relectura de situaciones no estéticas,
como las dindmicas de las probleméticas sociales y las politicas de los espacios
urbanos. En el caso de Arte/Cidade, esta ecuacion artistica iba también ligada a la
investigacion de lugares olvidados (abandonados del progreso o de la propia memoria

histérica), como del propio marketing administrativo de la ciudad.

En InSITE 97, el tema de lo publico llego a partir de dos vertientes. Primeramente la
repercusion de las obras: los trabajos de Silvia Gruner y Marcos Ramirez ERRE, como
vimos en el capitulo cinco, habian tenido un notable éxito de acogida dentro del
termitorio  Tijuanense, hecho bastante apreciable, ya que hasta entonces pocas
intervenciones tenjan repercusion en la zona o habfan sido exclusivamente acciones
del TAF/BAW. Territorios virgenes para el intervencionismo artistico, se abrian al artista
y a un publico sorprendido que no comprendia todavia bien de qué iba el asunto. En
segundo lugar, al existir por primera vez una cabeza curatorial se cuestionaron de
forma consciente las propias bases y la existencia misma del evento.
En ia conceptualizacion de InSITE 97, los términos site specific e installation
los cuales habian figurado en los programas de InSITE 92 e InSITE 94, serian
parcialmente reemplazados por el tema de la investigacién es espacio publico
y la exploracién dei sujeto y no solamente el lugar como localizacién del
trabajo ™.
Tiempo Privado en Espacio Publico, fue la primera conferencia dada por el artista
neoyorquino Vito Acconci de las siete ponencias que organizé InSITE 97 junto con los
dos centros de investigacién y estudio de la zona: la Universidad de California en San

Diego y el Colegio de la Frontera Norte (COLEF) en Tijuana. El titulo del symposium,

nacié a ralz de un articulo de Acconci publicado en 1992, que hablaba, precisamente,

B Conferencia de inauguracién. Carmen Cuenca y Michael Krichman. 26 de Septiembre de 1897, Ediicio del ReinCamalien
Project, San Diego.
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de la complejidad para enunciar la diferencia entre lo publico y lo privado, en un tiempo
donde los limites entre ambos, eran tan confusos como los términos de globalizacién y

libre comercio en un espacio lleno de interferencias.

6.21. Espacio publico y espacio del dominio piblico. Visibilidades e
invisibilidades en el espacio de la frontera.

Hasta ahora, una de tas principales problematicas dentro de la dindmica de InSITE
habia sido la “lucha” contra la legitimacién de “lo fronterizo™ en el panorama de la
frontera. En un espacio tan politicamente estructurado y subyugado a una prohibicién
visible como era la propia politica de la barda fronleriza, parecia que todas las
estrategias artisticas tenian que estar unidas a una monumentalizacion de esa
visibilidad y hacerla todavia mas evidente e infranqueable. En este ir y venir de cémo
tratar el espacio fronterizo, se habia olvidado al propio espacio habitado, convirtiendolo
practicamente en un colectivo unisono, a través de una politica social de la
diferencia'>.

Una vez especificado el espacio y avanzada la colaboracion institucional (InSITE 94)
entre ambos paises, era necesario actuar sobre el contexto social de la re-conocida
zona fronteriza, para establecer una practica cultural compartida dentro del contexto (y
no sélo como “maquiladora cultural esporadica”), ya que, hasta entonces, el evento
habia pasado desapercibido o asumido anecddticamente. Si las acciones del TAF/BAW
hablfan sido especialmente enfocadas al dominio de lo social, la tarea de diferenciacion

iba a resultar especialmente dificil.

gk ek

'™ véase Capltulo 4, p4g. 86. Caracteristicas del arte fronterizo.
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Para entender cual era el espacio publico en la frontera, es preciso explicar brevemente
qué se entiende y en qué ha devenido el espacio publico en la época actual, para
después tratar de examinar sus. manifestaciones en el territorio que nos compete.
Sobre todo, porque al igual que la propia geografia fronteriza, el espacio publico ha ido
modificAndose y cambiando de significado de forma constante. Pero en esa transicion
de espacios pasados y presentes y en sus proyecciones hacia el futuro, “lo ptblico” ha
seguido siendo un término en pleno valor de uso.

Vitto Acconci, en su conferencia, hablaba del espacio publico como una manera de
expresarse sobre un espacio pretérito en un tiempo ajeno al nuestro'*. Por lo cual se
podia deducir, que el espacio publico como se entendia en el pasado seria un
enunciado obsoleto reestructurado por los acontecimientos del momento actual. Lo que
se consideraba pliblico habia ido cambiando a lo largo de la historia ligado siempre a la
trasformacién del poder de las instituciones y las estructuras politicas de Gobierno. Ya
desde mediados del s. XVI, lo publico estaba relacionado directamente con el Estado y
lo privado se referia a aquellas esferas de la vida que parecian estar excluidas de él o
que de alguna forma, debian estar fuera de su discurso' .

Lo publico como aquello que debia ser sabido o visto por todos, siempre y cuando fuera
una visibilidad parcial y ejercida a través de un filtro del poder y no de una decisién
personal; mientras que aquello que se debia ocultar pertenecia al terreno de o privado.
De igual forma e histéricamente hablando existia una compleja y cambiante relacion
entre las formas de Gobierno y la visibilidad o invisibilidad del poder. Michel Foucault
hizo claro en sus estudios sobre el comportamiento histérico de los enunciados, que

cada época tiene un sistema de ordenamiento que interioriza la verdad; un proceso de

' Vitto Acconcl. 26 de Sepilembre de 1997. Conferencia de inauguracion: Tlempo privado en espacio publico. INSITE 87. Edificio
del ReinCarnation Project, San Diegp.

¥ para una explicacién mdas delallada de la hisioria de la distncién entre lo publico y o privado, véase Jirgen Habermas. 1989.
The Structural Transformation of the public sphere: An Inguiry into & Calegory of Bourgeois Soclety. Cambrigde.
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clasificacién que permite que las cosas se sepan y se fijen, y se conviertan en
posicionamientos reales. Las cosas ocultas'”’, o las formas de poder camufladas sélo
serfan una manera de reiterar que hay locutores o destinatarios variables segun las
condiciones de cada época. Las condiciones de “lo enunciable” y de “lo visible”, de lo
publico y lo privado, estarfan directamente determinadas por la estructura de poder
vigente de esa sociedad y seria esenismo pader el que designaria lo que se tiene que
saber y hacerse “publico”, por tanto lo visible de lo visible y lo enunciable de lo
enunciable. ;Pero que ocurre cuando ese poder es igualmente una forma abstracta
invisible? o lo gue Foucault llama comunmente estructura diagramatica, gue viajaba de
un punto a otro de forma flexible con conexiones moéviles y no localizables dependiendo
del momento historico. Mas que el poder en sentido abstracto, se referia a |a estrategia
mantenida por ese poder al ponerse en funcionamiento. En cada época, estas
estrategias de poder constituian una receptividad que conformaba lo visible y una
espontaneidad que condiciona lo enunciable'®.
Lo que es publico, en este sentido, es lo que resulta visible u observable,
aquello gue se realiza ante espectadores, 1o que se expone a todos o0 a
muchos para que sea visto u ofdo, o para que tengan noticia de ello. Lo que
es privado por oposicién es lo que queda oculto a la mirada lo que es dicho o
realizado en la privacidad o en secreto o dentro de un circulo restringido de
personas. Asf la dicotomia publico y privado tiene que ver con lo publico
versus lo privado, con la apertura versus el secretismo, con la visibilidad
versus la invisibilidad'®.

Sin embargo, cuanto mas se trata de ocultar un hecho, con mayor vigencia se pone al

efecto que ese hecho es visible y que esta tratando de ser ocultado, de tal forma que se

Y una época no preexiste a los enunciados que la expresan. ni a las visibilidades que la ocupan. Esos son los dos aspecios
esenclales: por un lado, cada esvalo, cada formacion histérica implica una distribucion de lo visible y de lo enunclable que se
produce en ella; por otra lado de un estralo a otro exisie varlacion de la disbibucién, puesto que a visibllidad cambia de modo y los
enunciados cambian de régimen.

Gilbes Deteuze. 1987. Los pliegues o ef adeniro del pensamiento en Foucaull. Ed. Paidés Sludio, Barcelona. P-P. 140-141.

** E1 pader considerado abstractamente, ni ve ni habla. Es un lopo que solo se puede recenocer por su fed de galerlas, su
madniguera maltiple: “se ejerce a lravés de puntos™. Precisamente porque ni ve nl habla, hace ver y hablar,
Gilles Deleuze. 1887. Las esirateglas o i no estratificado en Foucaull. Ed. Paldés Studio. Barcelona. P-P 118.

' John 8. Thompson. 1898. La lrgsformacion de Is visiblidad en Los media y la modemidad. EG. Paidds, México, Barcelona. Pag.
166.



puede convertir en parte imprescindible del discurso de una época""’. Esta condicién
ocurre también cuando hablamos de espacio publico; Cuanto mas se pone en
relevancia por parte de los gobiernos que un lugar es publico, mas restricciones surgen
en su uso. El espacio publico de la frontera es en ese sentido bastante complejo, y al
mismo tiempo muy preciso a la hora de evidenciar las dicotormias que implican su
propia constitucion como lugar restringido. El arte publico de la frontera sobre todo el
arte fronterizo de los ochenta sirvio fundamentalmente para evidenciar vy
“monumentalizar” este orden de visibilidad de la condicion fronteriza, pero en realidad,
no analizd ni reflexiond sobre |a realidad fronteriza, méas alla de la propia idea de la
frontera divisoria, en un pleno sentido politico, obviando otro tipo de realidades de
orden individual gue también formaban parte del contexto.

En InSITE 97, continuando con la trayectoria del 94, se orientdé hacia una concepcion
de lo publico muy diferente, donde precisamente, se trataba de dar luz a una visibilidad
de lo fronterizo, que no remitia Unicamente a la construccidn arquitectonica de la barda
y a sus discursos inmediatos de identidad vy division.

En el 94 lo visible se hizo mediante la desarticulacion de la Historia a través de los
relatos paralelos que permanecian ocultos por el uso que se habia dado al espacio en
la actualidad; ese uso estaba potenciado por un pasado histdrico lleno de
contradicciones y falsas invenciones, que hablan servido paradéjicamente para
construir la realidad fronteriza. La obra de Marcos Ramirez ERRE, Century 21, fue un
ejemplo claro de ello'*’.

En el 97 se trataba que por medio de la intervencion artistica el publico se diera cuenta

de otros discursos e imagenes que estaban ocultos en la propia cotidianidad del

' En 1a historia de )a sexualidad de Foucault aste concepto se ve claro. Cuando méas ocultamienlo habla por ejemplo durante los
siglos XWil y XVl respecto a la condicién sexual del ser humano, y cuanto mas lapados eslaban esos enunclados, més claro y
redevante surgla el problema de 1a sexualidad.

Lo caracteristico de fas socledsdes modernas no es que haysn condenado al sexo a permanecer en le sombra, es qua se hayan
condenado a hablar constantemenie de éi, uillizandolo como secrelo.

Giles Deleuze. 1987. Los pliegues o el adantro de! pensamiento en Foucauit. Ed. Paldés Sludio, Barcelona. Pag. 81.
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discurso fronterizo, ya sea dentro de la propia estructura urbana donde habitaban,
como en su propia forma de ser, incluyendo el uso del lenguaje, los gestos y las
costumbres sociales, tanto colectivas como personales. Este tipo de “espacio™ que
pretendia hacerse “visible” era lo que en algunos de sus escritos el artista Krystoff
Wodyczko habia dado a llamar espacio del “dominio publico” (domine public), cuyo
origen también habia cambiado a lo largo de la historia, pero que seguia conservando
en esencia la misma finalidad: establecer un espacio que respondiese realmente a su
condicion de publico en el sentido de “libre expresién”™.

[...] El artista que se atreva a ofrecer una contribucién a este presente,
entendido como un hogar donde pasado y futuro habitan juntos (Benjamin),
asi como a la historia de ese presente y futuro (Nietzsche, Foucault), deberia
aprender a operar como un sofista ndmada en una polis migratoria, ofreciendo
nuevas herramientas de lenguaje al uso (en el sentido representativo de actos
de discurso metafdrico), ya que los intrusos se alienan de si mismos por falta
de lenguaje. Como e! sofista en la antigua Grecia, el nuevo sofista, como
practicante de la democracia en ese espacio vacio —politicamente garanitizado
pero practicamente inexistente— llamado espacio "publico”, debe recrear en
la practica un agora o foro cada vez que (& o ella) desee hablar o escuchar.
Incluso en una democracia, el Estado liberal o corporalivo llena ese espacio
con su propia “publicidad” (Habermas), en lugar de dejarlo a la "libre
comunicacion de ideas y opiniones” (Declaracion de los Derechos del
Hombre, 1791), convirtiéndose de hecho en un "firano de la opinién"
(Tocqueville). En una democracia, el derecho mas importante es el derecho
de representacion. Ni pedagogo ni demagogo, el sofista es un interrupteur, un
“interruptor”, siempre dispuesto a abrir mas que cerrar el circuito de
comunicaciones. Siempre tendrd que haber lugar para ese espacio vaclo,
para abrirlo a una multiplicidad de expresién e interpretacién (Lefort)'*?.

Wodyzcko proponia Ja creacién de un espacio vacio, en el sentido de espacio para la
reflexion y el pensamiento, un lugar donde obligatoriamente siempre hubiese espacio
para una multiplicidad de expresiones e interpretaciones que no se orientasen a un solo
discurso.

“EAIaarte intruso estd en ese espacio vacio, existiendo sélo entre lineas
[ ]n1

'Y Krzystof Wodlczko.1999. Critical Vehicles. Wriling, Projects, Interviews . Ed.Cambridge-London: The MIT Press. P-P. 24-25.

'S |dem. 142.
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En InSITE 97, algunas obras intervinieron en el espacio publico de la frontera,
"camufladas” bajo acciones cotidianas, incitando a una reflexién in situ, al modificar
momentaneamente el uso del lugar en el que se estaban representando. Pero estas
modificaciones no apelaban tanto a la “escenografia” del lugar, aunque a veces
incidieran directamente en la modificacién momentanea del paisaje, sino a la funcion
publica que se hacia de Jos mismos. De lo que se trataba era de alterar esa funcién,
para que el publico reflexionara sobre su manera de moverse y relacionarse en estos
espacios. Una forma sutil de recordar al espectador hasta que punto se hacia
vulnerable frente a la publicidad de los medios y la excesiva planificacion de sus vidas a
través incluso, de la nueva arquitectura de la urbe, interiorizando las formas, hasta
convertirlas en parte necesana de su constitucidon como sujetos.

Hubo obras mas radicales y sofisticadas, como fue el caso del Alien Toy UCOI/La ranfla
cosmica ORNI (17), de Rubén Ortiz Torres que trasformaban sabitamente un coche de
la patrulla fronteriza, en una especie de vehiculo espacial en busca de “extraterrestres”,
y obras mas sutiimente camufladas en espacios publicos de la frontera, como fue el
caso de la obra de Christina Femandez, Llegadas y Salidas/Arrivals and Departures
(18), donde en una terminal de autobuses se proyectaba un video de diez minutos (en
una de las pequenas televisiones que se encuentran en estos lugares de espera) en el
que varios inmigrantes narraban las historias de sus peripecias fronterizas en formato

bilingUe.
Utilizar los medios de comunicacién para alterar los mensajes publicitarios como era el

caso de la televisién o tas pancartas publicitarias, donde colaban mensajes simbdlicos

como reverso del mensaje oficial que generalmente transmitian, dejando al efecto una
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intromisién en el espacio publico en pro de un lugar abstracto mediador, {(espacio para
et dominio publico). Judith Barry, coloct un espectacular de cinco lados en forma de “T”
(20), en el que se podian ver una serie de situaciones para cuestionar al transeulnte. Se
invitaba al observador a utilizar la estructura del signo mismo para establecer una red
de antinomias que podian confrontarse al comparar los distintos paneles“"‘. A través
del recorrido por los cinco anuncios, uno podia observar una “visibilidad™ completa del
entomo social fronterizo representado en el paisaje. La artista tratdé de que la obra
actuara en la linea, aunque menos radical, de la nocion situacionista de détournement
(desvio), aunque, naturalmente, estaba concebida en forma muy diferente a las
intervenciones de los situacionistas, ya que, en la mayoria de los casos, estas se
llevaban a cabo sin previo aviso, imrumpiendo al estilo de una guerrilla urbana'*®.

Lo que se pretendia con este tipo de obras como la de Barry, era producir un ejercicio
mental entre los habitantes para poder comprender los sintomas contradictorios entre el
paisaje fronterizo y su propia situaciéon. El lugar especifico de la obra seguia siendo la
frontera, y de lo que se trataba era de hacer visibles a través de las contradicciones
narrativas, los diferentes pliegues de (a realidad que se producian en el contexto

fronterizo.

Siguiendo la segunda argumentacién esgrimida, Thomass Glassford y Melanie Smith
inscribieron sus intervenciones en un concepto mas sutil de modificaciéon del espacio

publico e intervencion social. En este caso las obras se camuflaban a través de

'““ En el Panel 1 se mostraba la aclual zona coslera de San Diego a través de una sefie de Imagenes turisticas clasicas; en 8l
Panel 2. se mostraba el Iren de San Dlego que va hasta (a fronlera mexicana a {o largo de una serie de fotos en diversos instantes;
en el Panel 3 se ofrecla la visidn de una seccidn de las maquiladoras en Tijuana, de un 4rea industrial multinacional de rdpido
desamrolo dedicado a diversos tipos de manufaciura; en e Panel 4 se vela un crucero pealonal muy ransitado en Tijuana y en el
Panel § se mostraban res usos polenciales de la tierra a lo largo de la coslera de Tijuana que ain no se hablan malerializado pero
que sin duda eslaban a (a vista. N. del A.

“ | a nocidn de derivé (deriva) de los siluacionislas. es una forma de comportamiento experimental para transitar por los diversos
ambienles (sociedad urbana). Al concebir 13 dérive, los situacionislas intentaron evidendiar las aberraciones y momentos de
resistencia de la sociedad. Esta derivé, el deambular sin direccion por el paisaje urbano, les brindaba evidencias de que incluso el
capitalismo global en ocasiones podia lartamudear durante su propio mondlogo sabre ia forma aproplada de vivir. N. del A.
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situaciones y objetos cotidianos, modificando su funcién de uso. Contrario a la
ocupacién monumental del espacio, estos artistas eligieron lugares pUblicos para que
sus usuarios se cuestionasen la utilizacion cotidiana que hacfan de los mismos.

En el International Informations Centres, una de las principales oficinas turisticas de
San Diego, estaba City of Greens de Thomass Glassford. A través de un video de
iguales caracteristicas que los que normalmente se ofrecen en este tipo de lugares
para los turistas, Glassford, lejos de exponer una propuesta turistica de los lugares mas
hermosos del Sur de Califomia, proponia una parodia sobre un sujeto que trataba de
acabar con todos los campos de Golf.'* Estos campos estaban situados en los lugares
mas extrafos que uno podia imaginar, como puede ser el interior de una bebida
alcohdlica o los pechos de una “dominatrix”. Los irdnicos hoyos estaban siempre
marcados por una bandera de EE.UU. Glassford se “entrometia” en el supuesto
espacio publico del sistema publicitario' para intercalar una critica del mismo,
acoplandose a su misma metodologia y haciendo visible la estrategia de poder y
seducciéon, escondida bajo los hoyos enterrados de una supuesta modema
infraestructura urbana.

De forma paralela la artista Melanie Smith, creaba una oficina turistica en un local
comercial de la Quinta Avenida de Broadway, en la réplica sandieguina del mitico barrio
neoyorquino, a tan solo unos metros del Horton Plaza. Uno no se daba cuenta de la
diferencia y desproposito del lugar, hasta que una vez dentro, observaba como los
destinos ofertados no eran paraisos para el descanso en hoteles de lujo, sino Jugares y

zonas conflictivas de la frontera. A ninguna agencia de turismo se le podia ocurrir

% San Diego es junto con Palm Spring una de las ciudades Californianas con mas campos de golf, selenta y ocho en concrelo. Los
campos de Golf son reclamo luristico para la ciudad, que aparece bajo el simbolo del confort y del lujo. N. del A

"7 Bl espacio pUblico entendido como open space, esta circundado 6 mas bien lleno de barricadas monumentalistas, carteles, froto
de un discurso politico y comercial. Habermas dirfa que este espacio es mas usada como cartelesa publicitaria que como espacio
pablico. La publicidad, en el seatido habormasiano, va a coneclar entonces dos discursos. El de la prensa que ensambia lo privado
en lo plblico a través det debate entre las ideologias y la iucha por la hegemonia cultural; y el de la propaganda comercial que
trasvisle de Inlerés pablico las intenciones y los inlereses privados.

John B. Thompson. 1995. "La (eoria de (a esfera publica™ en Voces y culturas, N° 10, P4g. 86.
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promocionar lugares que interfiriesen en la imagen idilica que se pretendia hacer de
ese lugar. Es practica habitual que lugares devastados por la pobreza, aparezcan
ilustrados a través de los catilogos como lugares excepcionales y exéticos, idoneos
para el descanso. Pero |o significante de la obra, era que ambos discursos, el de las
zonas paradisiacas, como el de las zonas conflictivas y probleméaticas, se mezclaban
por medio de un sistema publicitario que introducia una concepcién del espacio
fronterizo cercana a la propia experiencia y pronosticada a través de un discurso no
esteriotipado de |a realidad.

La idea de la agencia turistica como centro neurdlgico para la profusion de la
informacion y la manipulacion de la misma, se convertiria, en InSITE 2000, en una de
las principales formas de accién para componer el espacio de las obras. El lugar
especifico de la geograffa fronteriza pasaria a ser un punto de informacién comprimida
que cada individuo podria desplegar, estableciendo realidades paralelas a su propia

concepcion del espacio publico.

Conviene, no obstante, antes de continuar por este camino hacia la “invisibilizacion” de
la barda, discutir una de las obras mas representativas de InSITE 97: la escultura de
Marcos Ramirez ERRE, Toy an horse; Una escultura de 10 metros de alto que
simbolizaba un caballo bicéfalo, representacién iconica de su homdélogo Troyano, que
se erguia sobre las cabezas de los aténitos transelntes, cubriendo con su sombra
ecuestre, el perfil de los automdviles que esperaban impacientes el ritual de las garitas
fronterizas. Pero en este caso, la bicefalidad no representaba a un cuerpo monstruoso
con cabezas gemelas sino un caballo cuyo principio era igual que su final: dos testas
que se orientaban en dos direcciones. Una de las intenciones de esta escultura era la

corromper la imagen elaborada del Norte invadiendo el Sur. Segun ERRE, su obra era
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un ejemplo claro del antimonumento: “fragil y translucido porque ya sabemos todas las
intenciones de ellos hacia nosotros y viceversa®.

Sin embargo para Olivier Debroise, el caballo de ERRE monumentalizaba nuevamente
la situacién fronteriza'*®, sirviendo en bandeja la misma realidad que todos velan y
conocian cada dia: una realidad teatralizada bajo una estructura de enormes
proporciones y colocada en un lugar estratégico, para que no cormiera ningun riesgo de
pasar desapercibida. Como una estatua en el Paseo de los Héroes'*, el caballo
describia como la frontera era una estructura malévola que no camuflaba el pasado:
una ecuacion absurda donde lo auténtico solo podia ser tal si era evidentemente

visible.

México y EE.UU. son dos rivales con poder asimétrico, que en cierta forma han
depuesto el enfrentamiento para establecer una relacion estable. Incluso los medios de
resistencia que el gobierno de México ejerce son parte del mismo dispositivo de poder y
dominacién que lo somete. Este tipo de relaciones de poder no estan vinculadas por el
simple hecho de colonizar o invadir a un colectivo de gente, sino que se producen bajo
condiciones de interaccion reciproca’®. En ese caso, la escultura bicéfala podia

representar la interaccién entre ambos paises. Para algunos, incluidos los propios

M £) cabalio de ERRE, signficd un refroceso nolable deniro de la dinémica de desasrollo def evento. De nuevo se volvia a
monumentalizar el discurso de "o frontenizo™ como una narraliva prololfpica de 1o que debla ser ta represenfacidn de ia fronlera.
Algo gue ya todes sabfan y que era evidenle, se ponla de manifiesio a través de un juego de escalas.

Entrevista a Olivier Debroise. 2003. México D.F.

4% a escultura monumenta! habla servido a lo (argo de los siglos para salisfacer a facela épica de las ciudades. Las rutas de las
calles de los cenlros modernos fueron adoplados por el inclpienle seclor de la burguesia como modelos de virtud, suenos ideales y
presunciones narcisistas. Pocos lugares de la metrdpolis quedaron sin monumentalizar. £n una ciudad como Tijuang, sin un
aparenie centro hislérico, una hifera de figuras se extendia igualmenie a ravés del Paseo de lo Héroes. supliendo la carencia de
estatuana heroica de la ciugad. A pesar del pasado oscuro de a Zona Rio, nuevos habltanles petrificados miraban con sus
cuencas vaclas una ciudad que llevaba el pasado amontonado en los parches que nutrian la fronlera, Estas esculluras del Paseo
de los Héroes. parecen epigrafes dormidos del Ange! de fa Desliruccitn relalado por W. Benjamin, como figuras invulnerables que
covompen el pasado recienle, orientadas por el vienlo del progreso. Estas esculturas monumentalizan un pasado glorioso gue n)
slquiera era representativo de la naciente Tijuana y que Iralaba de narrar una historia ocultando ofra, sin duda mucho mas dolorosa
y donde los supueslos héroes, no eran otra cosa que verdugos enmascarados.

N. del A

' ___una relacion de enfrenfamiento encuentra su término. su momento final (y 1a viclorfa de uno de Jos dos adversarios) cuando el
juego de las relaciones antagdnicas se ve Sustituido por mecanismos estables que permien conduclr de forms constante y cerlera
ka conducia de otros. La fijaci6n de una refacién de poder constituye un objelo en una relacion de enfrentamienio.

Michel Foucault. 1982. Critical Inquiry 8. P-P. 777-795.
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organizadores del evento, esta obra se convirtié junto con el Ayate Car de Betsabeé
Romero, en la representacion mas exitosa de InSITE 97. Si introducirse en o publico
significa ocupar un gran espacio, si activar la reflexién significa escenificar lo que todos
saben, si la repercusion publica incidia en la cantidad de gente que vela cada dia la
obra, entonces ciertamente el caballo fue la obra mas publica de todas las
desamrolladas. Sin embargo el caballo de ERRE era un claro paso atras dentro de la
metamorfosis del evento, ya que simbolizaba magistraimente las estrategias seguidas
por el arte fronterizo de los ochenta, que aunque validas, estaban ya mas que

agotadas.

No quisiera, sin embargo, enterrar por completo la intencion de esta obra. Para algunos
teoricos como Norma Iglesias del COLEF, |a obra fue de vital importancia, ya que en
una zona donde la gente no tenia costumbre, ni conocimiento de la existencia de
eventos artisticos y culturales de arle contemporaneo, el caballo fue una forma de
adentrarse “a la fuerza” en el mundo de las “metaforas artisticas” que nuevamente
pretendian explicar el fenomeno de su frontera®™’.

A diferencia de las politicas culturales y los financiamientos unilaterales realizados por
el gobierno Mexicano y Estadounidense, cada uno en su territorio, InSITE pretendia
representar la continuidad transfronteriza existente en la economia, en los movimientos
poblacionales y en las comunicaciones entre Tijuana, San Diego y sus entornos a
ambos lados de la barda. En contraste con las insistentes politicas de promocién de lo

propio y exclusion de los otros, este programa de instalaciones representaba tanto la

' Por gjemplo is obre de ERRE del caballo, luvo un Impacio a nivel de cuestionamienta. Lo que pasa 68 que 1as obras que se
colocan directamente en la linea fronferize tienen una connatacién especial. Aqul la genle sabemos lo que significa, porque esta
repleta de historias, de dolor, de pena. Gada vez que truzo se alenta contra mi dignidad y s una experiencia dolorosa. Jamas lo
he superado y llevo 21 afios cruzando. Es algo que me molkesta y que me incomode. Te tralan con fa punta del plé. Y ese es el
dokor de 1a frontera y me imagino que desde el centro de Ja Repablica no se enllende por que se ve desde fuera de conlexio. Pero
aqul no se te olvils nunca donde estas. El poder 8s colidiano. Yo no creo qua la gente por menos codigas 06 interprelactén que
pueda lener para comprender una obra aristics, no fa de una inlerpretacién que tanga un sesgo élico polftico. A nadle se le olvida
asfa relacion de poder. Si parte del objetivo de ka obra era e reflexionar, lo consigulo. ¢qué nivel de reflexion? Creo que varfa. Los
proyectos anisticos en la fronlera, nunca son puramente artfsticos.

Entrevista 2 Norma Iglesias, investigadora del COLEF. 2003. Tijuana
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complementariedad de los espacios urbanos como los flujos binacionales'®. En la zona
fronteriza del lado Tijuanense la precaria cultura de la pobreza favorecida por una
elevada poblacion flotante, cuestionaba la legitimidad de {a cultura oficial de la riqueza
urbana producida por una clase privilegiada, que se beneficiaba de la estructura
fronteriza. El tipo de arle que se realizaba en este lugar, remitfa, por tanto, a una
cuestion moral. Si pudiéramos medir el grado de efectividad del arte en la frontera, si lo
que se pretendia era cambiar una situacién que respondia a unas estructuras de poder
econdmico y social practicamente inamovibles, muchos de los que formaban parte del
propio evento podrian sentirse invadidos por un profundo sentimiento de culpa e incluso
de frustraciéon. Et entremezclar en la esfera urbana de jo publico, una serie de gestos,
imagenes, objetos o simbolos cotidianos modificados que sirvieran para cuestionar a
los transeuntes de la problematica del dia a dia, se convertia, al mismo tiempo, en el
limite del efecto politico del arte. Por muy elocuente que fuese el efecto, no dejaba de
ser una agdvertencia difusa, una operacién simbolica, una llamada de atencidén que se
transformaria en acto frustrado, si ta intencién del artista fuese la de modificar el estado
estructural de la situacién, ya fuese esta la precariedad del lado Tijuanense, la
explotacion obrera o la busqueda desesperada por encontrar un centro, en fal

maremagnum de periferias.

Sin embargo, tal y como explicdbamos antes, la obra de ERRE seria utilizada
posteriormente como imagen promocional del evento, y punto de referencia para
muchas de las personas a las que pregunté sobre InSITE, que guardaban la obra como
unico recuerdo de ese programa de intervenciones artisticas de temporalidad arbitraria.

Es muy probable no obstante, que el equipo curatorial de InSITE 2000 eligiera a los

2 Nestor Garcla Canclini. 2000. £/ arte publico re-imaginado en fa fronfera en Jnromisiones Compartidas. FONCA, San
Diega/Tijuana. P&g. 71.
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artistas del evento, precisamente para alejarse de este tipo de obras, y seguir con la

linea de cambios que habian pretendido desde un principio.

Independientemente de que el discurso curatorial hubiera sido el de transformar el
curso de lo acontecimientos en cuanto a propuestas artisticas se refiere, fue una obra
nuevamente la que cambié significativamente el rumbo del evento y marcd un antes y
un después en InSITE. Es paradéjico también que dicha obra hubiera surgido a la par
que el caballo de Troya; mientras uno miraba a ambos lados con aire desafiante, el otro
daba la vuelta al mundo sin rozar apenas una milésima de la barda fronteriza, a

espaldas de “los acontecimientos”.

6.3. The Loop, Francis Alys: Escapismo del discurso sobre “io fronterizo” (como
hablar de la frontera sin Ia frontera).

Para Olivier Debroise la obra del artista belga Francis Alys, aceleré el cambio definitivo
que estaba planteando InSITE. Lo que él definié como el “Francisalisazo”, contemplaba
una ruptura definitiva con un cierto proceder artistico, que habia comenzado a
disolverse en la frontera entre México y EE.UU. Alys se deshizo de la frontera y de su
atrayente presencia fisica y sin embargo, consiguié explicitar el efecto devastador de su
politica sin tener que incidir sobre Ja tragedia del muro.

Por un lado, The Loop sirvi6 como modelo de muchas obras que se llevarian a cabo en
la siguiente edicién, al proponer un modelo novedoso de aproximacién a la demanda de
InSITE. La obra de Alys serfa el disparadero de una serie de propuestas que hablarian
de la frontera sin hacer uso de la misma, evitando incluso los simbolos que pudieran

recordar su conformacién politica y divisoria.
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Para hablar de la frontera, no era necesario formar parte de ella: no habia ninguin
dogma que impidiese la recreacion de metaforas diferentes. Era ademas novedosa por
rehusar a tener presencia fisica de exhibicion. The floop utilizé el valor de la
documentacion como lugar de la obra por primera vez en la historia de InSITE; ante |a
invisibilidad de los hechos, la accién se materializaba en pruebas y documentos
derivados de la informacion adquirida. Pero no una informacion procesada por los
medios de comunicacion sino la informacién subjetiva de la accidén y el sentimiento
individual. Un paso méas desde la experiencia de Rollof en el 94, a través de los filtros
personales y la vinculacién a los diferentes puntos de vista, ejerciendo una contra
defensa al sutil ejercicio de la autoalienacion.
En el catdlogo de InSITE 97, la pieza aparece representada tan solo con una breve
nota que dice lo siguiente:
Para viagjar de Tijuana a San Diego sin cruzar la frontera entre México y
EE.UU., tomaré una ruta perpendicular a la barda divisoria. Circunnavegaré la
Tierra desplazandome 67° SE, luego hacia el NE y de nuevo hacia el SE,
hasta liegar al punto de partida. Los objetos generados por el viaje daran fe
de la realizacion del proyecto, mismo que quedard libre de cualquier
contenido critico mas alla del desplazamiento fisico del artista'®>.
En Ja obra de Alys no habia una lucha por la imagen, ni una pretendida cofonizacién de
lo visible en el espacio de la frontera. Hasta ahora hemos hablado del concepto de
invisibilidad y visibilidad desde la historia de los sitios, a su estructura social y la
ocupacién publica de los mismos. La obra de Alys conducia a un campo de lo invisible
que en el 97 se habfa hecho evidente'™*: la propia invisibilidad del recorrido en el

evento. Se destrufa pues cualquier intento de circuito dentro de la nocién de evento

artistico y se prescindia del paisaje fronterizo como telén de fondo y la nociéon de lugar

'™ Francls Alys. 1998. Espacio Publico en Tiempo privado en InSITE 97. Ed. Inslallalion Gallery. San Diego. P4g. 87(0].
'™ Por ejemplo la obra de Eduardo Abarca. Cépsulas Satdnicas, se basaba en un recorrido por una ruta que formaba una eslrelia

de cineo picos; Miguel Calderén grabd un video que se basaba en su viaje en Taxi de México DF a Tijuana precisamenle para
eniregar el propio video clip. N. del A.
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en ambos sentidos: fisico y antropologico. La proposicion también desafiaba las reglas
del evento. No seria necesario pedir permisos, ni comprar materiales, ni observar el
lugar durante meses, ni inmiscuirse con sus habitantes, y sobre todo empaparse del
mestizaje cultural que muchos atafien a este recodo de tierra a orillas del Pacifico. Y al
omitir cualquier tipo de permiso para justificarse dentro de la prohibitiva zona fronteriza,
conseguia por primera vez en la historia de ta frontera superar la imposibilidad de la
valla, sin que perdiese relevancia por otro lado, la geografia fronteriza.

Alys aludia a un viaje de eterno retorno donde el punto final siempre remitia a la pared
fronteriza, a pesar de encontrarse en el lado opuesto. “Cruzar la frontera sin tener que
cruzarla”, como si fuese un viaje mental, el mismo viaje de incertidumbre y deseo que
realizaba el inmigrante a la hora de cruzar la frontera y plantearse su vida en el otro

lado.

6.3.1. La nocion de sitio especifico ejemplificada en el movimiento y cambio de
lugares.
La frontera era algo tan presente dentro de fa concepcidon del espacio de ambas
ciudades que cualquier instalacion o performance, ya sea en plena barda o saltando a
las dos bandas, se veia afectado por esa espacialidad.
El recorrido que Alys trazd fue a través de una linea de lugares, donde el artista paraba
para continuar después con el viaje. Una linea que representaba la divisién entre dos
lados, separando dos blogues, eso si, cualesquiera que fueran, sin necesidad de remitir
a la frontera especifica.
Yo empled mucho tiempo cuando camino por una ciudad. El concepto inicial
para un proyecto, a menudo surge durante la caminata. Como artista mi
posicion esta siempre en ese pasar constante de situarme a mi mismo en un

ambiente en movimiento. Mi trabajo es una sucesion de notas y guias. La
invencion del lenguaje va unida a la propia invencién de la ciudad. Cada una
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de mis intervenciones es otro fra%;mento de la historia que estoy inventando,

de la ciudad que estoy mapeando’>.
El artista, en una caminata algo mas larga que la llevada a cabo en circunstancias y
obras anteriores, construia un mapa real de un recorrido intermacional que cruzaba el
planeta para volverse a encontrar casi en el punto de partida.
El recorrido de una megalépolis global, proponia un concepto ampliado de
desplazamiento en el que cabian varios tipos de movimientos: el de la trayectoria
misma, pero también y sobre todo el de la desviacién y la deriva dentro de un espacio
socialmente determinado por una linea divisoria. Una linea que se marcaba como
recuerdo consciente y se producia al caminar (sea cual fuera el medio de transporte) de
la situacion fisica y social de la frontera. Si comparamos la obra de Alys con otros
artistas practicantes de trayectorias o caminatas, nos damos cuenta que su forma de
actuar fue de una ambiguedad casi fantasmagodrica, construyendo una ruta que sélo se
atisbaba en la representacion de los documentos.
No deja de resultar irénico que dentro de la inmunidad artistica que proporciona un
evento como InSITE, Alys renunciara a pasar la frontera por su lado convencional, para
ir de pafs en pais con su pasaporte en la mano, sentado en salas de espera y
esperando en colas de embarque a través de una interminable lista de “procedimientos
legales”. Sin embargo, el viaje no fue precisamente un vuelo de placer. Alys se obligaba
como parte de la obra a pasar de aeropuerto en aeropuerto sin disfrutar plenamente del

viaje. Pasar la barda lo llevaba a las colas de otras tantas aduanas.

Durante muchos siglos las fronteras han sido estructuras sélidas para diferenciar a un

grupo de individuos del resto. Hoy, las fronteras, en plena vigencia, parecen ser un

' Francis Alys. 1993. México DF.
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simbolo de los limites de la libertad del individuo, en un mundo donde la globalizacién
sélo tiene sentido para apoyar una infraestructura de mercado. Alys las traspasaba “sin
darse cuenta”, al invadir o abandonar un espacio aéreo. En el pequefo territorio del
avion se creaba la obra en proceso, abierta y a la velocidad del aparato donde se
articulaba una ruta trazada previamente por un programa de vuelo, dosificando la
libertad creativa del artista/caminante. La obra era apérentemente invisible, basada en
actos de transporte fisico reivindicados a través de la accidon natural/humana del
movimiento o del traslado de la maquina, en contra de una ruta elaborada por medio
del discurso de lo turistico, que no es otra cosa que un discurso esteoritipado de lo que
es digno de ver y lo que no lo es (una seduclora forma de poder al fin y al cabo). Alys
“vagabundeaba programaticamente” para crear su propio itinerario afectivo, fuera de
todo concepto {uristico esteriotlipado. Sin embargo la ruta estaba marcada por el
destino al que tenia que llegar. Mientras caminaba, el artista iba cruzando fronteras,
dando igual la posicién geografica, demostrando en cada c¢aso, la homogeneizacion

que privaba en todas partes.

6.3.2. Contra cliché sobre la identidad.

Si el tema de muchos de los proyectos desarrollados en la frontera habia sido el de
tratar de reelaborar un proceso de identidad perdido, la obra de Alys trabajaba en
sentido contrario. Convertia el espacio “real” de su trayecto/obra en un verdadero o

auténtico no-lugar'®.

'8 Un especio que no pueda dafinirse nl como espadio de ldentidad mi como relaclonal ni como histérico definird un no lugar. £l no
lugar, edemas es lo conlrario de le ulopla: exisle y no postula ninguna sociedad orgénics.
Mark Augé. 1992. De los fugares a los no fugaras en Los no lugares espacios del anonimato. £d. Gedisa, Barcelona.
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Atendiendo a este concepto del no lugar, como el espacio de la no identidad, el artista
trataba de ejemplificar un tipo de sujeto global™ que una vez inmerso en esta red de
no lugares, se convierte en un individuo identificado a través de un sistema de relacién
contractuat™®.

Al infroducirse en este circuito representacional del no lugar (aeropuerto, sala de
espera, hotel, aeropuerto-avion) como escenario especifico de la obra, Alys se
acoplaba a la filosofia que regia este tipo de espacios. Ante Ja exacerbacién de lo
colectivo como rasgo de diferencia manifestado en el arte fronterizo, proponia el
individualismo identitario de los no lugares.

Alys trataba de escapar a la coaccion totalitaria del lugar, en este caso la presencia
inefable de la frontera y los discursos anexos. en busca de un nuevo tipo de libertad.
Pero el viaje estaba privado especialmente del concepto de libertad de accién. Su ruta
no le pertenecia y al final el unico recurso que le quedaba era caminar a través de
fronteras y limites en un orden de gesti()n’59 para llegar a detenerse en el mismo sitio.
La unica frontera fisica de delimitacién territorial que se habia propuesto no cruzar.
Esta falsa representacion de la libertad interior ejemplificada fisicamente a través de un
mapa de sitios, servia para traducir la idea de lo fronterizo, comao un limite personal, un
obstaculo inconsciente en la metafora de las “normas” que rigen el orden mundial.

Artistas fronterizos como Guillermo Gémez Pefa, también hablian trasladado la idea

STE1 sujeto individualizado se ha convertldo en un prolosujelo. sujelo anonimo, amorfo (que no liene forma particulanzada), que
permile identificaciones mulliples y permutaciones sin fin: uno es (medianie su visualizecion) y puede ser otro (cualquiera) (...)
Huelga decir que, mas que de Idenlidad, estarnos hablando de identificacion, un proyectarse en imégenes qua 8s como un esladio
virtusl, operacién efimeara y redundante donde el conocer deja paso al reconocef. ..

Gerard Imberl. Febrero 1998. "La Intimidad como especticulo™ en Revisia de Occidenta. N° 201, Ed. Fundaclén Onega y Gassel,
Toledo. Pag. 91.

'8 Mark Augé. 1992. Oe los lugares a los no lugares en Los no lugares espacios del anonimato. Ed. Gedisa, 8arcefona. P-P. 105
108.

‘* Ef desarrollo de las sociedades modernas ha Implicado complejas reordenaciones de las esferas de experiencia. Con el
surgimiento de sisternas especializados de conocimienio (...) delerminadas formas deo experiencia han sido aparfadas de los
ospacios de vida colithena y progresivaments concentradas en complejos Instliucionales concrelos.

John B. Thompson. 1938. £1 yo y /a experiencia medidlica en Los Media y la Modemidad. £d. Paidés, México/Barcelona. Pag. 291.
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casi mistica de “lo fronterizo” a un proceso interior de comportamiento humano, no

exclusivo de la zona geografica en cuestion.

Por otra parte y, trasladando el discurso al comportamiento de un prototipo bastante
esteriotipado del artista contemporaneo, también trataba de ejemplificarlo como una
suerte de turista accidental. “El artista (no particularmente su arte como metafora (o
quiza como mercancia) de flujos econémicos y negociaciones diplomaticas. Un objeto
turistico para esta nueva industria cultural diplomética, aparentemente marginal llamada
Bienal”"®®. Sin embargo con esta actitud también ironizaba la aguerrida protesta de los
artistas locales que se quejaban del paracaidismo de arlistas exitranjeros que
continuamente eran invitados por InSITE y que trataban de ejemplificar la nocion de “lo
fronterizo” sin un conocimiento real de “la causa”. Ademas de desviar el conceplo de
localizacién, el artista confirmd la posibilidad de entroncar un arte politico a la frontera
sin que este estuviera unido a una obligada identificaciéon comunitaria e incluso a la

nocién de recorrido e imposibilidad de cruce.

Cuando Acconci definfa el espacio publico como el descansillo entre el propio cuerpo y
la realidad de! espacio, nos remitia a un lugar abstracto de representacion, similar al
domine public de Wodyzcko. En la obra de Alys, esta bisqueda de lo publico, era una
reconstruccién a ciegas de su propia localizacion en un lugar publico; el espacio
cambiante que se forma a través de la obligada diferenciaciéon de los paisajes
(geograficos, sociales y politicos) filtrados por su propia vivencia, tal y como habla
hecho de una forma mucho mas simbdlica Ulf Rollof en el 94, y la consecuente y

terrible homogenizacion que la panoramica actual ofrece.

"® Olivier Debrolse. 1997. Tlempo Privado an Espadio Pablico en el Catalogo InSITE 97. Ed. installation Gaflery, San Diego. Pag.
58.
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A su vez el trabajo documentativo del recorrido de Alys era solo una parte parcial de ia
historia. Su experiencia con la frontera se disgregaba a través del continuo cruzar de
limites en espacios aéreos diferentes. Lo que quedaba del viaje era tan solo una
relacion contractual establecida por el billete de avién o de tren y no habia mas

personalidad en ellos que la documentada en su tarjeta de identidad o pasaporte.

En InSITE 2000, la idea de lugar se veria fuertemente marcada por esta obra, no sélo a
la hora de hacer uso del esbacio fronterizo, sino también a un nivel formal. Muchas
obras se materializaron en documentos y se expusieron en puntos de informacion
distribuidos en las dos ciudades. En algunos casos las obras fueron disefadas
directamente como documentos, por lo que era dificil discernir cual era el espacio
especifico de la propia representacion, si el lugar fisico o la materialidad del proceso
informativo. La tendencia a invisivilizar para poder “mostrar” se dispersd en varias
formas de actuacion.

Sin embargo, la obra de Alys ha sido la unica que ha prescindido totalmente del
espacio fronterizo; quizé'fue necesaria para desligarse finalmente de la pesada carga
que suponia encontrarse “de frente” con todo el dogmatismo generado de “lo
frontenzo”. Una vez desviado, se podia volver a la zona como espacio de
representacion sin tener que atender a razones de legitimacion de discursos; se habia
demostrado que la crueldad de ta realidad, en este caso de la realidad fronteriza, se
abordaba precisamente, sin incidir a través de la representacién exacerbada de la
misma. Quizé el recorrido de Alys fue un viaje antiépico, sin necesidad de un héroe

venido de lejos para demostrar que las cosas podian cambiar; sin embargo y al mismo
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tiempo, fue un viaje plenamente romantico, con |la extravagancia y la incongruencia que

solo un acto artistico puede ocasionar.
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Capitulo 7

“New genre of public art”.

7.1. Los proyectos de enlace con la comunidad en InSITE 97.

Cierto es que este capitulo podria haber sido un anexo de la tesis, porque se desliga
voluntariamente de la linea de investigacion sobre la metamorfosis del evento, el
proceso de invisibilizacion del recorrido, e incluso de la propia dinamica de las obras.
Sin embargo, y precisamente porque representa la antitesis de lo que estaba
sucediendo, o se pretendia dentro del programa curatorial de InSITE, me parece
necesario incluirlo. Siguiendo igualmente el orden cronologico de los acontecimientos y
la actitud narrativa que me he permitido llevar hasta el momento, explicare de qué
forma los proyectos de enlace con la comunidad que se llevaron a cabo en InSITE 97,
sirvieron para evidenciar la obsolescencia de un tipo de arte publico, que poco se
correspondia con la intencion de interactuacion “popular” que pretendia InSITE y su

equipo de curadores.

9 ok %k ok %k ok Kk

El concepto del catalogo en InSITE ha estado vinculado desde la primera publicacion
en el 94 con la tematica y el devenir del evento. Los catdlogos de InSITE se suelen
publicar un ano después de la clausura, y sirven para recoger lo acontecido, desde un
punto reflexivo. El catélogo no solo tiene la funcién de documentar las intervenciones
del evento, sino circular una representacion escrita de su complejidad estructural,

dejando lazos abiertos para el evento siguiente'®. En la edicién de 1997, el catalogo

'*' En el catdlogo de InSITE 97: Tiempo privado en espacio publico, los cuatro curadores del evento (Jessica Bradley, Olivier
Debroise, Ivo Mesquita y Sally Yard) dirigieron una conversacién a modo de resumen reflexivo de la edicién. A través de preguntas
y respuestas que ellos mismos se formulaban, se ponia en relieve las obras cuya metodologia habia sido mas sorprendente o que
habian dirigido la intencién del evento en esa edicién. N. del A.
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fue especialmente representativo de esta afirmaciéon. No es dificil distinguir en él dos
partes bien diferenciadas en contenido y significados. En la primera parte, que abarca
la mayor parte del volumen, se suceden los textos de Susan Buck-Morss sobre las
dicotomias entre el arte politico y la politica del arte, el texto de Néstor Garcia Canclini
Arte desurbanizado, desinstalaciones fronterizas, la conversacion construida como
argumento curatorial por los curadores del evento titulada Tiempo privado en espacio
publico y a continuacion, los cincuenta y ocho proyectos que conformaban la
exposicion. Cierra el volumen un texto de José Manuel Valenzuela Arce, investigador
del COLEF, que nos remitia a la construccion social de los lugares o espacios publicos
en la sociedad posmoderna y un pequeno comentario de Sally Yard sobre |os proyectos
artisticos y su proceso de engagement con las comunidades de la zona, como preludio
a la segunda parte del evento donde discurren los trabajos artisticos de enlace con la
comunidad’®?.

La frontera ficticia que se impuso en la propia construccion del catalogo es ejemplo, no
solo de la disconformidad del equipo curatorial con la agenda cultural impuesta entre
ambos paises, sino de las notables discrepancias que existian entre los diferentes
discursos del arte para interpretar el término de lo publico y lo “politicamente correcto”
dentro de la actuacion urbana.

Para Olivier Debroise, curador de InSITE 97, esta segunda parte del catalogo no fue
mas que un tramite obligatorio para poder cumplir con una agenda de politica cultural
entre ambos paises. Debroise mismo me confirmé que los curadores invitados por el

equipo directivo de InSITE no tuvieron parte activa en los proyectos, pues estos fueron

'*2 Dentro de las propuestas desarrolladas bajo el rubro de “obras de enlace con la comunidad™ fueron actividades didacticas como
los talleres de Carmen Campuzano, Ernest Silva y Alberto Caro Limén, Sheldon Brown o Amanda Farber, quienes trabajaron con
nifos de la regién. Muchos de estos talleres, existian antes de ponerse en marcha InSITE 97, y encontraron en el evento, una
manera de culminar y patrocinar sus actividades. El lugar comun de todos estos talleres dirigidos por artistas, radicaba en la
utilizacion del arte como medio de expresién, para llevar acciones de aprendizaje colectivo sobre cierta forma de manifestarse, e
incluso de expresarse, para contemplar las asimetrias de la condicion fronteriza. N. det A.
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realizados cuando ellos literalmente “ya habian terminado su chamba”'®®. Sin embargo,
los proyectos estaban ahi y formaban parte activa del catalogo, haciendo su aportacion
al concepto de lo publico vy justificando sin duda, una parte del arte en la calle que,

»164 'y sobre todo, su

desde los noventa, se habia sobretitulado “new genre of public art
vinculacion al arte fronterizo de los ochenta, que InSITE habia tratado de reformular

desde sus inicios.

7.1.1. Intervenciones publicas en los EE.UU.

Es util centrarnos en discutir la produccién de arte comunitario en los EE.UU., porque
fue a través de su implicacion como parte del binomio colaboracional del evento, que
INSITE hubo de ajustarse a una politica cultural que favorecia financieramente esa
clase de practicas. En otras palabras, el evento debié formular su enlace con-la

comunidad bajo una éptica netamente americana.

Desde que en 1986 la National Endowment for the Arts (NEA) de los EE.UU., decidiera
“evacuar” el Tilted Arc (19) de Richard Serra por no haber tenido en cuenta “los planes
de la comunidad y el didlogo con sus usuarios mas directos”, alegando la incongruente
posicion de la escultura obstaculizando el paso en la Federal Plaza de Nueva York, los

caminos sobre la utilizacion del arte en la esfera publica se bifurcaron. Para Serra, era

' Entrevista a Olivier Debroise. 2003. México DF.

1% Lidiando con algunas de las mas profundas probleméticas de nuestro tiempo - la droga, el racismo, la falta de vivienda, la
delincuencia, y la identidad cultural- un grupo de artistas visuales han desarrollado distintos modelos de intervencion artistica cuya
estralegia publica de enlace con estas probleméticas sea la parte esencial de su lenguaje estético. Podemos describir este "Nuevo
género de arte publico” para distinguir tanto en forma como en intencion, lo que hasta ahora se ha llamado “arte publico™ un
término usado durante estos Gltimos veinticinco afios para describir a las esculturas e instalaciones efectuadas o localizadas en los
espacios publicos. Al contrario de lo que anteriormente habia sido llamado arte publico, el “new genre of public art™ artes visuales
que usan medios tradicionales y no lradicionales para comunicar e interactuar con una audiencia diversificada sobre razones
relevantes de sus propias vidas- esta basado en el trabajo colaboralivo.

Suzanne Lacy. 1992. Cultural Pilgrimages and Metaphoric journeys en Mapping the terrain. Bay Press; Washington. P-P. 11-13.
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inaudito que se antepusiera la practicidad del espacio a su propia idea creativa y que
prevaleciese el uso funcional de la arquitectura urbana a la materialidad de la obra de
arte. A pesar de que la NEA le propuso colocar su obra en otra parte, el artista prefirio
su destruccion total. El sitio especifico y la concepcion primigenia de la obra estaban
por encima de cualquier practicidad o utilidad funcional del espacio.

...la destruccion o mutilaciéon del trabajo artistico deberia ser un crimen

federal.'®®
Hasta los ochentas, la NEA habia impulsado y preferido comisionar obras de caracter
especificamente representacional y conmemorativo. Elegian artistas del modernismo
abstracto como Robert Irvin, Tony Smith, Mark di Suvero o el propio Serra. Pero la
controversia motivada por el polémico Tilted Arc cuestiond directamente la imposicion
publica de la estética abstraccionista; una estética que seguia sin identificarse con la
audiencia, la cual preferia un simbolismo mucho mas narrativo. Estas esculturas
modernistas solo tenian acogida popular cuando se convertian en un referente
colectivo, como habia sido el caso de la Gran Vitesse (20) de Alexander Calder en los
Rapidos de Michigan. En este caso la obra artistica adquiria el valor de monumento y
se convertia en un punto de encuentro del espacio urbano, actuando practicamente
como un templo. A raiz de la polémica sobre la imposicion estética en las
intervenciones urbanas, la NEA revisé los contenidos de los comisionados y encontro
en el arte pseudo identitario de los murales de finales de los ochenta, entre los cuales
estaba inscrito fundamentalmente el movimiento chicano’®, una forma diferente de
intervencion publica. Sin duda este cambio de rumbo también tuvo que ver con una

necesidad politica; las comunidades desfavorecidas formaban un amplio colectivo y la

'% Richard Serra. Mayo 1989. "Tilted Arc” Destroyed en Art in America. P4ag. 45.

' Segun S. Gablick, el arte chicano estaria inscrito en un tipo de movimiento artistico que comunicaba finalmente el arte con la
praxis social, donde el trabajo artistico cedfa su independencia a favor de solucionar otros cuestionamientos sociales.

Suzi Gablick. 1995. Cultural Pilgrimages and Metaphoric journeys en Suzzane Lacy, Mapping the terrain. Bay Press, Washington.
Pag. 76.
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creacion de un arte que supuestamente contase y se identificase con ellas serviria
parcialmente para apaciguar las protestas en contra de la discriminacion de estos
grupos marginales y su precaria calidad de vida. Los murales se convirtieron en
productos culturales “legitimizados” por el poder estatal, representativos folcléricos de
un colectivo cada vez mas numeroso. Pero sin duda, al legalizar este tipo de
intervenciones y acoplarlas como parche a la produccién artistica, estas producciones
sociales perdian su fervor de protesta. Algo parecido a lo que algunos miembros
fundadores del TAF/BAW habian sentido, cuando la organizacién empezé a vincularse

a ciertos organismos internacionales.

A partir de este momento, las obras publicas apoyadas con fondos de la NEA debian
de nacer aparentemente en un modo consensuado, teniendo en cuenta a la comunidad
de personas que diariamente tenian que convivir con la estructura en cuestion. Una de
las primeras propuestas llevadas a cabo bajo estos nuevos presupuestos d;} relacion
con la comunidad, fue el proyecto encargado al artista John Ahearn para el 44" del
Precint Police Station en el sur del Bronx, en Nueva York (21). Ahearn vivia desde
hacia afos en esta zona y estaba integrado en la comunidad con la que iba a trabajar.
La obra de Ahearn, aunque no incluia el proceso colectivo del trabajo en conjunto que
posteriormente se llevaria a cabo en otras empresas artisticas, representaba de forma
grafica y narrativa las distintas partes que integraban dicha comunidad del Bronx. En
palabras de Tom Finklepearl, Director del New York City’s Percent for Art Programs, la
estética de Ahearn planteaba un nuevo tipo de arte publico y ejemplificaba a la

perfeccion el modelo de la era “post Serra” .

" Tom Finklepearl. 1982. Dialogues in Public Art en Miwon Kwon, One Place After Another. 2002. Massachusetts Institute of
Tecnology. P-P.83-84.
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Mientras Serra se negaba a retirar su escultura de la Federal Plaza, Ahearn asimilaba
otra postura mas cercana al consenso publico. Sin embargo, los problemas para
Ahearn no estaban solucionados. Su condicién de artista blanco le impedia, segun
algunos, comprender la situacion identitaria de los afroamericanos que vivian en la
zona. Las esculturas de ciudadanos del Bronx que habia colocado en una calle del

barrio, fueron consideradas por muchos, un monumento al racismo.

Una de las primeras experiencias que trataron de integrar el proceso creativo del artista
en cooperaciéon con la comunidad, para limar las posibles fricciones en el resultado final
de las obras, fue la organizado por Mary Jane Jacob en Chicago a principios de los
noventa. Culture in action que originalmente se titulaba New Urban Monuments se
concibié como una critica a la organizacion de Sculpture of Chicago, un programa que
mostraba esculturas en plazas y parques publicos. Sin embargo y aunque naciera
como una critica al mismo, fue el equipo curatorial de Sculpture in Chicago al que
pertenecia la propia Mary Jane Jacob, el principal promotor del evento. Se convirtié en
uno de los proyectos publicos de Norteamérica mas importantes del siglo XX, aunque
no le faltaron criticas que acusaban al evento de explotar los problemas de estas
comunidades marginales donde interactuaron en beneficio del “éxperimento”. Por otro
lado, también le reprochaban el reducir el trabajo artistico a un tipo de trabajo social
con fines especificos, anulando la capacidad autonoma del arte en el proceso critico de

la obra ante el contexto donde se desarrollaba.
La nocion de sitio especifico como condiciéon geografica y fisica cedia el paso a la

condicion de “sitio” como lugar en el sentido antropologico de la palabra. El sitio era

desplazado hacia otras nociones como eran audiencia, razoén social y sobre todo,
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comunidad. El artista debia actuar entonces con un condicionante social y para un
colectivo especifico donde la importancia de quiénes eran los que ocupaban el sitio,

condicionaba la cualidad espacial del mismo.

7.2, Arte publico de enlace con la comunidad. Procesos para la recuperacion de
la identidad.

En el texto que introducia el “anexo obligado” del catadlogo de InSITE 97, La
construccion sociocultural de los espacios publicos, José Manuel Valenzuela Arce
recogia la idea de perdida de identidad motivada por la confusion entre los espacios
publicos y privados dentro del entramado social. El escrito representaba la situacion de
las industrias culturales y los medios de comunicacion masivos y su contribucion a la
reformulacion de los imaginarios sociales y las fronteras marcadas entre lo intimo o
privado y lo simbdlicamente llamado publico'®®. Esta desorganizacion informativa y el
control ejercido por los medios de comunicacion y la publicidad, mostraba a la sociedad
como un conjunto de individuos “indefensos” que perdian el rumbo y condicion
identitaria, subyugados ante una masa de poder invisible con el que mantenian, casi a
nivel inconsciente, una relacion reciproca.

Me gustaria rescatar del texto de Valenzuela Arce el sentido de comunidad que él
contrapone a esta “situacion identitaria global” que parece haberse creado en las
sociedades contemporaneas; concepto de comunidad que remite al sentido de
agrupacion de individuos que han defendido durante afos los colectivos de barrios

chicanos para proteger su identidad frente al proceso migratorio que les habia tocado

"% [ a experiencia social en el mundo contemporaneo se inserta de manera importante en una redefinicion de los sentidos sociales,
donde los medios masivos de comunicacion son uno de sus elementos importantes como productores/producidos de los nuevos
sentidos colectivos. Los medios de comunicacién conllevan formas de organizacién de consenso y conflicto, elementos de
socializacion, asl como nuevas formas de interaccion entre el mundo cotidiano y sistémico y entre espacios publicos y privados.
Crecientemente, observamos la penetracion de los medios de comunicacion en los ambitos cotidianos y genéricos, asl como en jas
esferas publicas y privadas. Los elementos sistémicos invaden Jos espacios intimos, redefiniendo sus umbrales y los mecanismos
de vigilancia como recurso de poder de los sectores dominantes.

José Manuel Valenzuela Arce. 1998. La construccion social de los espacios ptblicos en Tiempo privado en espacio publico/Private
Time in Public Space. Ed. Instailation Gallery, San Diego. Pag. 166.
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vivir, en una especie de “resistencia biocultural”. A través de viejos referentes de
identidad puestos a trabajar en el nuevo contexto, se ejercia una disputa cotidiana para
establecer la construccion sociocultural del espacio, donde el trabajo artistico también
debia formar parte de ese ejercicio de resistencia. Lo que sucede, como casi siempre
que se trabaja en un area tan politizada como es la frontera, es la determinacion de las
estrategias de recuperacion de la identidad a la que se subscriben las manifestaciones
artisticas: caracteres dogmaticos que siguen ahondando en una situacion pasada, y en
el proceso de legitimacion sobre la identidad fronteriza.

Autores como Luccy Lippard, defienden la idea de que, en cierto modo, la vida
contemporanea ha hecho olvidar al individuo el sentido de lUgar como pertenencia y
raiz. Un concepto cargado de un sentimiento nostalgico que acaricia melancolicamente

un plan urbanistico pasado.

Mas especificamente, Lucy Lippard enfatiza el crecimiento y transformacion del
capitalismo que ha contribuido a erradicar las distinciones de las diferencias locales y
culturales, y ha conseguido que la particularidad de los lugares sea continuamente
homogeneizada, generalizada y codificada para una mejor expansiéon del sistema
capitalista a través de un espacio abstracto. Este proceso, exacerba las condiciones de
alienacion y pérdida de lugar en la vida contemporanea. La suya parece ser una visiéon
que favorece el retorno a lo vernaculo, a una no-urbana sociedad “de lo pequefio”.

Sitios a escala e intercambio cara a cara'®®.

' Miwon Kwon. Primavera-2000. For Hamburg: Public Art and Urban Identities en Art Journal. Pag. 45.

La interaccién cara a cara de L. Lippard, serfa el espacio antagénico del no lugar al que alude el texto de Marc Augé sobre los no
lugares, espacios para el anonimato: espacios que posibilitan el traslado rapido de personas y mercancias, entre los que se
encuentran las autopistas, aeropuertos y las grandes superficies comerciales. La dimension del espacio como lugar de transito ha
recibido una importante atencién por diversos autores quienes lo han considerado como sitio del nomadismo y el vagabundeo que
segin Simmel contrapone a la solidaridad comunitaria (intercambio cara a cara).

N. del A.

Ver Marc Augeé. 1992. El lugar antropoldgico en Los no lugares. Espacios para el anonimato. Ed. Gedisa, Barcelona. P-P. 49-81.
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Para muchos artistas de la zona fronteriza, hablar de arte publico dentro del contexto
fronterizo invocaba inmediatamente los términos de comunidad e identidad dentro del
discurso migratorio. Lo publico estaba vinculado al espacio comuin no exclusivamente
fisico, sino histérico-identitario de los habitantes de ese espacio. El problema subsistia,
como deciamos antes, a la hora de elegir los arquetipos que fundamentaban esa
identidad y que trataban de unificar en un mismo concepto a una serie de individuos
que, aun perteneciendo a una misma colonia, no tenian porque estar sujetos a un
concepto identitario, que por otro lado, podia ser igual de alienante que la propia
perdida de identidad por los medios de comunicacion y sus estrategias de poder

publicitario a las que aludia Valenzuela Arce.

La mayoria de estos proyectos potenciaban el sentido de recuperacion de la identidad y
la busqueda de lugares comunes dentro de la confluencia de grupos migratorios que
conformaban las comunidades fronterizas, aludiendo a lo binacional como resultado de
cada proceso. Valenzuela planteaba su defensa de estas intervenciones como el
reverso de la actitud prepotente de lo que él llamaba “paraidismo artistico™

En la produccién consensuada, el artista genera procesos de participacion de
la comunidad donde se va a instalar la obra. Mas alla de la dimension
estética, y, considerando que la obra modificara su paisaje cotidiano, se
buscan acuerdos minimos con quienes finalmente van a interactuar de
manera cotidiana con ella. El polo opuesto de la produccion consensuada es
el paracaidismo artistico, donde de la noche a la mafana, la obra “invade” un
contexto social donde quienes en él habitan carecen de la minima informacion
previa. Aqui se produce una importante ruptura de los umbrales de lo publico
y lo privado, y el artista traslada el arte publico, irrumpiendo en los ambitos
intimos de los supuestos destinatarios de la obra”’°.

El arte de enlace con la comunidad y el concepto de sitio especifico parecen estar

perfectamente ligados bajo esta definicion de lugar como espacio socio cultural

' José Manuel Valenzuela Arce. 1998. La produccion sociocultural del espacio en Tiempo privado en espacio publico/Private Time
in Public Space. Ed. Installation Gallery, San Diego. Pag. 167.
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conformado por las relaciones tejidas entre sus habitantes. El artista, segun Valenzuela
Arce, podria activar nuevos procesos de interactuacion, siempre y cuando estos
estuvieran familiarizados con el discurrir cotidiano de esa comunidad; para lograrlo se
necesitaba un proceso lento en el cual el artista debia integrarse a la comunidad o
conocer sus necesidades para poder “aplicar” su intervencién en un proceso de
aprendizaje donde el publico se sintiera completamente identificado.
En InSITE 97, aparte de los multiples talleres que se llevaron a cabo en algunos
colegios pertenecientes a ciertas comunidades de ambas ciudades'’!, hubo algunas
intervenciones relacionadas directamente con la practica de enlace con la comunidad
explicada hasta ahora. El caso mas significativo es la intervencion de la artista
norteamericana Patricia Patterson en la casa de Marcia y Héctor Nunez (22), en la
colonia Altamira de Tijuana, un conocido y popular vecindario que habia sido uno de los
primeros lugares construidos de la ciudad, al igual que la Colonia Libertad. La artista se
instalo durante varios meses en casa de los Nuiez, pintando las paredes de. la vivienda
de llamativos colores para exarcerbar la mexicanidad perdida por estas familias.
Patterson y su asistente transformaron el lugar en “una pintura en movimiento”.
Estridentes tonos en azul, verde y amarillo que, segun la artista, eran de facil acceso en
los establecimientos de Tijuana y dificiles de encontrar en los comercios de San Diego,
que optaban por una linea de colores mas neutra.

La principal herramienta de transformacion es el color —rojos, azules, verdes,

amarillos; todos ellos son tinturas excitantes realmente faciles de encontrar al

sur de la frontera, pero practicamente imposibles de adquirir al norte de la
misma, donde el color es mas neutro y apagado'’2.

""" Investigando en el catalogo de InSITE 97, se observa que casi todos los proyectos de enlace con la comunidad efectuados en
San Diego, hacian referencia a grupos sociales marginales, formados por emigrantes o personas que atn nacidas en los Estados
Unidos, pertenecfan a grupos migratorios de origen mexicano. N. del A.

"2 Robert L. Pincus. 29 de septiembre de 1997. Entrevista a Patricia Patterson. “inSITE 97" en Union Tribune, San Diego.
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Segun la artista, su obra no presentaba el espacio elegido como confrontacién de lo
politico y lo social, tema de la mayoria de las obras de InSITE, sino que ofrecia un
caluroso y apreciativo punto de vista sobre |a vida y el quehacer doméstico en su forma
mas modesta. Sin embargo, pretender que el color como caracteristica de lo artistico,
pudiera ayudar a idenfiﬂcarse a sus moradores con una supuesta identidad perdida
dentro de la unidad privada de lo doméstico, resulta un tanto traumatico.
En este caso, el color aparecia como un sujeto deseado, fruto de un proceso truncado
en la formacion de sujeto. Los colores primarios, serian una especie de sujeto
reprimido, que la artista desvelaba a los moradores, recordandoles lo que eran antes de
que la frontera partiese en dos su sentir como ciudadanos emigrantes. Patterson
utilizaba la comunidad donde hacia su obra, ya sea el nucleo familiar o el sector de un
pequeno barrio, como un todo concreto donde los caminos entre lo privado y lo publico
viajaban de forma conexa. Una comunidad transparente, donde los procesos de
produccién de lo privado formaban parte de un imaginario construido a través de un
patron externo, en este caso, el utilizado por el artista. La metodologia de Patterson,
pretendia representar la cultura y gustos de los habitantes del barrio:
Se trata de rescatar las raices de estas personas que generalmente vienen de
las zonas rurales y que cuando llegan a las ciudades, pierden sus propias
referencias, quieren otras cosas, mas urbanas, empiezan a desvalorizar su
pasado”'”>.
Los murales chicanos de los ochenta, a su manera, servian para ilustrar las ideas y
condiciones de un grupo que se sentia acorralado por una cultura ajena; tal vez por eso
fa NEA utilizd este recurso para satisfacer parcialmente a una colectividad y tratar de
darle un espacio simbélico —paredes y muros- que servirian para narrar la historia de un
pueblo inmigrante. Pero la iconografia chicana, tal y como hemos explicado

anteriormente, actuaba como Biblia, encauzando y mezclando elementos simbdlicos de

' Entrevista a Ménica Nador. 2003. Tijuana.
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su mestizaje cultural y leyendas imaginadas transmitidas por los propios integrantes de
las comunidades. Los proyectos de enlace con la comunidad de InSITE 97, estaban
plenamente circunscritos a ese sentir y proceder identitario, que dejaba pocas opciones
para interactuar con el pablico de la frontera en su realidad cotidiana orientada hacia el

presente.
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Capitulo 8

Camuflaje, invisibilidad: una nueva forma de “fronterismo”.

8.1. InSITE 2000-01.

Las numerosas dificultades que tuvo InSITE'* para volver a producirse en el 2001, no
afectaron a la dinamica mantenida duranie afos y nuevamente los cambios en cuanto a
metodologia de accion, surgieron a través de posicionamientos internos, motivados a
través del efecto de las obras, encontrando lugares comunes para producir una nueva
logistica de accion.

La trayectoria en solitario efectuada por Alys a través de una hipotética frontera
generalizada, propicid la aparicién de la experiencia individual como forma de
experimentacion de la realidad fronteriza, en torno a |a formacion del "yo”, a través de la
situacion social especifica de la frontera, investigando de qué manera las condicicnes
de la barda —ya sea en un lado como en el otro-, eran equiparable a ciertos procesos
internos y comunes de la sociedad contemporanea.

Sin embargo, estas obras basadas en experiencias personales, se habian hecho en la
estricta intimidad, y era dificil integrarlas dentro del contexto del evento, mas alla de su
valor como obra documento, tal y como habia ocurrido con la obra de Alys.

Pero la dificultad de representacion no fue Gnicamente lo que condiciono el cambio de
proceder del evento. Los artistas que participaron en InSITE aquel ano, desarrollaron
una serie de obras acordes con una manera de actuar especifica que en los ultimos
afos se venia trabajando en el panorama artistico contemporaneo internacional.

En eventos como Munster o Documenta, el concepto de recorrido y la resignificacion de

lugares historicos de las ciudades, habia sido progresivamente sustituido por un

" ) cambio de gobierno y la politica cultural en México a partir del 2001, tuvieron mucho que ver en el rumbo de Ia
esponsorizacion dentro de InSITE. N. del A.
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proceder mucho mas acorde con la realidad habitual del lugar. De esta forma los
proyectos se habian camuflado bajo acciones cotidianas y los lugares para las obras,
habfan literalmente desaparecido en el colectivo de o social, de tal forma que era dificil
seguir un recorrido especifico. Muchos de las instalaciones geograficamente
delimitadas fueron sustituidas por acciones momentaneas, que trataban de incidir
esporadicamente en los habitos de conducta de los habitantes. Una forma de participar
en el terreno de lo publico, que hacia, sin embargo, peligrar la nocién de evento como
espacio fisico-temporal de instalaciones en sitio especifico.

También en la conceptualizacion socio politica del espacio fronterizo, la obra de Alys
sento precedente, ahondando en los siguientes puntos:

-Abandono del concepto de binacional y relaciones asimétricas de enfrentamiento que
hicieran referencia directa al dominador y al dominado. En consecuencia, esas mismas
obras se proponian ejercer un escape y/o negacion de la frontera.

-Traslado del concepto de frontera geografica a las diferentes acepciones que el
significado de limite y cruce del mismo tienen en la formacion del sujeto individual. De
hecho una de las paradojas de esa exaltacion de la individualidad, venia relacionada
con los discursos de globalizacién y apertura de fronteras. Dos contradiscursos que
aunque inicialmente antagonicos, formaban parte de la idiosincrasia contemporanea.

Producir en el espectador la sensacion de que la obra tenia poco que mostrar'”>,

8.2. La importancia curatorial.
En InSITE 2000, existié por primera vez una cabeza curatorial, que, aunque con sus

fisuras, establecio una tematica concreta y procedié a invitar a una serie de artistas

'8 Enfrevista a Olivier Debroise. 2003. México D.F.



determinados que centraban sus trabajos en el campo de la experimentacion en el
campo del arte publico.

Tres palabras resumian el proyecto conceptual del evento: “transito, paisaje, sintaxis”.
La mayoria de las revistas y periddicos publicados durante el evento hablaban

continuamente de lo “conceptual” como base fundamental de la edicién del 2000

La tarea de seleccion corrié a cargo de lvo Mesquita, critico y curador de las ultimas
cuatro Bienales de Sdo Paulo, Susan Buck-Morss, Profesora de Ciencias Politicas en la
Universidad de Cornell en Nueva York, Osvaldo Sanchez que en ese entonces era
Director del Museo Carrillo Gil y Sally Yard, profesora del Departamento de Arte de la
Universidad de San Diego. Este equipo concibi6é el evento con una cierta estructura
tematica para llegar a una explicacién o hipétesis de conjunto, que lograra involucrar al
espectador desde una perspectiva subjetiva. En la edicion del 97, el equipo curatorial
habia servido para organizar y focalizar el campo de accion de los artistas, mejorando
la orientacién y promocién del evento. A partir del 2000, el eje curatorial se volvio
crucial para el procesom. El evento se alejo del modelo de arte comunitario, para
centrarse en obras con un horizonte global, si bien enraizadas en cuestiones locales y

fronterizas.

7% . "Conversaciones InSITE. Con la publicacién Parajes Fugilivos/Fugitive Sites se logra que los proyectos artisticos de la edicion
2000/2001 dejen de ser invisibles* en Frontera. Miércoles 5 de marzo de 2003. Pag. 8.

- “La madurez conceptual, e reto de INSITE 2000 en Diario Milenio. 22 de septiembre del 2000. Pag. 14.

- “Apuestan por lo conceptual. INSITE 2000" en Reforma. Seccion C. Sabado 21 de Diciembre de 2000.

"7 Recordemos que en INSITE 92 y 94, no habia un programa curatorial, sino que eran las instituciones patrocinadoras las que se
encargaban de seleccionar a sus propios artistas. En InSITE 97, aunque se coniaba con un equipo curatorial, no hubo en ningun
momento una temalica concreta para unificar los mensajes, y ademas, hubo una serie imporlante de obras que fueron
seleccionadas de forma ajena al equipo curatorial de InSITE. Todavia en InSITE 2000, el marco curatorial no estaba muy definido y
hubo bastante libertad a la hora de presentar los trabajos por parte de los artislas. En InSITE 05, sin embargo, se pretende que el
programa curatorial tenga una capacidad de decisién mucho més precisa, desde las invitaciones artisticas a la aprobacion de
proyectos. Para el arlista Carlos Amorales, Carmen Cuenca y Michael Krichman, a pesar de no intervenir como curadores, tenian
un peso mucho mas relevante para los artistas y las consecuentes decisiones respecto a las obras, que el propio equipo curatorial.
N. def A.
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En el verano de 1999, se invitd a un grupo de treinta artistas aproximadamente a
participar en una residencia grupal. La idea de los curadores del evento, era tratar de
romper con una estructura convencional, donde el trabajo de critica e investigacion por
parte de los agentes del arte, no se llevara de forma independiente al pensamiento de
los artistas. Por esta razén, en la residencia grupal se busco la asistencia conjunta de
los creadores artisticos con otras figuras que podrian ser importantes en la realizacion
del proyecto; historiadores del arte, musicos, investigadores, criticos y artistas locales,
participaron del didlogo promovido por los curadores del evento, a priori de cualquier
presentacion de proyectos. Muchos de estos criticos formarian parte después de las
Conversaciones'™ (24), debates que se llevaron a cabo durante los cinco meses que

dur6 el evento.

Después de esta reunion inicial los artistas tuvieron la oportunidad de regresar en
diferentes ocasiones a la region, aunque no faltaron aquellos que no volvieron a
participar en el programa de residencias y plantearon su proyecto durante las fechas

convenidas.

La metodologia a seguir por los organizadores del evento fue parecida a la de
ediciones anteriores. Ya en 1997, Olivier Debroise, habia establecido junto con el resto
de curadores invitados, un itinerario de “lugares especificos” que los artistas podrian

visitar en conjunto, independientemente de sus salidas personales por la zona. La

'78 Conversaciones fue el compendio de cualro mesas de debate cuyos lemas estuvieron en tomo a lo realizado en la edicidn de
InSITE 2000. Muchos de los participantes de estas mesas, habian sido invitados a la residencia inicial de julio de 1999. La serie de
Conversaciones fue disefnada principalmente para plantear un discurso sobre como se habian desarmollado los proyectos respecto
a las ideas originales de los mismos. Se organizaron cuatro Conversaciones, gue coincidian con los cuatro Fines de Semana de
Exploracion de InSITE, que se efectuaron desde octubre del 2000 a febrero de 2001.

Las mesas llevaron los siguientes titulos:

Conversation I: The University an the Museum in the Global Economy. Domingo, 15 de Octubre de 2000.

Conversation ll: Curating a Process: A process of Curating. Viemes, 17 de Noviembre de 2000.

Conversation Ili: The political, the ethical, the aesthetic, the spectacle. Viemes, 18 de Enero de 2001.

Conversacién VI: El poder de la imagen: Intervenciones culturales en espacios posmodernos, como memoria publica. Domingo, 25
de Febrero de 2001.

Aprovechando la presencia de los artistas, también se desarmollaron algunas charlas para conseguir que el publico de familiarizase
con el evento. N. del A.
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organizacion trataba en la mayoria de los casos, satisfacer los diferentes
requerimientos de los creadores'’®. Dentro del grupo de artistas que participaron en la
edicion del 2000, hubo desconformidades notables referentes a la estructura de
organizacion seguida por el equipo de InSITE a la hora mostrar la zona. Muchos de los
artistas nunca habian estado en la frontera y este primer acercamiento marcaba
decisivamente su primera impresién de la regién. Para Carlos Amorales, Ia revisién del
espacio y el acercamiento de los artistas con el escenario de trabajo no cesaba de tejer
una serie de malentendidos y paradojas, que impedian realmente lo que se pretendia

con las tan alabadas residencias'®.

Lo que estaba claro, tal y como explicAbamos antes, en una zona donde no existia una
estructura critica respecto a la creacién artistica contemporanea, era necesario
transplantar conceptos y asumir discursos por parte de profesionales externos, que en
cierta medida, podian no vincularse con la zona fronteriza. Discursos que siempre
rozaban inefablemente con el terreno de lo social y lo injusto y la necesidad de practicar
una politica “correcta”. Como en otros eventos, se invitd a una serie de personajes de
renombre internacional que en numerosos casos no visitaron las instalaciones o no se
interesaron por dialogar directamente con los artistas sobre los procesos creativos.
Pero, sin embargo y a pesar de todo esto, se creo un espacio para el debate, donde al

fin y al cabo, cada uno podia dar su opinién acerca de las diferentes iniciativas.

9 InSITE emplea muy poco dinero de su presupuesto en elaborar un aparato publicitario de promocion del evento. Es por eso, que
la mayor parte de dinero recaudado se utiliza integramente en Ja ejecucion de los proyectos. En InSITE se han llevado a cabo
infraestructuras de enorme presupuesto, como la planteada por Gustavo Artigas, o la de Jordan Crandall, ambas en el 2000. N. del
A.

'™ | a primera vez que fuimos a Tijuana se produjeron una serie de eventos fuertisimos y una serie de conferencias. Toda una cita
de infelectuales, justificando y razonando de una forma “muy moderna’, gedgrafos, historiadores etc. Nos llevaron a una
maquiladora, porque a fuerzas tienes que ir a una maquiladora si estas en Tijuana. Pero yo creo que nos lievaron a la maquiladora
més hermosa, con recepcién y céctel incluido. Cada noche nos llevaban a una fiesta que organizaban los sponsors, y dia a dia era
peor. Parecia una compelicion para ver quien era el mas rico. Después también nos llevaban a ver las casas destartaladas de los
pobres. Pero de todo esto pude sacar una conclusion bastante interesante. Que al fin y al cabo, esas mansiones impresionantes a
las que éramos invitados en San Diego, eslaban también en Tijuana. Hay me pude dar cuenta que la linea divisoria y la geografia
no divide las clases sociales. La linea es fisica, pero es mucho més horizontal que vertical.

Entrevista a Carlos Amorales. 2003. México DF.
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8.2. “La desaparicion” como gesto comin en las intervenciones artisticas de
InSITE 2000.

Una vez explicada brevemente la logistica de InSITE 2000, que en realidad, no se
diferencié mucho de su homénimo del 97, llegamos al punto de inflexion de todo el
recorrido del evento, donde finalmente se veria claro la diferenciacion de InSITE de
incursiones pasadas en la frontera, y sobre todo, su cambio radical en el orden de las

intervenciones respecto a ediciones pasadas.

Para empezar, seguir el itinerario de eventos en InSITE 2000, suponia un recorrido a
intervalos por la frontera a lo largo de cinco meses, por lo que una ruta preestablecida o
un viaje organizado era mas que imposible. Horarios determinados para eventos
concretos; un festival de cine, un juego de ordenador o una pelea de lucha libre.

Mas que romper los flujos de trafico, se unieron a ellos; mas que trazar una

cartografia de los nuevos paisajes urbanos, se integraron a ellos; mas que

interrumpir la sintaxis de la vida cotidiana, ahi fueron a resguardar su arte'®'.
Su integracion en el paisaje urbano fue una especie de descomposicion en lo social,
convirtiendose, sin que el publico se diera cuenta, en parte de la colectividad. De la
obra de Alys, asimilaron el proceso metodolégico de rehuir a la frontera como Unica
metafora para explicar la condicién publica de la misma, pero sin embargo y a pesar de

las estadisticas de audiencia, fue el evento que mas se involucré en el discurrir habitual

del paisaje social fronterizo.

'®! Susan Buck-Morss. 2001. £l arte en la era de Ia vigilancia tecnologica en Fugitive Sites. Ed. Installation Gallery, San Diego. Pég.

247.
Buck-Morss intreduce la tesis dentro del calélogo de InSITE, donde se remarca la desaparicién de las obras como una forma de

introducirse en la colectividad del sitic social.
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En este capitulo me centraré especialmente en dos tipos de intervenciones. La de
Carlos Amorales, cuya intervencion se convertiria en un perfecto acto de camuflaje
dentro del cuerpo social o la de Gustavo Artigas (25), que tal y como definié el propio

"2 hor acercar el arte a

artista, la accién formaba parte de una “trampa metodolégica
los espectadores no habituales del circuito artistico y en segundo lugar, la concepcién
del espacio concebida por el proyecto de los in(fo)SlTEm. Aunque la obra de Artigas y
la de Amorales fueron acciones performaticas ejecutadas en espacios concretos de la

zona fronteriza, su actuacion momentanea tuvo mucho que ver con la puesta en

marcha e importancia de los in(fo)SITE en InSITE 2000.

La desaparicion o disolucion de las obras en el ambiente fronterizo, no fue solamente
una manera de integrarse singularmente en el paisaje e insertarse en el mapa social,
sino una metafora colectiva de la situacién del arte y los artistas, ejemplificada en el

peligroso terreno de la frontera. Hacerse visible, para ocultarse y encontrar de nuevo el

'® | a obra de Gustavo Arligas, Las reglas del juego/The rules of the game, consistia en un partido doble donde se jugaba al mismo
tiempo basket y futbol sala. Como veremos mas adelante el artista utilizaba la controversia y dinamismo del juego, “para que el
publico gozase de otro lipo de experiencia estélica proporcionada por Ia obra artistica” (de la entrevista con Guslavo Artigas, 2003,
México DF).

'8 A parte de unos obligados recorridos de exploracién, se concibié fa idea de crear unos puntos de referencia informativa que
recibieron el nombre de in(fo)SITE, disefiados por Héctor Pérez, para poder mantener al piblico informado de todas aquellas obras
que por su formato expasitivo, no formaban parte del recorrido de 1a exposicion.

En un principio, surgieron para mantener la atencion y conectar todos los eventos, tratando de complementar la falta de recorrido
fisico del evento. El in{fo)SITE de Tijuana estaba situado en la sala 3 del CECUT y el de San Diego en el Spreckels Theater
Bulilding. Arquitecténicamente ambos fueron creados como un solo proyecto, por lo cual se incorporaron elemenlos propios de San
Diego y de Tijuana a la construccion de ambos espacios.

Se contempl¢ la existencia de unos monitores para poder ver el trabajo de algunos artistas que habian utilizado ese medio, un sitio-
biblioteca donde se incluia bibliografia y catalogos de los artistas participantes y libros de arte contemporaneo en general.

Habia también una sene de ordenadores con acceso gratuito a Internet en el que se podia seguir el work in progress de los artistas.
Su concepcion de lugar, generd una experimentacion del espacio y de la informacién muy peculiar, combinando su capacidad de
espacios reales con su contenido virtual especifico. ;Lugares de informacion? ¢ Informacion en sitio especifico? ; Obras virtuales?
¢ Obras documentales? En muchos casos sirvieron como soporte exclusivo para algunas piezas, que por su situacion en proceso y
corporeidad efimera, no tenlan otra alternativa para hacerse visibles. En ese sentido los in{fo)SITE se convirtieron en el Gnico
recuerdo, tanto informativo como fisico (punto concreto en el mapa) donde los asistentes al evento podian recuperar la nocion de
recorrido.

No es de exirafar que se convirtieran en un punto visible de lo invisible, y concentraran el evento en una ruta por asepticas
pantallas guiadas con un instructivo. Sin embargo, eran visibles, estaban alli y eran el nico soporte que existia para no olvidar que
estabas en un evento de arle contemporaneo.

Para Carmen Cuenca, A place lo begin/Un lugar para empezar {(comisariado por Tobias Ostrander) junto con los in{fo)SITE, se
convertirian en dos estructuras con enorme potencial para la futura edicién de InSITE 2005. La idea era colocar diferentes lugares
de informacién/exposicién donde el publico pudiera beneficiarse de lodo el proceso del evento y al mismo tiempo utilizarlo como
una especie de “museo itinerante™ mientras no hubiera una planificacién oficial sobre el arte en la region fronteriza. Estos lugares
podrian transformarse en el futuro en espacios para las arte plasticas pero también para la musica, el teatro o la literatura,
derivaciones artisticas de mucha mas tradicion e interés publico en la frontera. N. del A.
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pasaporte para emerger a la superficie. En este sentido, los artistas funcionaban como
una especie de inmigrantes globales, que necesitaban de este tipo de estrategias para
poder fijar sus propias verdades'®. Por eso tal vez, la frontera, fue un lugar ideal para
esconder la obra y reformular el espacio, porque de alguna manera, al final, uno
acababa por ser descubierto a través de la vigilancia exhaustiva'®®. Como escribe

Susan Buck-Morss:

El espacio del mundo del arte es el de la "desterritorializacién™: no hay donde
esconderse. El mundo del arte es el mundo de la imagen, aquel en el que la
vigilancia toma forma de celebridad y tener fama significa que un nombre es
reconocido'®.

'® En el verano de 1999, se invité a un grupo de treinta artistas aproximadamente a participar en una residencia grupal. La idea de
los curadores del evento, era tratar de romper con una estructura convencional, donde el trabajo de critica e investigacion por parte
de los agentes del arte, no se llevara de forma independiente al pensamiento de los artistas. Por esta razén, en la residencia grupal
se busco la asistencia conjunta de los creadores artisticos con ofras figuras que podrian ser importantes en la realizacion del
proyecto; histonadores del arte, musicos, invesligadores, crilicos y artistas locales, participaron del didlogo promovido por los
curadores del evento, a priori de cualguier presentacion de proyectos. Muchos de eslos criticos formarian parte después de las
Conversaciones, debates gue se llevaron a cabo durante los cinco meses que durd el evento.

Después de esta reunion inicial los artistas tuvieron la oportunidad de regresar en diferentes ocasiones a la region, aungue no
faitaron aquellos que no volvieron a participar en & programa de residencias y plantearon su proyecto durante las fechas
convenidas. Segun Carmen Cuenca, el promedio de duracion de las estancias rondd los 100 dias. Hubo artistas como Diego
Gutiérrez que realmente se afincaren en la zona durante varios meses, interesados por otras muchas cosas mas alld de la mera
realizacién de sus proyectos.

La metodologia a seguir por los organizadores del evento fue parecida a la de ediciones anteriores. Ya en 1997, Olivier Debroise,
habia establecido junto con el resto de curadores invitados, un itinerario de “lugares especificos” que los artistas podrian visitar en
conjunto, independientemente de sus salidas personales por Ja zona. La organizacién trataba en la mayoria de los casos, satisfacer
los diferentes requerimientos de los creadores.

Dentro del grupo de artistas que participaron en la edicion del 2000, hubo desconformidades notables referentes a la estructura de
organizacion seguida por el equipo de InSITE a la hora mostrar la zona. Muchos de los artistas nunca habian estado en la frontera
y este primer acercamiento marcaba decisivamente su primera impresion de la regién.

Para Carlos Amorales, la revisién del espacio y el acercamiento de los artistas con el escenario de trabajo no cesaba de tejer una
serie de malentendidos y paradojas, que impedian realmente lo que se pretendia con las tan alabadas residencias.

Lo que estaba claro, tal y como explicabamos antes, en una zona donde no existia una estructura critica respecto a la creacion
artistica contemporanea, era necesario transplantar conceptos y asumir discursos por parte de profesionales externos, que en
cierta medida, podian no vincularse con la zona fronteriza. Discursos que siempre rozaban inefablemente con el terreno de lo social
y ko injusto y la necesidad de practicar una politica “correcta”. Como en otros eventos, se invité a una serie de personajes de
renombre internacional que en numerosos casos no visitaron las instalaciones o no se interesaron por dialogar directamente con
los artistas sobre los procesos creativos. Pero, sin embargo y a pesar de todo esto, se creo un espacio para el debate, donde al fin
y al cabo, cada uno podia dar su opinidn acerca de las diferentes iniciativas. N. del A.

'® para Susan Buck-Morrs, la aclitud del escapismo dentro de la produccién artistica, y el tratar de confundir la produccién artistica
ded campo de lo visible y comerciable, es un camino de ida y vuelta para que las cosas se puedan fijar e intericrizar dentro del
complejo mundo del arte:

No es sorprendente, por ende, que los fugilivos traten de encubrir sus huellas. Su escape es temporal. Como némadas globales,
regresan a la burbuja del mundo del arte con la documeniacion de los medios que les asegura el reingreso. Las lineas de fuga se
revierten. £l escape se registra comeo un paso profesional, escalén hacia el siguiente evento global: una beca, un premio, una
bienal, los fack-tracks del comercio artistico.

Susan Buck-Morss. 2001. £/ arfe en la era de Ia vigilancia tecnolégica en Fugitive Sites. Ed. Installation Gallery, San Diego. Pag.
288.

"®idem. 3.
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Pero volviendo a la narrativa de InSITE 2000, seria necesario analizar algunas de sus
obras, para comprender de qué manera se volvieron invisibles, como se introdujeron en
la trama social, o si realmente, esta invisibilidad se convirtid en una estrategia para

actuar y hacerse visibles de forma efectiva, aunque sélo fuera momentaneamente.

La obra de Alys en 1997 habia marcado precedente en cuanto a forma de abordar el
espacio fronterizo y el discurso adyacente: evitar la frontera, era tal vez, la mejor forma
de explicar la crueldad de la misma, y hacerla visible. Esta forma de contemplar el
discurso de “lo fronterizo” dejaba a un lado esteriotipos anteriores, y sentaba las bases
para un tipo de trabajo menos condicionado en los parametros del pasado arte de
frontera. Sin embargo, alejarse de la frontera de una manera tan radical, también
implicaba perder contacto con el publico fronterizo. Como explicabamos en el capitulo
anterior, una de las intenciones de InSITE era convertirse en una practica cultural
habitual en la region, dado el contexto estéril en el que practicamente se habia
desarrollado. Es por eso que las obras de InSITE 2000, aunque condicionadas por el
proceder de Alys en cuanto asimilacion de “lo fronterizo”, trataron de implicarse de
forma mucho mas directa con el entramado social. Al tratar de erradicar obras tipo Toy
an Horse de Marcos Ramirez ERRE e incluso obras como el Ayate Car de Beetsabee
Romero, introducirse en la trama social implicaba una accién mucho mas estratégica
donde lo visibilidad espectacular y reconocible de la obra y el discurso de la misma, se
traducia en una actuacién “camuflada” que el artista establecia a través de los actos

cotidianos dentro de la esfera publica fronteriza.

LLa obra de Carlos Amorales, The invisible man/El hombre invisible fue sin duda, una de

las acciones mas sustentadas en lo hasta ahora explicado. Amorales decidi6 implicarse
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con el publico de la frontera, sin tener por ello que pertenecer a su contexto,
incursionando en su actividad cotidiana y condicionandola (momentédneamente) a

fravés de la accion artistica.

8.3. El marco de la obra. Ejemplificado en la accion de Carlos Amorales, The
invisible man/El hombre invisible.

Sequn palabras de Carlos Amorales, el sistema comunicativo de InSITE, a pesar de los
esfuerzos por introducirse en la esfera publica fronteriza y convertirse en un contexto
familiar para sus habitantes, no dejaba de ser un tanto sectario; una especie de
‘micromundo” artificial que tenia que ver muy poco con lo que realmente estaba
sucediendo en la frontera, mas alla de cuestiones politicas y discursos sobre
globalizacion. Con ironia relataba la procesion de camiones “acorazados” que llegaron
a la pelea que se organizaba en Tijuana, de los que salieron gente que supuestamente
se habia enterado del evento, para perderse entre la multitud que, "despistada’, acudia
a ver la pelea'®. Un publico “escogido” que actuaria de testigo para contemplar una
trama en el que otros espectadores ajenos al experimento, se convertian también en

parte de la accion performatica.

Para Carlos Amorales era imprescindible que su intromisién en el circuito de peleas de
los viernes en el Auditorio de Tijuana se hiciera de forma regular, inscribiendo a sus
luchadores en la lista de espera y esperando a que llegara el turno y la fecha indicada.
En lugar de haber un solo promotor principal, 1a region fronteriza tenia un curioso grupo

de cinco organizadores gue llevaban el negocio, sin admitir acciones externas. InSITE,

¥ 4 primera parte de la obra de Carlos Amorales, The invisible man/El hombre invisible, consistié en una pelea de lucha libre,
acoplada al calendario de peleas que desde hacia muchos afios se venfa desarrollando en el Auditorio de Tijuana. Amorales
presento a sus dos luchadores “Amorates y Amorales®, sin gue el publico luviera conacimiento de que aquello formaba parte de un
evenio artistico. N. del A.
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en su esfuerzo por que las cosas se llevaran a cabo en un tiempo determinado, inicié
los tramites con el Municipio para que otorgase un dia concreto a Amorales,
pretendiendo reservar el auditorio y favoreciendo al promotor con el que habitualmente
el Ayuntamiento solia tener relaciones. Esta intromisién en la metodologia del evento
hizo que se rompiera la cadena de promotores. El artista traté de explicar a la Directiva
de InSITE que era preferible esperar a que se desarrollasen los acontecimientos de
forma natural, pero la falta de tiempo y el temor de que al final se anulase |la propuesta,
hizo que se actuase con diferentes directrices. El promotor que tenia el turno ese
viernes, “poco interesado por el mundo del arte y sus artistas”, no le hizo ninguna
gracia que se saltase su autoridad habitual y decidio contraatacar organizando una
super pelea el jueves anterior, donde incluso se invitd al hijo del mitico Santo.
De esta forma €l artista se vio compitiendo no con ofros artistas u ofra institucion sino
con un promotor de lucha libre y un publica embravecido. Dificilmente podria ganarse a
las audiencias si la Unica publicidad que se hizo de la pelea aparecia escondida en la
poco leida “seccion cultural” de los periddicos locales.
Un pequefo logotipo de InSITE se colocd en la cartelera, para cumplir con la normativa
obligatoria del evento (26).
La cartelera fue como cualquier otra, porque era mucho mas interesante en
cuanto confrontacion con lo real; hubiera sido ridiculo haber enunciado “con
ustedes el espectaculo artistico...” y poner una serie de logotipos como el del
CONACULTA etc...donde la gente esta condicionada y piensa que va a ver
un ballet™"®®.
A pesar de los posibles obstaculos anexos al procedimiento habitual, Amorales
consiguié, acceder a un publico concreto de la zona fronteriza dentro de una actividad

habitual en la vida de los mismos, sin que estos estuvieran condicionados por otro tipo

de marco que no fuera el propio marco de la pelea habitual de cada viernes.

'*® Entrevista a Carlos Amorales. Marzo 2003. México D.F.
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8.3.1. Performance artistico u espectaculo.

Apropiacionismo inesperado.

El escenario del performance era una especie de “cuarta pared”. El artista dejaba de
ser persona para convertirse en representante, ya fuera de un misterio, de una
interaccidn ritual o una psicologia, inventada u propia. Para Carlos Amorales la accion
performatica era una forma diferente de refacionar su trabajo y su propia persona con el
publico. Hacia afios que estaba trabajando con mascaras, interesado por la capacidad
de interaccién que le proporcionaba este elemento con la audiencia. A través de la
mascara, se convertia en otra persona y se le planteaba la posibilidad de salir fuera del
espacio de la performance como sujeto, sin necesidad de moverse del sitio'®.

El interés por el mundo de la lucha libre en México, surgid a través de ese primer
acercamiento a la mascara utilizada por estos luchadores y todo el ritual e importancia
que significaba |a creacion de las mismas para ellos. Las mascaras dotaban de una
personalidad al personaje, como un anexo corporal. Amorales descubrié en la lucha
libre un mundo independiente, calificado de marginal, que tenia su propio cédigo de
honor y de actuacién incluso fuera del cuadrilatero. Le interesaba igualmente |a relacién
que estos tenian con su aficién y el marcado caracter populista que tenian los
espectaculos, vividos por el plblico casi en primera persona. La lucha no era como el

box, es decir, no ganaba el mejor o el mas rapido, sino aquel a quien apoyaba el

"™ Para que un mundo exirepersonal pueda enirar, yo tengo que salir. (Tengo que dejar la sala para que ese mundo entre y no
simplemente aporte un ambienta, un fondo a “mi persona”)

Segin Acconci, la relacidén que se crea entre el pablico v el artista a ravés del performance, es una relacidn reciproca donde el
arlista debe de compartir su espacio para que los espectaderes puedan involucrarse, no solo fisicamente sino sensoralmente. El
performance ideal segun Acconci, es aquel en el que el marco de la obra, permile compariir un ambiente Unico para el antista y el
publico, evitando que "la cuaria pared” se convierta en un muro infrangueable,

Vito Acconci. 2004. "Pasos hacia la Performance “en Arte y Parle n° 49. Ed. Arle y Parte S.L. Pag. 69.
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publico. Era una cuestion de espectaculo y los luchadores se mostraban como

maestros de ceremonias que movian a las masas'®.

Carlos Amorales traté de establecer una relacion entre su propio espacio y el espacio
de los espectadores, consiguiendo que coincidieran a lo largo de la obra en proceso. A
traves de la estructura de la lucha libre, el espacio del cuadrilatero se desplazé hacia la
vivencia del publico erradicando la linea del escenario, aungque se siguiera conservando
Su aura como espacio de representacion, manteniendo los limites entre ambos. Esto le
sirvio a Amorales para desaparecer como creador detras de sus personajes y al mismo
tiempo aprovechar la capacidad espectacular de los mismos y conmover a la audiencia
hacia una situacion de convivencia reciproca con la obra. Los espectadores, en este
caso concreto, eran conscientes de que estaban presenciando un espectaculo, pero no
sabian que formaban parte de un performance artistico, 0 que estuvieran siendo
“observados” por otro tipo de espectadores que por su conocimiento del hecho, salian
sin quererlo fuera de la obra. Como explicdAbamos hace unas lineas, era la audiencia
quien decidia el caracter de la pelea, a pesar de que estos pudieran adoptar un cierto
atuendo, o una cierta actitud ante los oponentes. De alguna forma esta légica en la
creacion de los personajes, obligaba a que la percepcion se volviese mas abierta. Los
Amorales, eran perfectos como juego de palabras, acoplandose a la nocién de sin-
moral, expectantes del desarrollo de los acontecimientos, sin saber quien de los dos

bandos iba acabar conquistando al otro®".

'® Entrevista a Carlos Amorales. 2003. Méxice DF.

™ Intenio que los simbolos que utilizo tengan el méximo de significado posible y que sean muy generales. For sjemplo la mascara
que ulilice para los Amorales, era una mascara pelona, y todos empezaron a gritar jSalinas, Salinas! Pero en ningdn momento yo
trafe de hacer una mascara que Se pareciera a Carlos Salinas.

Entrevista a Carlos Amorales. 2003. México DF.
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En la pelea de los Amorales fue claro como ocurrié. Una serie de factores determiné
que el publico al principio estuviera en contra de los Amorales —probablemente el hecho
de que fueran figuras desconocidas mas que el hecho de que fueran “holandeses™ y
que después se tornasen a su favor. Nada estaba preconcebido. De hecho, al principio
el artista habia determinado salir el Uitimo, a modo de colofén. Fueron los luchadores
quienes propusieron salir en primer lugar, ya que en la lucha libre, si se sale después
de que hayan luchado los estelares, es muy probable que el publico haya descargado

toda su adrenalina y desvie su atencién hacia la puerta de salida.

Carlos Amorales, eligié una situacion real; no la propia pelea, que al fin y al cabo era
también un simulacro sujeto a una serie de normas, sino la situacién cotidiana y tan
naturaimente arraigada a la frontera (Tijuana) de acudir a las peleas de lucha libre cada
viernes como parte del folckiore tijuanense. Al igual que la obra de Francis Alys, donde
una caminata real atentaba contra cualquier intento de simulacro, el ejercicio de
Amorales se adentraba de una forma mas radical a la situacion inmediata el presente,

en el momento y contexto real donde se desarroliaba la obra'®.

Efectivamente, se estaba manipulando a una audiencia en el momento que estos
personajes (los Amorales) se introducian dentro de una situacion, convirtiéndose en

nuevos caracteres. Sin embargo al introducirse dentro de una estructura que actuaba

"*2 A mi por ejemplo me gustd mucho la obra de Francis Alys, se me hace realmente buena. Es interesante ia idea de la negacion.
Pero también creo que es bastante valido afrontar las cosas como individuo. Viajar alli y ver que se puede descubrir, pero también
asumiendo que tienes que crear una realidad, ya sea la lucha libre o cualquiera olra, donde interfieras con tu participacién. Yo lraté
de crear un mundo, con toda la energia, casi creando una estructura social hay deniro. Llegar a ese lugar casi como un parasito y
vivirlo durante dos semanas. Eso es lo que hizo de alguna manera también Diego Gutiérrez, que acabé viviendo en sus
micronucleos.

Entrevista a Carlos Amorales. 2003. México DF.

Diego Gutiérrez, elabord un complejo envic de videos domésticos realizados por el mismo en colaboracién con algunos de sus
colegas mas cercanos, donde se escenificaban situaciones diversas de sus propias experiencias en la frontera, lugar donde el
artista habfa pasado varios meses. Los videos fueron repartidos de forma anénima a diferentes vecinos de Castle Park, en Chula
Vista, San Diego y en la Colonia Guerrero de Tijuana. La obra solo tuvo repercusidn en un ntcleo muy concreto de la zona y si no
hubiera sido por la posterior difusion en ios in{fo)SITE, poca gente se habria enterado del proyecto. N. dei A.
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ya de por si en una estructura de simulacro (no dejaba de ser un espectaculo de lucha
libre) no pretendia presentar, ni concienciar, ni modificar ningtin discurso por encima de
su funcionalidad (una pelea de lucha libre) y su comprensidn como espectaculo.
Podriamos decir que la obra de Amorales camuflada en la dinamica de la lucha libre y
el marco del cuadrilatero, fue una forma de “apropiacionismo inesperado”'®, dentro de
una tradicion histéricamente establecida. La obra combinaba y quebrantaba la linea de
separacion existente entre el arte y Ila cultura popular, sin que esta ultima tuviese una
connotacion negativa. Sobre todo porque en la zona fronteriza, la cuitura popular habia
estado unida siempre al mundo del arte (no tanto el arte fronterizo como el trabajo de
los artistas locales), desde la asimilacion de los presupuestos chicanos, a los festivales
artistico-etnoldgicos que habian caracterizado el paisaje artistico fronterizo.

Precisamente lo popular era parte también de “lo fronterizo” tan arraigado a la nocion
de identidad como recuerdo de una sociedad imaginada. Inclusive, la premisa de lo
popular actuaba como contraparte segun algunos criticos locales, al supuesto
internacionalismo que promulgaba InSITE. En este caso, la obra de Amorales, al utilizar
una metodologia diferente en el campo de la representacién y relacion con el publico,
sin reiterar automaticamente los parametros de asimetria de poder, la relacion conocida
de quien es el dominador y a quien le toca ser dominado (en la pelea gana quien quiere
el publico), y el conflicto de identidad apremiante entre los dos lados, abandonaba
cualquier intento de “politizar” el espectaculo desde una posicién militante, escapando
de cualquier dogmatismo paternalista sobre |la probiematica fronteriza y su marcado

discurso idealista.

"En los ochenta, la teoria critica, incluyendo importantes learias sobre fa represenlacion y las politicas de género, enlraron en
contacto con nuevas propuestas hfbridas de cultura visual y con una palpable critica hacia las formas dominantes del mainsiream.
Ejemplo de esto son las obras de Cindy Sherman, Jenny Holzer o Barbara Kruger. Esle infercambio pretendia fomentar una
refacion de Iransformacion dentro de Ja explosion de fa cullura popular que resultara benéfica para o ambiente cultural en
general{...) En la década de los noventas el desarrollo paralelo de una crifica constanie a fos planteamienlos contemporanaos a la
cultura parece acallado. (...) Ms parece que hoy vemos menos evidencias de Ja clase de idealismo que animo los ochentas.

Judith Barry. 19 de enero de 2001. Extractos de la participacion de Barry en Conversation Bz "Lo politico”, “lo élico” "la estetica”, “El
espectdculo”. Inslitulo de fas Américas. Universidad de California en San Diego.
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Uno de los principales problemas que habian encontrado muchas de las obras de
InSITE, remitia a la dificultad para establecer una relacion con el publico asistente.
Como vimos en el capitulo siete, el arte de enlace con la comunidad utilizaba la relacion
durante el proceso como una forma positiva de conectar con el espectador'®. Pero
iqué ocurre cuando la obra es momentanea, sin animo de perpetuarse como
experiencia, o cuando los artistas no tienen una relacién local con los implicados?. Es
bastante sencillo admitir que Amorales irrumpio en escena con un publico que no habia
venido a verle a él, a su obra o a su idea. Era un publico que se habia reunido en un
lugar y momento concreto, para ver un espectaculo de lucha libre, cuyas dinamicas les
eran familiares, y cuya relacion con lo que sucedia formaba parte de “las reglas del

juego”.

Por lo tanto el publico era cautivo en cuanto a su desconocimiento de |a intencionalidad
del artista (aunque Amorales sostenia que su Unica finalidad era divertir a la gente) y
por eso acudia a ver el espectaculo, pero era mucho mas libre de aceptar sin ningin
tipo de prejuicios lo que estaba viendo; el publico “cautivo” era precisamente libre de
aceptar o no la obra de la manera que quiSiera sin tener que acogerse a ningun

parametro de comportamiento.

"% En el libro de Miwon Kwon, One place after another, se habla sobre la efectividad de los proyectos de enlace con la comunidad y
su capacidad de integracién con la comunidad. Muchos artistas al marcharse de la zona donde han actuado, cortan la cadena de
interventores. y el proceso de trabajo se abandona por parle del publico. Segun la autora tampoco es licito obligar al artista a
permanecer trabajando con una comunidad en concreto de forma indefinida, porque entonces estarfa actuando igualmente como
un trabajador social. En el caso del artista laigo Manglano-Ovalle, en su actuacion dentro de “Culture in Action” con su obra, Tele
Vecindario, mantuvo una cierla independencia respecto al evento, llegdndose a conformar como una asociacion de video
aficionados, una vez que la edicion termind:

Pragmaticamente hablando, estos artistas locales fueron capaces de lidiar con los problemas y los malentendidos de forma répida y
colectiva, integrando el proyecto artistico dentro del dia a dia de los participantes. A lravés de esta relacién comin, los artistas y Ja
comunidad crearon un “sentido de propiedad colectiva® del proyecto, ejemplificada en una mejor toma de control del proceso, su
desarrollo y su posterior presentacién a otros publicos.

Miwon Kwon. 2002, Comunidades Inventadas en Miwon Kown, One place after another. Ed. Massachussels Institute of
Technology. Pag. 140.
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8.3.2. La negacién/escapismo del discurso de “lo fronterizo”.

Para Carlos Amorales, su proyecto, por encima de todo, pretendia “divertir” al publico,
como forma de entender las relaciones sociales, apelando a lo lidico, mas que una
manera de promover o despertar una conciencia social de un determinado problema.
Por otro lado, no debemos olvidar que el espectaculo era también una forma de
evasion de la realidad, una manera de desfogarse del transcurrir cotidiano; en este

caso, la vida en la frontera'®.

Simplemente por el hecho de ser una obra in situ, y a pesar de que el artista habia
tratado de evitar que el discurso se orientase a los preceptos de identidad y militancia
social de los grupos de frontera, la representacion estaba expuesta a posibles
malentendidos. Sobretodo, porque la segunda parte de la obra, que consistid en
desarrollar la misma lucha en un espacio de San Diego, donde se invitaron a
curadores, criticos de arte y esponsores del evento Unicamente, daba pie a que se
tornase nuevamente al discurso de asimetria de poder tan caracteristico de un espacio
fronterizo. Una segunda parte que tampoco agradé mucho a criticos de arte y a la
propia curadoria del evento, por lo que apenas existi6 mencion de ella en el catalogo de
InSITE 2000. Sin embargo, para Amorales, la lucha en San Diego fue una especie de
contradiscurso e ironizacién de la propia estructura de los eventos artisticos equiparada
al discurso de poder de la frontera (como ya habia hecho diez afios antes Terry Allen

con sus furgonetas moviles) y como no, de las acciones que el arte fronterizo habia

'*® Descripciones tan allisonantes como esta de Olga Margarita Davila en la revista Bitcora, eran sin embargo, una muestra de la
demagogia de significados que de alguna forma, el evento lievaba siempre inscrito:

...el departe hecho arte, la creacin inteleciual de un personaje insertada en una accion popular, la mezcla de valores culturales
con una sutiliza tal que no se notaban las orillas mas alla de la posibilidad de apropiacién sin violencia y con respeto. Fue muy
agradable ver a direclores de museo, curadores de arte, artistas exquisitos y finos patrocinadores, sonrisa en boca, entre el
vendedor de cuenlos, la vendedora de souvenirs y la aficién popular.

{ En San Diego)

... poco a poco el animo de Ia audiencia se unificd, los estadounidenses gritaban y los mexicanos también, lodos nos reiamos. De
nueveo por un momento, se perdieron los limites de la identidad.

Olga Margarita Davila. 25 de enero de 2001. “Una ojeadita a InSITE 2000” en Bitadcora N° 223.
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mantenido durante los ochenta. La primera parte stper populista, la segunda super
elitista; la primera era con gente “pobre”, la segunda con “rica”. Para el artista esto era
también lo que sucedia en InSITE.
...la organizacién podia contratar al tipo mas de izquierdas para que
escribiese y teorizase sobre el evento y se inventase un rollo impresionante,
pero si a la vez el Unico publico que le interesaba llevar a ver el evento, es un
publico de elite, ;qué es lo que pasaba? Estas llevando solamente gente del
mundo del arte, y para mi eso es una contradiccion. Pero creo también que
cualquier proyecto de este tipo, forzosamente tiene que ponerse andamios y
llenarse de justificaciones. Probablemente Gustavo Artigas ni siquiera queria
darle ese discurso, y queria plantearse la relacion fisica entre la gente, y sin
darse cuenta se volvié el simbolo de EE.UU. y México como una nueva forma
de convivencia. Una serie de interpretaciones que se convierten en
obstaculos. Pero ese es el peligro de hacer obra en un espacio tan
caracteristico como la frontera'®.
Segun Carlos Amorales, su obra y la de Gustavo Artigas, sirvieron en gran medida para
justificar cierto plan de accién dentro de la ediciéon del 2000. A pesar de que no fueron
los Unicos “eventos” que ocurrieron dentro del festival, ambas utilizaron el juego y el
espectaculo como denominador comuin de las acciones, compartiendo una serie de
caracteristicas, como fa restriccion del publico, la accion momentanea, la desmarcacion
del concepto de arte para sitio especifico (ambas se siguieron desarrollando y
transmitiendo en formato video en otros eventos), y sobre todo, la negacion de un
discurso sobre “lo fronterizo” por parte de sus creadores, tratando de evitar mensajes
esteriotipados. Esta forma de proceder utilizando medios como podian ser la lucha
libre, el futbol, la musica nortena o el basket, todas ellas actividades de gran
popularidad en la frontera, acercaban el evento a un publico que hasta ese momento,
no se habia sentido demasiado motivado por la aparicion de InSITE como intervencion

publica cultural. Hay que tener en cuenta que para poner en marcha un evento como

InSITE, sobre todo en un momento donde la parte oficial mexicana habia retirado

'% Enfrevista a Carlos Amorales. 2003. México DF.
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cualquier tipo de ayuda o subvencién motivada por desacuerdos y politicas centralistas,
se necesitaba la participacibn masiva de patrocinios privados. Si el terreno de lo
invisible inundaba el espacio de intervencién, era muy probable que InSITE se quedase
sin capital para seguir funcionando. Por eso para los Directores del evento, obras como
la de Carlos Amorales o Gustavo Artigas servian en parte para demostrar la capacidad
de accion que InSITE tenia como evento de arte publico, tratando de salvar el problema
de recorrido y la desaparicion casi total de instalaciones fronterizas, en pro de un tipo
de intervencion mas eficaz, donde se podia implicar a un mayor numero de

personas'¥’.

8. 4. Informacioén o lugar. In{fo)SITE.

Si la disolucion de las obras en Io social provoco la relativa invisibilidad del evento y la
negacion del discurso sobre “lo fronterizo”, los in{fo)SITE fueron los “artilugios™ para
que lo inmaterial de estas obras tuviera un soporte fisico donde manifestarse, mas alla
de la propia accion performatica. Como explicabamos al principio de este capitulo, los
in(fo)SITE eran una especie de “complices” tecnoloégicos que incidieron en la
desaparicion del recorrido geografico del evento. Siguiendo la dinamica de todo el
proyecto, en el 94 se tratd de visibilizar el espacio geografico fronterizo a través de la
historia de los lugares, en el 97, una vez clarificado ese espacio, la poblacion fronteriza
cobré relevancia, tratando de interactuar con el plblico de forma que el resultado
estuviera enfocado en el discurrir cotidiano y no en los discursos esteriotipados sobre el
panorama social de la frontera. En el 2000, y después de la obra de Alys, la forma de

acercarse a la linea demostro definitivamente que no era necesario recrearla una y mil

"7 Es muy probable que InSITE 2005 so alenga a una melodologla més preocupada por consctar con el pabiico, después de una
edicion caracterizada por o invisible en todos Ios senlidos y trate de permeabilizar los resultados hacia diferentes disciplinas de
mayor acogida, {ratando de enconlrar lugares comunes con Jos gustos y acciones colidianas del publico fronterizo.

Entrevista a Carmen Cuenca. 2003. Tijuana.

191



veces sobre la misma metéafora; ya en el 94, Rollof lo habia dejado claro con su
concepto de filtro. La negacion del sitio especifico de la obra de Alys, se tradujo en el
2000 a una desaparicion paulatina de las obras desmarcando el recorrido del evento,
preocupadas en camuflarse en acciones o sitios de la zona, acotadas en el tiempo a lo

largo de los cinco meses que duré el evento.

Hubo también una serie de obras, que lejos de “descomponerse en lo social” actuaron
en forma de actos individuales de los propios artistas, reflejando su experiencia
personal en el tiempo que plantearon su proyecto en la frontera. Muchas de estas obras
fueron grabaciones de video que encontraron en los in(fo)SITE, un lugar fisico donde
mostrarse a forma de memoria de una accién pasada, al igual que habia hecho Alys
tres afnos antes, documentando su recorrido personal. En cualquier caso, la
desaparicion de las obras del concepto de recorrido propio de un evento artistico en
favor de la intromision en el entramado social, hizo complicado seguir una ruta
especifica, como se habia hecho en las ediciones anteriores. Era pues necesario un
lugar donde poder conceptualizar todas estas ideas diseminadas a través de espacios
efimeros o virtuales, complejizando el evento en dos puntos concretos de la geografia
fronteriza: eso si, nuevamente, uno a cada lado. Los in(fo)SITE habian sido concebidos
como centros de informacion de uso multiple (reuniones, consultas de bibliografia) pero
sobre todo eran el unico soporte de numerosos proyectos del evento que por su
condicion efimera o performatica, no podian ser mostrados aun publico general. Dentro
de su capacidad como espacios reales (fisicos) dentro de la geografia fronteriza y eran
a la vez lugares virtuales dentro de la producciéon espacial del evento. Una suerte de
“agujeros negros” e incluso de marcos limitadores, capaces de absorber toda la

informacion y trasladar al universo de la pantalla, el trabajo de los artistas. El

192



espectador tenia al alcance de su dedo la posibilidad de cambiar de obra, o prolongar
la duracion de las mismas. Para el artista neoyorquino Jordan Crandall, la tecnologia
punta desarroliada por los sistemas de comunicacién y también de vigilancia,
acercaban a los individuos un amplio universo de redes interconectadas, donde era
posible condensar la informacion y tener al alcance de un movimiento manual, la
capacidad de cambiar de imagen y obtener la informacién precisa a una velocidad

practicamente inmediata’®®.

Para tratar de sintetizar el mapa de obras que se “retransmitieron” en los in(fo)SITE,

podriamos decir que se establecieron tres subcategorias:

Obras performance que se reprodujeron como documentos debido a su
condicion efimera como eventos espectaculo. Aqui entrarian fundamentalmente las
obras de Carlos Amorales y Gustavo Artigas antes expuestas. Ambas obras tuvieron la
posibilidad de ser vistas, una vez que ya habian sido realizadas en los lugares

correspondientes.

Obras de filmacion de video creadas para verse en pantalla, y cuyo medio
de presentacion en InSITE fue exclusivamente el in(fo)SITE: La obra de Lorna
Simpson, Duet/Dueto’® o el video musical No over 21°%, de Jonathan Hernandez son

ejemplos de este tipo de obra.

'*® Entrevista a Jordan Crandall. 2003. San Diego.

' Puet/Dueto fue fimada por Lorna Simpson en diferentes localizaciones de Tijuana y San Diego donde se interconectaban
historias individuales de diversas atmosferas laborables. Se presenté en el in(fo)SITE de Tijuana de noviembre del 2000 a febrero
de 2001. N. del A.

™ Jonathan Hemandez trabajé con el grupo Torolab y dj’s Fussible en una recreacién de video de una noche de “fiesta™ en
Tijuana. El artista, en una dinamica pieza de corta duracion, elaboraba un video musical que indagaba en la metamorfosis de
Tijuana, cuando los adolescentes estadounidenses cruzan la frontera cada viernes, dispuestos a saltarse las reglas y ahondar en
“lo que no esta permitido”. N. del A,
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Obras que por su procedimiento y realizacion personal del artista sélo tenian
posibilidad de representacion fisica a través del in(fo)SITE: Esta categoria abarcaba las

obras de Jordan Crandall?® (25), Silvia Gruner y Diego Gutiérrez , entre otros.

A su vez, hubo obras como la de |a artista Judith Barry (la cual sdlo se podia ver de
noche) o la de Roman de Salvo®® (26), que aunque no se presentaron en los
in(fo)SITE, utilizaron el video y la proyeccién como lugares para su obra. RN palabras
de Carmen Cuenca: “habian sido creados con la intencion de que el espectador
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entendiera el contexto critico en el que se habia creado la obra””, comprendiendo el

debate en torno al arte publico. Varios artistas del evento habian expresado sentirse
incomodos en el circuito cerrado de especialistas que establecia InSITE; es por eso
que estos espacios, tenian la funcién de poder compartir esa experiencia que los
artistas vivian durante sus residencias con el resto de los espectadores. En el
in{fo)SITE, el ptblico tenia la posibilidad de seguir el recorrido realizado por el artista
sin necesidad de moverse del sitio.
El Unico peligro que yo veo en el arte in situ, es el spirit de corps del proyecto
que se intensifica a partir de la sensacion de misién y aislamiento de los
participantes, quienes defensivamente tienden a juntarse a platicar solo entre
ellos. Debido a que los sitios estan distribuidos en un area mas amplia de

ciudades fronterizas, para el publico es muy dificil tener una mirada integrada

del evento. Asimismo, los performances sélo son vistos por un publico
limitado y su registro es incapaz de transmitir la experiencia con precision®®,

"™ Heat-Seeking era un video conformado por seis acciones que habia sido filmado con la ayuda de los sistemas utilizados para
patrullar la frontera; cdmaras de vigilancia, aparatos de infrarrojos, camaras térmicas etc. Ef proyecto se presenté en el in(fo)SITE
de San Diego en unas microcomputadoras portaliles. N. del A.

™ Techno-balero consistia en una serie de videojuegos instalados en una de |as tiendas del Pasaje Gémez, uno de los corredores
comerciales de Tijuana. El local tenia tres pantallas de alta {ecnologia, donde se podia jugar virlualmente por medio de una palanca
al radicional juego del balero. N. del A.

™ Entrevista a Carmen Cuenca. 2003. Tijuana.

2 pMasao Miyoshi. 2002. Extracto de su participacién coma maoderador en la Conversaciéon | : La universidad y e Museo en /a
Economia Global, 15 de oclubre del 2000 en Fugitive sites. Ed. Insialation Gaflery, San Diego, Pag. 55.
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Las obras como [a Artigas o la de Amorales fueron grabadas rigurosamente para su
posterior proyeccion en las pantallas de los in(fo)SITE, ya que esta era la (inica manera
de poder mostrar lo ocurrido a todas aquellas personas interesadas en el evento, que
por su duracion o falta de informacion, no pudieron asistir al mismo. El formato en video
y la retrasmision a posteriori perdian o modificaban la obra respecto al directo, su
capacidad de accion y sorpresa, en cuanto a intromisiébn momentanea en una accion
real, idea para la cual habian sido concebidos. Fundamentalmente los in(fo)SITE se
convirtieron en lugares informativos y memoria de documentos que en el “lugar” de las
obras. Sin embargo, eran la Unica forma de poner en contacto al publico (tanto
fronterizo como extranjero) con la vision particular que algunos artistas habian
experimentado a través del trabajo en proceso realizado, casi en forma de espionaje,

observando en la pantalla del monitor la accidén especifica o el momento intimo (como
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la obra de Silvia Gruner, Paradoxical Dream®>) y asi, llevar los acontecimientos

personales al terreno de la experiencia colectiva.

8.4.1. De la agencia turistica al in{fo)SITE.

Siguiendo la dinamica de causa efecto mantenida por InSITE, un detonante importante
en la edicién del 97 respecto al proceder de InSITE 2000 con los in(fo)SITE, fue el
concepto de viaje y la alusion metaforica de la agencia turistica como lugar de
informacion para llevar a cabo un recorrido y como generador de espacios virtuales y
abstractos de la definicién de lugar, que muchas veces no se correspondian con la
realidad fronteriza, en este caso, manipulados a través de complejas estrategias

publicitarias.

5 \er capltulo 2.
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La obra de Melanie Smith en 1997, expuesta en el capitulo seis, se establecia en cierta
forma como predecesora del concepto desarrollado. Como recordaremos, Melanie
colocod en la quinta Avenida con Broadway, en pleno downtown San Dieguino, una
agencia de viajes ficticia, que aparentemente parecia (arquitecténica, decorativa) y
también en su desarrollo metodologico del trabajo como una de las tantas agencias que
pueblan la rivera Californiana. Los espectadores no eran tales (a excepcion de aquelios
que sabian del evento InSITE y viajaban al sitio como parte del itinerario del evento)
sino individuos que acudian a la agencia de viajes en busca de un lugar para pasar las
vacaciones, o simplemente, buscar un transporte para cambiar de lugar’®®. Sin
embargo, lo que encontraban al observar los folletos o los videos que ilustraban los
lugares, eran ofertas que se alejaban consecuentemente de lo deseado mostrando
ofras caras de la frontera. A partir de ahi, el publico podia reaccionar de formas
diversas; bien podia comprender la nueva funcionalidad del sitio, o marcharse
convencido de haberse “equivocado de Iugar”,207 lo cual, no se alejaba mucho de la
nocion de sitio especifico que conceptualizaba Smith. La artista utilizaba el aparato
visual con lo que una agencia de viajes bombardea a sus clientes, para mostrar

espacios invisibles a este tipo de propaganda.

La distorsion era todavia mas redundante, porque la agencia de viajes se perfilaba
como el lugar de lugares en el sentido de recreacion simbolica del espacio. Un espacio
que no solo existia como geografico sino que estaba cargado de una red de
significados impulsados a través de un complejo aparato publicitario. La agencia de
viajes de Smith, era también una especie de in(fo)SITE; Un lugar que hablaba de la

manipulacion de la informacion respecto al/los sitio/s. Investigar la naturaleza y la

% Al igual que la obra de Carlos Amorales, el experimento de Smith, utilizaba un espacio comun y familiar dentro de la ciudad, en
este caso, una de las numerosisimas Agencias de viajes que hay en San Diego. N. del A.
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funcion del espacio publico habia sido el tema de InSITE a través de los afios, pero los
dltimos artistas de InSITE 2000, basaron su estudio en encontrar en el “sin espacio” de
la pantalla, el lugar preciso para el dominio publico. Muchos proyectos se concentraron
en el campo visual del in(fo)SITE y muy pocos en lo que solia ser el espacio medio
ambiental, disminuyendo la presencia fisica en la region, por lo que el didlogo con la
comunidad fue también mas complejo que en ocasiones anteriores.

Pero la capacidad informativa de la imagen que proporcionaron los in{fo)SITE, sirvid

2% con el sentido de la produccién visual al que

para contraatacar precisamente
estaban acostumbrados los espectadores y también, con la forma mediatica que los
medios lenian de mostrar el espacio fronterizo, que era también el contradiscurso
esteriotipado del arte fronterizo antes de InSITE. Los artistas eligieron qué imagenes de
sus propias experiencias visuales querian retrasmitir en la pantalla de los in(fo)SITE, y
muchos, manipularon el resultado, para incidir en los desvios necesarios para mostrar
al publico, primero, lo que ocurria con la informacion visual recibida a través de medios

de comunicacion®®, prensa, o los folletos turisticos y segundo el resultado visual de

esa manipulacion.

Al terminar InSITE 2000, se cerr6é una etapa del arte en la frontera, que con el evento
habia modificado una forma de entender el arte pablico en un espacio especifico tan

problematico como el fronterizo.

2% va en los ochenta el grupe anlistico Act Up, que habia colaborado con ef BAW/TAF, desconfiaban del impacto mediatico de lo
visual, dando soluciones graficas a muchos de sus trabajos, por medio de Visual Aids. N. del A.

e imperiatismo de siglos pasados ha sido sustiluido por el capitalismo econdmico, disfrazado de apertura y globalizacién. La
globalizacidn devastadora que lrafa de homogeneizar indiscriminadamente la cullura y la identidad, destruyendo, por ende,
cualquier diferencia, a lravés también de una imagen medidlica esteriotipada por los medios.

Gerard Imbert. 2001. La intimidad como espectaculo.

Segin Imbert, sélo lo visible puede demosirarse como real. Sin embargo esa visibilidad de los hechos es distorsionada la mayoria
de las veces por un discurso de poder a lravés de los diferentes tipos de relacion, comunicacion y la espectacularizando la realidad.
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Durante la presentacion de esta tesis, septiembre de 2005, se lleva a cabo InSITE 05,
evento al que no incluyo dentro del programa, pero que sin duda, es consecuencia de
muchas de las experiencias llevadas a cabo en el 2000-01, tales como la invisibilidad
de recorrido, reformulacion del concepto de lo fronterizo y la puesta en comin de
sentimientos y acciones personales en el terreno colectivo.

Acciones que, por otro lado, seguiran viéndose directamente afectadas por la fuerza
inquebrantable de la frontera y que, tal vez, se vean eclipsadas algun dia por un cambio

en el rumbo de los acontecimientos.
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IMAGENES



Garita de San Isidro.
Tijuana.

Garita de San Isidro.
San Diego.
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Punto inicial de limite entre México y EE.UU. Fijado por la Comisién Unida el 10 de Octubre de 1849,
segun el Tratado de Guadalupe Hidalgo, firmando el 2 de Febrero de 1848.
Playas de Tijuana, Tijuana, Baja California.
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Vista def CINEMAX del Centro Cultural Tijuana (CECUT).
Tijuana, Baja California.

Vista de la Colonia Aeropuerto.

Detalle: Armando Muhioz.

Tijuana, tercer milenio, (*la mona”), 1984.
Escultura habitable.

Tijuana, Baja California.
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Malaquias Montoya.

Mural, 1983.

Barrio San Juan, Tijuana, Baja California.
© Installation Gallery, San Diego.
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(1) Uif Rollof.

Don Celso en Fire Chair, 1992.
Playas de Tijuana, Tijuana.

© Union Tribune, San Diego.

Ulf Rollof.

Don Celso en Fire Sofa, 1992.
Playas de Tijuana, Tijuana.
© Union Tribune, San Diego.
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(2) Marcos Ramirez ERRE.

Century 21, 1994,

Centro Cullural Tijuana (CECUT), Tijuana.
© Installation Gallery, San Diego.

Foto: Philipp Scholz Ritterman.

(3) Inigo Manglano-Ovalle.

Search/En busqueda, 2000 .

Detalle de la instalacion.

Plaza Monumental de Playas de Tijuana, Tijuana.
© Installation Gallery, San Diego.
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(4) Silvia Gruner.

La mitad del camino/The midie of the road, 1994.
Colonia Libertad, Tijuana.

© Installation Gallery, San Diego.

Foto: Philipp Scholz Ritterman.

(5) Beetsabeé Romero.

Ayate Car, 1997.

Colonia Libertad, Tijuana.

© Installation Gallery, San Diego.
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{6) Melanie Smith.

The tourist’s Guide to San Diego and Tijuana/la guia turistica de San Diego y Tijuana, 1997.
© Installation Gallery, San Diego.

(7) Thomas Glassford.
City of Greens, 1997.

International Information Centers, The ReinCarnation Projects, Children’s Museum, San Diego.
© Installation Gallery, San Diego.
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(8) Eduardo Abaroa.
Capsulas satanicas black star/Border Ritual Black Star, 1997.
© Installation Gallery, San Diego.

{(9) Judith Barry

Consigned to Border: The terror and possibility in the thins not seen/Consignado a la
frontera: el terror y la posibilidad en las cosas que no se han visto, 1997.

Children’s Museum, San Diego.

© Installation Gallery, San Diego.
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(10) Carlos Amorales.

Invisible man/El hombre invisible, 2001.
Detalle del Performance, Auditorio de Tijuana.
© Installation Gallery, San Diego.
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(11) Francys Alys.

The Loop, 1997.

Postales enviadas por el artista a la sede de Installation en San Diego.
© Installation Gallery, San Diego.

(12) UIf Rollof.

Estacién de Ferrocarril, 1994.

Playas de Tijuana, Tijuana, Baja California.
© Installation Gallery, San Diego.
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(13) Silvia Gruner.

Narrow-slot/suerio paraddjico/hendija estrecha/paradoxical dream, 2000.
Frontera México/EE.UU.

© Installation Gallery, San Diego.

My desire is what makes me move.

By ey

(14) Mauricio Dias & Walter Riedweg.
MAMA (Detalle), 2001.

Pasillo turistico peatonal a México.

© Installation Gallery, San Diego.
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(14) Mauricio Dias & Walter Riedweg.
Vista de la instalacién MAMA, 2001.
Pasillo turistico peatonal a México.

© Installation Gallery, San Diego.
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(15) Terry Allen.

Cross the razor/Cruzar la navaja, 1994.
Boceto de la instalacion.

Puntos variables en la linea divisoria.
© Installation Gallery, San Diego.
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(16) Marcos Ramirez ERRE.

Toy an Horse, 1997.

Garita de San Isidro, Tijuana.

© Installation Gallery, San Diego.

(17) Rubén Ortiz Torres.

La ranfla cosmica ORNI (Objeto rodante no identificado).
Alien Toy UCO (Unidentified Cruising Object), 1997.
1901 Main Street, Barrio Logan, San Diego.

© Installation Gallery, San Diego.
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(18) Christina Fernandez.

LLegadas y Saludas/Arrivals and Departures, 1997.
Colonia Libertad, Tijuana.

© Installation Gallery, San Diego.

(19) Richard Serra.

Tilted-Arc, 1981-1989.

Federal Plaza, Nueva York.

© Richard Serra/Artist Rights Society (ARS), Nueva York.
Foto: Ann Chauvet.

214



(20) Alexander Calder.

La Grande Vitesse, 1967.

Grandes Rapidos, Michigan.

© THE MIT PRESS, Massachusetts.

(21) John Aheamn.

Vista de las esculturas de Raymond y Tobey, Daleesha y Corey en el dia de |a instalacion, 1991.
© THE MIT PRESS, Massachusetts.

Foto: Ari Marcopoulos.
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(22) Patricia Patterson.

Vista parcial de la instalacién La Casita de la Colonia Altamira, 1997.
Calle Rio de Janeiro N° 6757, Tijuana.

© Installation Gallery, San Diego.

(23) Conversaciones, InSITE 2000.
in(fo)SITE.
© Installation Gallery, San Diego.
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(24) Carlos Amorales.

Invisible man/El hombre invisible, 2001.
Cartel publicitario.

Auditorio de Tijuana.

© Installation Gallery, San Diego.
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(24) Gustavo Artigas.

Las reglas del juego/The rules of the game, 2000.

Colonia Libertad, Tijuana

© Installation Gallery, San Diego
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(25) in(fo)SITE, 2000-01.
Centro Cultural Tijuana (CECUT).
© Installation Gallery, San Diego.

(26) Jordan Crandall.
Heat-Seeking (Detalle), 2000.
In{fo)SITE, San Diego/Tijuana.
© Installation Gallery, San Diego.

(27) Roman de Salvo.
Techno-balero, 2000.
© Installation Gallery, San Diego.
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