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El dominio del paisaje
Declaracion de principios

Tus propios actos le dicen al mundo quién eres
y qué tipo de sociedad crees que deberia existir.
Ai Weiwei

SEGUN ESTUDIOS,EL HABITANTE PROMEDIO de una ciudad occidental
recibe aproximadamente 3000impactos publicitariosal dia,' es decir,mas
de un mill6én al ano. Y los que se transmiten a través de una pantalla
conforman la mitad de todos los que recuerdan los consumidores.

En el caso de la Ciudad de México, y como sefnalé Miguel Angel Ve-
lazquez en el periddico La Jornada,? no se sabia con exactitud cuantos
espectaculares habia instalados en la Ciudad de México, pero se calcu-
laban entre 5 300 y 5 400, sin contar vallas, casetas telefonicas, pasos a
desnivel o parabuses.

En este universo de invasion de estimulos que agobian la mirada, al-
gunos artistas pueden preguntarse como mostrar un contenido signifi-
cativo en un ambiente abrumador de imagenes comerciales, que circulan

1 Véase: «;Cuantos impactos publicitarios recibe una persona al dia?»,

Muy Interesante. Disponible en: muyinteresante.es/curiosidades/preguntas-
respuestas/icuantos-impactos-publicitarios-recibe-una-persona-al-dia
(consultado el 8 de febrero de 2017).

2 Miguel Angel Veldzquez, «Ciudad perdida», La Jornada, 18 de junio de 2013.

Minerva
Cuevas,

Paro general,
2017.



cotidianamente y que, en general, no tienen otro propésito que fomen-
tar una necesidad puramente artificial. Otros creadores aprovechan la
estética publicitaria y sus formatos para elaborar piezas que se alejan de
la idea del arte como una practica original que sélo puede mirar hacia
si misma.® El objetivo de estos creadores puede ser, simplemente, ganar
territorio visual, pues se cree que lo mas vistoso, lo mas espectacular, es
generalmente lo mejor.

El arte callejero (arte visual creado en locaciones publicas, cuyo tér-
mino adquirié popularidad a partir del boom del grafiti a principios de
los ochenta), surge, en parte, como una afrenta a esta invasiéon mercantil
masiva (que, como toda invasion, es una imposicién), perpetuada de co-
mun acuerdo entre empresas, agencias de publicidad y gobiernos locales.

Tras recibir miles de impactos publicitarios al dia, los ciudadanos se
convierten en participes —a veces voluntarios, a veces inconscientes—,
de un proceso de deshumanizacién. Los ejemplos abundan, pero uno de
los mas conspicuos es el que utiliza o reproduce los estereotipos de be-
lleza: los emisores de estos mensajes imponen normas anatomicas que
no coinciden con las caracteristicas de las personas receptoras de la pro-
paganda, cuya apariencia fisica resulta disminuida. Este tipo de comu-
nicacién no surge de la nada. Previamente, a través de otros recursos, se
ha preparado el terreno para que el mensaje se desarrolle en tierra fértil.
Con este fin se introduce una ideologia que se traduce en reconocer que
la posicién que ocupa el ciudadano en la carrera hacia la modernidad

3 Uno de los casos mas conocidos es la pieza A logo for America (1987) del
artista chileno Alfredo Jaar. Véase: newyorker.com/business/currency/logo-
america (consultado el 27 de febrero de 2017).

se determina en relacion a la calidad, costo y, sobre todo, a la aproba-
cion social de sus objetos de consumo, como la marca y versiéon de su
teléfono celular o la exclusividad de sus actividades de ocio y recrea-
cion, tales como los lugares en donde come, los deportes que practica o
los sitios donde vacaciona.

Y en estas realidades fabricadas, ;dénde quedo el habitante de los
barrios que, por su situacion econémica, no tiene acceso a estos idea-
les impuestos? ;Qué reaccion pueden tener los ciudadanos de a pie cuan-
do observan cémo, en provecho de la mercadotecnia, se pierde el espacio
publico que perciben como propio? ;Alguien les pregunté si estaban de
acuerdo con que la publicidad impuesta en su entorno se opusiera a sus
gustos, intereses o necesidades? Como reaccién a esto, hay jovenes que
salen a pintar las calles, a escribir su nombre en las bardas, a representar
publicamente aquello con lo que se sienten identificados: vuelven a hacer
suyo lo que, aunque legalmente no les pertenece, los representa: el territorio.

En anos recientes, el gobierno de la Ciudad de México ha impulsa-
do diversas iniciativas que pretenden funcionar como valvula de escape
ante esta necesidad de expresién de un sector de la ciudania, creando
proyectos permanentes como hidroARTE,* en el cual los artistas o colec-
tivos pueden realizar piezas de arte urbano en los muros de las insta-
laciones que resguardan los pozos de agua de la ciudad. Esto es posible
mediante un permiso y un apoyo otorgado por una alianza entre las
iniciativas publica y privada.

4 Hidro arte, Sistema de Aguas de la Ciudad de México, convocatoria 2016.
Disponible en: sacmex.cdmx.gob.mx/sacmex/hidroarte/2016/ (consultada el 7 de
febrero de 2017).



Ademas de que este tipo de programas no logra equilibrar la excesi-
va presencia de mensajes comerciales en la ciudad, ;no estan operando
desde la misma verticalidad que los anuncios publicitarios? ;Es demo-
cratico forzar a un ciudadano a mirar y convivir cotidianamente con
una pieza artistica, tal y como lo hace la propaganda, pero en aras de
la cultura? ;Por qué se impone la relacioén entre los gustos o intereses
personales de un artista y los habitantes o usuarios de un entorno? Des-
de un punto de vista simbdlico ;no estdn cercanos un grafiti anénimo,
gigante e ilegible en el costado de un edificio, que el Guerrero Chimalli
de Sebastian o un anuncio espectacular de comida para perros?

Por mas que se emplace en el espacio publico una imagen sin fines
de lucro —lo cual en muchos casos no se cumple, porque muchas pintas
son patrocinadas por marcas comerciales—, no necesariamente deja de
ser una representacion impuesta, un simbolo hueco. Se podria respon-
der que muchos artistas callejeros no buscan que su obra sea del agrado de
los demas, que no tienen por qué considerar a los usuarios de las vias pu-
blicas, que se trata de un hacer por hacer, pero si no le interesan las per-
sonas ;por qué no realizar su obra en un ambito privado? Esto nos puede
llevar a pensar, quizas, que los otros (su publico potencial e involuntario)
no les son del todo indiferente.

También podria argumentarse que no solamente la publicidad o el
grafiti son una implantacién que violenta el entorno visual de una ciu-
dad, sino que puentes, edificios, casas y todo aquello que configura el
entorno urbano lo son también; es decir, nunca se realiza una consul-
ta entre los vecinos de una zona para colocar un espectacular que va
a modificar su paisaje urbano, ni tampoco para la realizaciéon de una

mega obra publica que transformara radicalmente su entorno (léase
#Shopultepec)®. Nadie consult6 con la comunidad de la unam si estaba de
acuerdo con la construccién del Edificio H,° a pesar de que destruye la
concepcion territorial original del Espacio Escultérico. Tampoco se pidio la
opinién de los habitantes o los usuarios de las vias ptblicas afectadas por
las recientes inauguraciones de enormes centros comerciales en distin-
tos puntos de la Ciudad de México.

La distribucién de visibilidad en el espacio ptblico siempre respon-
de a intereses vinculados al poder. Entonces, frente a estas luchas por
el dominio del paisaje ;podria servir el arte como plataforma para es-
tablecer de forma colectiva un modo de actuar distinto a las practicas
hegemonicas del sistema? ;Qué esfuerzos son necesarios desde el pun-
to de vista de una cultura incluyente para volver a hacer nuestros los
espacios que hoy en dia nos resultan ajenos, incluso agresivos? ;Qué
pasa con aquellas acciones colectivas que buscan un espacio para desa-
rrollarse en el entorno urbano pero cuyo interés no es dejar una huella
fisica perdurable? ;Es viable pensar una correspondencia univoca entre
lo que desea una agrupacién y la configuracion visual del espacio que
habita? En muchos casos, quizas, esta configuracion visual es revelado-
ra de como se distribuye el poder en distintos territorios, de la falta de

5 Serdan Alberto, «10 puntos para entender #Shopultepec», Animal politico.
Disponible en: animalpolitico.com/blogueros-el-dato-checado/2015/12/03/diez-
puntos-para-entender-shopultepec/ (consultado el 7 de febrero de 2017).

6  Burnett, Victoria, «Un edificio ensombrece el Espacio Escultdrico de la uNam
en Ciudad de México», The New York Times en espanol. Disponible en: nytimes.
com/es/2016/06/02/un-edificio-amenaza-el-espacio-escultorico-de-la-unam-en-
ciudad-de-mexico/ (consultado el 8 de febrero de 2017).



10

cohesion, de la indiferencia, del individualismo de sus habitantes y de la
ausencia de la nocién de comunidad.

Lo que motiva mi trabajo es la busqueda de un espacio en el que se
establezcan relaciones lo mas horizontales posibles entre los individuos
que colaboran en su creacién y los que van a convivir cotidianamente
con las piezas en el entorno publico. El arte debe surgir de intereses co-
munes que no maquillen, en palabras de Claire Bishop, un conflicto de
individualizacion en lugar de afrontarlo y exponerlo, sino que nos abran
a la experiencia critica del ‘estar juntos’, aunque esto en ocasiones re-
sulte raro, esquivo o inclusive molesto. Para lograrlo, una alternativa
es apropiarse de algunos elementos caracteristicos del sentido de co-
munalidad descritos por Floriberto Diaz Gémez,” como el consenso en
asamblea para la toma de decisiones, el servicio gratuito como ejercicio
de autoridad, el trabajo colectivo como un acto de recreacién y las prac-
ticas artisticas como expresion del don comunal.

Asi se contribuye a desdibujar el hermetismo que separa al arte con-
temporaneo del puablico vy, de paso, se pueden desarrollar experiencias
que permitan avanzar en direccion opuesta a la deshumanizacioén, frag-
mentacion e individualizacién, tan caracteristicas de nuestra época.

7  Floriberto Diaz Gémez, «Comunidad y comunalidad», Rus redire. Disponible
en: rusredire.lautre.net/wp-content/uploads/Comunidad.-y-Ocomunalidad.pdf
(consultado el 19 de enero de 2018).

Introduccion

COMO PARTE DE SU VISION ARTISTICA, JOSEPH BEUYS! busc6 cambiar la
idea de la cultura, haciéndola transitar de un estadio en el que se pre-
sentaba como andloga a una practica hermética a otro, en el que se
constituia como un concepto «ampliado» del arte. Su objetivo era impli-
car al «cuerpo social> en su conjunto, poner las obras en libertad, sujetas
a una circulacién auténoma, para que con ello actuaran «directamente
en la realidad gracias a una disposicién artistica y politica determina-
da».? Esta es una parte importante de la idea que estructura e inspira
sus proposiciones horizontales: la conviccion de que «cada hombre es
un artista», la creacién de la Universidad Libre Internacional®y la idea

1 Joseph Beuys (Krefeld, 12 de mayo de 1921-Diisseldorf, 23 de enero

de1986) fue un artista aleman que trabajé con varios medios y técnicas como
escultura, performance, video e instalacion. Pertenecio al grupo Fluxus.

2 Joseph Beuys y Clara Ritter-Bodenmann, Joseph Beuys: cada hombre, un
artista: conversaciones en Documenta 5-1972, (Madrid: Editorial Visor, 1995).

3 La Universidad Libre Internacional (1973 - 1988), es una idea educacional de
Beuys concebida con el escritor aleman Heinrich Boll, que consisti6 en la creacién
de una universidad sin sede, en la que se ponen en practica las ideas pedagogicas
de los artistas. Ellos consideraban que todo el mundo tiene posibilidades
creativas que deben ser reconocidas y perfeccionadas, y Beuys sostenia que todos
los humanos tienen una energia creadora que se manifiesta en su trabajo.



de <escultura social>.* Los planteamientos de Beuys surgieron como re-
sultado de un contexto enmarcado por iniciativas en las que las obras
artisticas tomaron formas propias de las interacciones sociales, tales
como las propuestas de Fluxus, la Internacional Situacionista y de artis-
tas como Mierle Laderman Ukeles, Adrian Piper o Judy Chicago, por dar
algunos ejemplos. Ellos buscaban —cada uno a su manera—, hacer del
arte una caracteristica inherente a la vida en sociedad.

Esta vision artistica tuvo consecuencias que actualmente se mani-
fiestan en diversas practicas y perspectivas estéticas, a las que Claire
Bishop englobd bajo el término giro social del arte contempordneo,’ y
que se expresan en movimientos como el New Genre Public Art, el arte
dialdgico, la estética relacional y el arte socialmente comprometido, en-
tre otras.®* Como se vera mas adelante, una de las caracteristicas de
este tipo de practicas es que no buscan adscribirse a una categoria ar-
tistica en particular, sino cuestionar las etiquetas generales en uso, e
incluyen actores que no necesariamente provienen del campo artisti-
co; ademas, muchas buscan construir, aunque sea de forma temporal,
comunidades de singularidades reunidas con un propdsito comun. Sin

4 Beuys cre6 en la década de los sesenta el término <escultura social> para
englobar su propuesta acerca del potencial de transformacién social contenido
en el arte. Al igual que una obra cultural, una escultura social incluye a la

actividad humana que se esfuerza en estructurar y modelar a la sociedad y al
entorno. La idea de un escultor social consiste en un artista que crea estructuras
en la sociedad utilizando lenguajes, pensamientos, acciones y objetos.

5 Claire Bishop, «The social turn: Collaborations and It’s Discontents»,
Artforum International, febrero 2006, 178-185.

6 Para mayores referencias, véase: Pedro Ortiz-Antoranz, «Reflexiones

sobre el arte de interaccion social», Un mundo en comtin, (México: Secretaria de
cultura-iNBa, 2016) 4-10.

embargo, algunas de estas propuestas presentan conflictos en cuanto a
las relaciones sociales que plantean, en tanto que mantienen una dis-
tancia estratificada entre el artista y su publico-participante.’
Partiendo de este contexto, el presente trabajo, desarrollado como
un ejercicio colaborativo —es decir, del establecimiento de relaciones
horizontales para atender intereses comunes—, al que se identifico
como Todos cocinamos, todos comemos, plantea una concepcién amplia-
da del arte en colaboracion.® Tiene como una de sus particularidades el
que, a partir de analizar distintos proyectos llevados a cabo en espacios
publicos’® de la Ciudad de México, abreva y al mismo tiempo se separa
de la propuesta de Beuys. Se asemeja en espiritu, en considerar a un
cuerpo social para la creacién cultural, en buscar difuminar los limites

7  Véase la seccion «Arte, politica y colaboracién», pagina 24 de la parte 11 del
presente trabajo.

8  Rama del arte contemporaneo cuyas primeras manifestaciones pueden ser
ubicadas en la década de los sesenta del siglo pasado. Parafraseando a Pedro
Ortiz-Antoranz, dichas practicas toman como punto de partida las interacciones
humanas y el contexto social. Los momentos de concepcién, produccion y
presentacion de una obra de arte pueden, en este contexto, compartirse y
socializarse con personas que provienen de otros ambitos de la vida social —no
necesariamente de tipo artistico— que se vuelven participantes o co-creadores de
las obras. El arte en colaboracién transforma en experiencia artistica actividades
sociales como comer, platicar, caminar, aprender o protestar. Por lo tanto, muchos
de los proyectos englobados en esta forma de arte no buscan adscribirse a una
etiqueta particular, sino desafiar y desbordar a las categorias de uso.

9 Entérminos ideales, es el lugar donde cualquier persona tiene el derecho

a circular en paz y armonia, donde el paso no puede ser restringido por criterios
de propiedad privada, y excepcionalmente por reserva gubernamental. Sin
embargo, y como se desarrollara posteriormente, en el presente trabajo el
espacio publico es concebido como un entorno urbano que funciona como punto
de encuentro, de conflicto y de beneficio social.
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del arte con la vida; se separa de perseguir particularmente la creacién
de un objeto o un fetiche y su reproduccion (los famosos multiples),°
asi como del interés especial por el formato de dicha pieza (instalacion,
performance y demds). Hoy en dia la discusion de la validez de una obra
relacionada con su técnica o su medio, ya sea una pintura, una accién
o un correo electrénico quedoé atrds, basta con visitar cualquier espacio
donde se exponga arte de nuestro tiempo para constatarlo.

La vision ampliada del arte contemporaneo referida funciona en dos
sentidos. La primera consiste en valorar el contexto historico, los espa-
cios y objetos, pero sobre todo, lo relacionado con el sujeto y la condi-
cion humano-social en cada uno de los proyectos.!! En particular, en las
obras artisticas que aqui se analizan se promueve el intercambio social
a partir del reconocimiento de la diversidad. Esto genera una distan-
cia respecto al arte enfocado en producir fetiches de circulacion para
el mercado, pues aunque las acciones que configuran los proyectos que
aqui se presentan producen objetos que sirven de registro de los mis-
mos, el enfoque principal consiste en reconocer el quehacer colectivo (y
todo lo que esto implica) como una experiencia artistica en si misma.!?
10 Allison Meier, «Over 500 Joseph Beuys Multiples Go on Rare View in NYC»,
Hyperallergic. Disponible en: hyperallergic.com/190090/over-500-joseph-beuys-
multiples-go-on-rare-view-in-nyc/ (consultado el 18 de enero de 2018).

11 Para el contexto historico, véase las partes 1y 11 del presente trabajo

de investigacion; para los espacios y objetos, la parte 111y para la condiciéon
humano-social, la parte 1v.

12 Vivencia que contiene una finalidad per se, a diferencia de otras, como

la experiencia practica que busca la utilidad o el beneficio. La experiencia
artistica puede ser definida como un modo de encuentro con el mundo, con las

personas; también con objetos, fendémenos y situaciones ya sean naturales o
creados por el ser humano, que producen en quien los experimenta un estimulo,

El segundo sentido estd conformado por la multiplicidad de puntos
de vista que transmiten a un pablico amplio las acciones y experiencias
acontecidas durante el desarrollo de las obras. Al contrario de apelar a
una visién unilateral o hermética, como la figura del artista, el presente
trabajo se avoca a una expansion del arte colaborativo que promueve
la exploracién de nuevas fronteras en este concepto, a partir de incluir
una diversidad de perspectivas que funcionan como testimonios de lo
ocurrido. Estos registros consisten en videos, fotografias, dibujos, tex-
tos, audios y demas, los cuales pudieron ser observados en los recintos
donde se han presentado los proyectos, y actualmente es posible ha-
cerlo a través de Internet y en la seccion de anexos de este documento
(quienes lo estén consultando en formato fisico o digital).

Actores y elementos que propician lo colaborativo

Los proyectos que se analizan en este trabajo, estan conformados por
distintos elementos que son concebidos como partes fundamentales del
proceso creativo, de tal manera que cuando sucede la obra artistica, ésta
es la suma de todo: colaboradores, actividades, gestiones y testimonios.
De suyo, constituyen una ampliaciéon de la nocién usual de <obra de
arte>. Para ofrecer mayor claridad sobre este planteamiento, a conti-
nuacién se describen cada uno de estos elementos, presentados sin que
el orden de aparicion esté relacionado con su nivel de importancia o
trascendencia dentro de las obras. Esto refleja una de las premisas de

un conjunto de emociones y un tipo de conocimiento que puede considerarse de
tipo estético (atencién activa, apertura mental y empatia, por ejemplo).

15
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los proyectos: el interés por establecer relaciones horizontales entre los

distintos factores que conforman las iniciativas, para con ello romper,

hasta donde sea posible, los estratos que los dividen.

Las partes que conforman las iniciativas son, en primera instancia,
el artista, el equipo de trabajo y los colaboradores; a ello se anade el
espacio en donde suceden las acciones, las piezas que se producen y
las vias a través de las cuales las experiencias son compartidas con el
publico.

1. Al entorno urbano de la Ciudad de México se le ha dedicado una
seccion entera, la parte 111, titulada Habitando/apropiando el espa-
cio ptiblico. Sin embargo, es importante adelantar que estos proyec-
tos parten de concebir al espacio publico como algo roto, pues la
experiencia de los ciudadanos como ocupantes de dicho espacio es
fragmentaria. No existe continuidad para transitar con eficiencia y
libertad en la ciudad, ni para ejercer una vida politica plena. Esto se
debe, en parte, a las ubicuitas y eternas reparaciones que se realizan
en calles y banquetas, las cudles constituyen una buena metafora de
las condiciones sociales.

Lo anterior induce dos preguntas: ;Como recuperar el sentido

se puede negar: ahi estan las capas, los dias, los anos, los sexenios
superpuestos, los edificios y las huellas en el cemento social que una
vez estuvo fresco.

El artista, que es concebido en este documento como un impulsor y
catalizador para que las experiencias artisticas-colectivas se lleven a
cabo. Alejado de figuras anacrénicas como la del genio creador o cha-
mdn —tan comunes durante el periodo de las vanguardias artisticas'>—,
la funcion del artista ahora consiste en provocar los encuentros, en
detectar y ampliar ciertas condiciones que propicien una posible cola-
boracion entre distintos actores y, sobretodo, activarlas. Esta intencion
no podria sostenerse en el tiempo si no buscara que las actividades fue-
sen reguladas por todos los actores involucrados. Es asi que la figura
del artista en estos proyectos esta relacionada parcialmente con la del
gestor cultural, a partir de cuatro aspectos significativos:

A. Esun mediador entre la colaboracion, la creacion y el consumo cultural.

B. Debe generar una estructura minima, amplia y flexible, para que los
proyectos que impulsa se desarrollen a partir del acuerdo y la colabo-
racion de los distintos ejecutantes que conformen la obra artistica.

de comunidad en estos espacios? ;De qué forma recobrar la conti-
nuidad ante el espacio roto? El lema «todos cocinamos, todos come-
mos», busca evocar y ensayar un tipo de ciudad que no considere al
otro, al desconocido, como un enemigo potencial o un peligro, sino
como la oportunidad de reconocernos a partir de la restitucion de
la funcién de una plaza publica, de compartir y dedicarle tiempo a
la generacion de acciones comunes que revelen una historia que no

13 El vanguardismo, o avant-garde en francés, se refiere a las personas o a las
obras experimentales e innovadoras, en particular en lo que respecta al arte,

la cultura, la politica, la filosofia y la literatura. Estos movimientos artisticos
renovadores, en general dogmaticos, se produjeron en Europa en las primeras
décadas del siglo xx desde donde se extendieron al resto de los continentes,
principalmente hacia América. Una de las caracteristicas visibles de las
vanguardias fue la actitud provocadora. Se publicaron manifiestos en los que se
atacaba todo lo producido anteriormente, que se desechaba por desfasado, al
mismo tiempo que se reivindicaba lo original, lo lidico, desafiando los modelos
y valores existentes hasta el momento.

17
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C. Como profesional, debe tener la capacidad de coordinar un trabajo ar-
tistico para articular su insercién en una estrategia social, territorial y
expositiva.

D. Debe poseer una vision panoramica del sector cultural, que considere
la viabilidad del proyecto del que se responsabiliza en todos los cam-

pos que se relacionan: sociales, politicos, territoriales y de circulacién.

Esta conjuncion de artista-catalizador-gestor incorpora en la practica
a un espectro amplio de actividades que pueden ir desde conseguir el
sustento econémico para iniciar —o asegurar por completo— un pro-
yecto, hasta lidiar con aspectos que tienen que ver con la obtencion
de permisos de instituciones publicas, o con regular asaltos o con-
frontaciones en el entorno urbano, redactar boletines de prensa para
las exposiciones y/o realizar el montaje de la obra en un recinto. Sin
embargo, ninguna de estas tareas resulta tan importante como la de
establecer un contacto que permita desarrollar relaciones de con-
fianza con los distintos grupos sociales.!*

3. Equipos de trabajo. Los integrantes, convocados generalmente por
el artista —aunque en ocasiones se acercan de forma voluntaria o
son invitados por otro miembro del equipo—, varian en cada pro-
yecto y pueden o no provenir del campo artistico. Los objetivos de

14 El término se utiliza en este trabajo de forma amplia, temporal y flexible,
como un conjunto de individuos que se relacionan entre si y que poseen una
estructura organizativa comun. Las personas que forman parte de un grupo,
actdan de acuerdo con normas, valores y objetivos acordados y necesarios para el
bien comun y la persecucién de sus fines. Un grupo social se puede definir a partir
de una serie de variables mensurables, como nivel econémico, laboral y educativo .

cada proyecto se configuran, en parte, por estos equipos de trabajo,
e independientemente de la procedencia de sus miembros, todos se
retinen por afinidad y estdn guiados por una serie de objetivos deter-
minados colectivamente. Por ejemplo, en ocasiones estos equipos
estan conformados por una ilustradora, dos disenadoras editoriales,
un editor de video, un estudiante de literatura y una encuaderna-
dora; sumandose a ellos, pueden asistir distintos invitados a las se-
siones: un curador, un profesor de arte, una doctora en fisica y una
terapeuta.

El eclecticismo de los perfiles de estos miembros se ve reflejado
de manera positiva debido a que las distintas perspectivas nutren
a las iniciativas. Cada integrante, de manera organica, contribuye
con distintas tareas que incitan la relacién con los colaboradores:
comparte sus conocimientos, promueve el rumbo que consideran
que deberian de tomar las acciones, ayuda con la organizacion de las
sesiones de trabajo, desarrolla los testimonios y el cuerpo de obra ar-
tistica, asi como también adquiere una posicién de referencia y afec-
tividad dentro de las comunidades efimeras que se generan.

Es importante senalar que no en todas las sesiones de trabajo
se retine el total de los miembros del equipo. En ocasiones, no se
llegan a conocer entre si mas que por la huella que dejan en el pro-
yecto en distintos momentos; su presencia, en estos casos, depende
de las necesidades de cada sesién laboral.'> Sin embargo, el equipo

15 Véase la seccion dedicada a produccion flexible y posibilidades en la

colaboracion en el presente cuerpo de obra. Parte 11, «<Algunos antecedentes y
contexto del arte colaborativo», paginas 10 a 13.
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de trabajo es un factor fundamental, sin el que ninguna de las ini-
ciativas se podria llevar a cabo. Para efectos practicos del presen-
te trabajo de investigacion, en cada apartado se hace referencia al
término «equipo de trabajo» para englobar a una multiplicidad de
agentes que variaron en cada proyecto. En el apartado de créditos,
al final de este documento, se puede consultar la lista de los miem-
bros que conformaron los equipos en cada caso.

Colaboradores. Al igual que los equipos de trabajo, varian en cada
situacion y determinan el caracter de cada iniciativa. La forma en la
que se establecen los primeros contactos entre el equipo de trabajo
y los colaboradores o grupos sociales que configuraran los proyectos
ocurren, en ocasiones, de manera azarosa, incidental, y en otras de
forma previamente acordada por el equipo de trabajo.

Lo que generalmente sucede —y como se verda mdas adelante—,
es que el equipo de trabajo comienza realizando ciertas acciones en
un entorno urbano determinado, a las cuales gradualmente se van
incorporando voluntariamente personas de los alrededores, hasta
que se realizan los primeros contactos y eventualmente el estable-
cimiento de relaciones de confianza permite proponer el desarrollo
de un proyecto a largo plazo. Las caracteristicas de los colaborado-
res y su forma de relacionarse con el equipo de trabajo seran ana-
lizadas en su momento. Basta con adelantar aqui que se trata de
ciudadanos que ocupan ciertos espacios publicos para realizar
distintas acciones, como son transitar de un lugar a otro, trabajar,
dormir, comer y hasta pelearse a punos, pero que comparten la vo-
luntad de participar con el otro, propiciada en gran medida por ser

parte de acciones colectivas que los benefician y en las que no se
incluye generar una ganancia econémica como fin para colaborar.
Los productos, piezas artisticas y/o testimonios de los proyectos
permiten conservar y difundir la memoria colectiva de lo ocurrido.
Estas obras, a un mismo tiempo monumentales (en un sentido tem-
poral, en el desglose de ideas, perspectivas y tradiciones) e intimas
(dirigidas a un publico, a un espacio de contemplacion, reflexién y
discusion), son simultaneamente libros y esculturas, videos y gale-
rias, foros, dibujos y testimonios del intercambio social publico.

A través de estas piezas se registran las acciones que se llevaron
a cabo para generar y desarrollar los distintos proyectos, asi como
sus conclusiones y resultados.

Un ejemplo de lo anterior es que las fotografias que registran el
proyecto Seis comidas compartidas'® fueron tomadas de forma con-
junta entre el equipo de trabajo y los colaboradores, lo cual permiti6
obtener, al mismo tiempo, un registro ampliado e intimo de los acon-
tecimientos , pues no es lo mismo que una persona que pertenece y
ocupa diariamente un entorno publico lo registre fotograficamente
a que lo hagan personas que provienen de otras zonas de la ciudad y
que portan supuestos estéticos y sociologicos diferentes.

Es importante aclarar que las discusiones entre los colaborado-
res de los proyectos no se enfocan primordialmente en si se gene-
rard una instalaciéon o un video, sino en determinar inicialmente

16 Véase el anexo Seis comidas compartidas en este cuerpo de obra, asi como:

santiagorobles.info/seis-comidas-compartidas/ y santiagorobles.info/seis-
dibujos/ (consultado el 2 de octubre de 2017).
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qué acciones se llevaran a cabo, con qué objetivos, y es asi como los
registros derivados de estas experiencias adquieren forma, ya que
son una consecuencia de las operaciones de intercambio social. Las
piezas funcionan como testimonios, en el sentido en que ayudan a
recuperar y compartir lo vivido con quienes no estuvieron ahi. Son,
al mismo tiempo, parte unificadora de la experiencia de la conviven-
cia y registro de ella.

6. Medios de circulacion. La gran mayoria de las obras que aqui se
analizan fueron presentadas tanto en museos, como en galerias o
espacios culturales de autogestién y a través de otros medios. Por
ejemplo, el proyecto Seis comidas compartidas primero se presento
en formato de didlogo o charla publica en el museo Ex Teresa Arte
Actual de la Ciudad de México,'” y posteriormente fue editado en
formato de cuaderno de trabajo'® para luego viajar a Brasil y a Es-
pana como parte de una exposicion colectiva de arte visual.!” Se ha
presentado también en distintos programas de radio y publicaciones
multimedia. Ademas, como libro de artista, el cual funciona como
registro y testimonio global de lo ocurrido, se ha mostrado en dis-

17 Miércoles 29 de julio de 2015.

18 Pavel Ferrer et al, Nomada. Una mirada a la prdctica histérica del comercio en
el Centro de la Ciudad de México (México: Tres Nomada-INBA, 2016). Disponible
en: santiagorobles.info/diseno/nomada-una-mirada-a-la-practica-historica-del-
comercio-en-el-centro-de-la-ciudad-de-mexico/ (9 de octubre de 2017).

19 Exposicion Arquitectura de la pobreza. Curaduria de Pavel Ferrer. Ateneu

del Raval: Reina Amalia no.3, El Raval, Barcelona, Espana. Inauguracién: 20 de
mayo de 2016 y Museu da Escola Catarinense. R. Saldanha Marinho No. 196,
Florianopolis, Brasil. Inauguracion: 22 de julio de 2016.

tintas ferias de arte.?’ Un registro amplio que involucra los antece-
dentes de la obra, la crénica, fotografias, dibujos, videos y audios, se
puede consultar de manera permanente y gratuita en la direccion de
Internet: santiagorobles.info/seis-comidas-compartidas,/.

Los vestigios de las obras que se analizan en el presente trabajo,
al tratarse fundamentalmente de obras vivas, tienen la posibilidad de
adaptarse a distintos medios de consulta, gracias a su diversidad y fle-
xibilidad. Si el espectador se encuentra frente a la computadora puede
enterarse de lo ocurrido a través de un video de YouTube, si esta en la
calle puede leer el cuaderno de trabajo, o si esta de visita en un museo
puede consultar directamente las piezas. Esto refuerza el sentido am-
pliado de arte y al mismo tiempo permite que la experiencia de consulta
de las obras pueda ser seleccionada de manera intima, es decir, no existe
una sola forma de acercarse a los proyectos. El espectador es capaz de
elegir su propia experiencia.

Por ultimo, y para enfatizar el sentido de colaboracién en las obras,
es importante mencionar que todos los actores involucrados en las accio-
nes, colaboradores y equipo de trabajo, no solo estuvieron conscientes
y de acuerdo en la forma en que fueron socializados los proyectos, sino
que configuraron sus distintas presentaciones. Es decir, que tanto las
personas que ayudaron a reparar simbdlicamente las avenidas, como

20 Por ejemplo, en la Exhibicién de Libros Alternativos de la xxxvi1 Feria del
Libro del Palacio de Mineria de la unaM, Ciudad de México, y en la 4a Muestra de
Libros de Artista del Museo Universitario de Arte Contemporaneo de la UNAM,
Ciudad de México.
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las que prepararon alimentos o pegaron carteles, estaban plenamente
conscientes y autorizaron presentarse como parte de un proyecto ar-
tistico colaborativo. Pero no so6lo eso, sino que a través de sus distintos
testimonios, surgidos del interés comun, determinaron la forma en la que
el pablico podria aproximarse y participar activamente en lo ocurrido.

Respecto a la organizacion del documento

El presente trabajo de investigacién se encuentra dividido en cuatro
partes principales que estan acotadas por una introduccion, conclusio-
nes y anexos generales. Esta divisiéon corresponde a que cada una de las
secciones aborda problemas especificos relacionados con las nociones
de arte, colaboracion y espacio publico, de tal modo que pueden ser lei-
das de forma independiente, a manera de ensayos sueltos, 0 como una
misma obra, pues cada parte se encuentra relacionada con las demas a
partir de los temas y los proyectos que tratan. Es por esta razén que cada
una tiene sus propios objetivos, conclusiones y bibliografias.

El orden de lectura de las partes es flexible, sin embargo, se sugiere
uno basado en el tiempo y el espacio: la primera parte se refiere a los
antecedentes del artista en nuestro contexto y su funcién en el ambito
publico, mismos que se remontan a la época prehispanica. En la segun-
da parte se amplia la vision sobre la practica artistica hacia otros facto-
res determinantes que propiciaron, en décadas pasadas, el surgimiento
de la nocién de colaboracién. En el tercer apartado se describe y analiza
el entorno publico del la ciudad, y en el cuarto se propone un término
artistico que abreva del pasado pero que mira hacia el futuro.

Objetivos

LOS TEXTOS QUE AQUI SE PRESENTAN tienen como fin explorar una serie
de practicas englobadas bajo el término «arte colaborativo» a partir de
una vision ampliada, misma que incluye factores temporales, espaciales
y algunos otros relacionados con campos de estudio que comunmente se
han considerado distintos al artistico.

En la primera parte se describe, a partir de una genealogia, las carac-
teristicas de un artista y la funcion histérica del arte. Bajo esta premisa,
se relaciona la figura histdrica del tlacuilo, con la practica de ciertos ar-
tistas modernos, con miras a generar un sentido de colectividad como
motor central de la existencia. ;Puede el artista contemporaneo dejar
de ser un accesorio social y recuperar su funcion como testigo, vinculo,
referente, catalizador y cronista esencial de su comunidad?

El segundo ensayo se ocupa de analizar las condiciones especificas
que promueven el surgimiento del arte colaborativo, mismas que por su
naturaleza son inseparables de un contexto mas amplio. Caracteristica
esencial de este movimiento es que no puede revisarse tinicamente des-
de la perspectiva de la historia del arte, ni pasar por alto el hecho de que
esta practica engloba principalmente trabajos con un pie colocado so-
bre territorios en los que la politica se ejerce conscientemente. ;De qué
manera puede el arte, desde la multiplicidad de sus métodos producti-
vos, proponer vias para crear —asi sea de forma temporal— espacios en
los que no se opere bajo una légica de acumulacién? ;Puede una obra
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artistica generar un espacio anti-jerarquico apelando especialmente al
consenso de grupos heterogéneos que planteen sus propios métodos de
organizacién? ;Como se propician estas situaciones?

El tercer ensayo se propone analizar las acciones con las que el equipo
de trabajo realizé exploraciones e intervenciones en el espacio publico.
Para ello se utiliza como objeto de estudio el proyecto Seis comidas com-
partidas (Centro Histérico de la Ciudad de México, 2015). En este apar-
tado se analiza un proyecto colaborativo que sirve como promotor de
encuentros sociales que tuvieron un sentido de reparacién y restitucién
que opero a distintos niveles en el entorno urbano: ;Qué tipo de ciudad
se define a partir de la obra artistica planteada?

La cuarta y altima parte consiste en una revision de la idea ducham-
piana de ready-made. El objetivo es trasladar esta nocion hacia un anali-
sis que permita comprender un sentido ampliado del arte colaborativo,
lo cual deviene en la propuesta del término ready-made social bajo las
preguntas: ;Cémo puede un proyecto colaborativo ser un ready-made
social? ;De qué forma la apropiacion y re-significacion de un término
surgido hace mads de cien afnos puede ayudarnos a entender la amplitud
de una practica artistica contemporanea?

El trabajo llega a término con las conclusiones que resumen y exhiben
la coherencia que subyace a las ideas desarrolladas a lo largo de esta obra.

Registro

del proyecto
Seis comidas
compartidas,
2015.
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Parte | De tlacuilos y nuevos mundos



De tlacuilos y nuevos mundos

DENTRO DE LAS CULTURAS PREHISPANICAS de México existié una figura co-
nocida con el nombre tlacuilo (del nahuatl tlacuild: «quien escribe pin-
tando»). Los tlacuilos solian ser de buena cuna y casi siempre masculinos
(aunque segln el etnélogo e historiador Baltazar Brito, existen indicios de
algunas practicantes femeninas).! Formados en el Calmecac, la escue-
la de los nobles, los tlacuilos mostraban desde pequenos inclinaciones
plasticas, particularmente habilidad en el dibujo. Eran educados para
registrar a través de murales y cddices los mitos, genealogia e historia
de la sociedad a que pertenecian. Utilizaban para su practica papel ama-
te doblado a manera de biombo, piel de venado y otras superficies de-
rivadas de fibras organicas, aunque también orientaban sus habilidades
al trabajo en arcilla, bajorrelieves en piedra o bien representaciones en
ceramica y petroglifos. Su trabajo era fundamental como testimonio de
mitos y hechos y consistia en representar la cosmogonia de la cultura

1 Baltazar Brito, Entrevista sobre Codices de México, Radio INAH. Disponible en:
youtube.com/watch?v=RRXCUHAXmNKk (consultado el 17 de agosto de 2017).

Santiago
Robles,
Disenorita
(detalle),
2014.



que habitaba en relacion al espacio, su origen y fin (una concepcién mi-
tica del tiempo) y lo que ambos contienen: el mundo. Esto seria lo que
en la actualidad veriamos como la estructura del conocimiento. Sabian
referenciar el origen mitico de su cultura con respecto a los hechos pre-
sentes. Ello los obligaba a manejar maltiples cédigos. El tlacuilo estaba
obligado a conocer sobre temas fundamentales de su sociedad: mito-
logia, astronomia, zoologia, botanica, historia, geografia y demas. La
responsabilidad del tlacuilo se asemeja a la que en teoria deberia tener
el artista contempordneo en tanto que es cronista de su tiempo y ge-
nerador de conocimiento. La pregunta en cuestién es ;puede el artista
contemporaneo dejar de ser un accesorio social y, como el tlacuilo, recu-
perar su funciéon como testigo, vinculo, referente, catalizador y cronista
esencial de su comunidad? Esta premisa nos ayudard a argumentar en
torno a los proyectos Pop Off. Aparicion repentina,* Seis comidas compar-
tidas®y Reparadora.*

A diferencia del ejercicio artistico en nuestros dias, donde la auto-
ria se privilegia como estructura de individualidad, identidad, valor (y
precio), muchos de los codices y murales dibujados por los tlacuilos eran
hechos de manera anénima, pues el artesano prestaba un servicio so-
cial; ponia su practica para un fin comudn: dar identidad a su sociedad.
2 Véase: santiagorobles.info/pop-off-aparicion-repentina/ (consultado el 17
de agosto de 2017).

3 Véase el anexo Seis comidas compartidas en este cuerpo de obra, asi como:
santiagorobles.info/seis-comidas-compartidas/ y santiagorobles.info/seis-
dibujos/ (consultado el 17 de agosto de 2017)

4 Véase el anexo Reparadora en este cuerpo de obra, asi como: santiagorobles.

info/reparadora-libro-de-artista/ y santiagorobles.info/reparadora/ (consultado
el 14 de febrero de 2017).

Su trabajo servia para entender al mismo tiempo el origen y posible fin
de su cultura, para que los habitantes de la comunidad pudieran dimen-
sionarse con respecto a la naturaleza y su fuerza abrumadora. Este sen-
tido magico y de profundo arraigo cultural lo explica (o presupone) muy
bien Jorge Luis Borges en su cuento «La escritura del Dios»:

Entonces mi alma se llen6 de piedad. Imaginé la primera manana del
tiempo, imaginé a mi dios confiando el mensaje a la piel viva de los
jaguares, que se amarian y se engendrarian sin fin, en cavernas, en ca-
naverales, en islas, para que los Gltimos hombres lo recibieran. Ima-
giné esa red de tigres, ese caliente laberinto de tigres, dando horror a
los prados y a los rebanos para conservar un dibujo. En la otra celda
habia un jaguar; en su vecindad percibi una confirmaciéon de mi con-
jetura y un secreto favor. Dediqué largos anos a aprender el orden y
la configuracion de las manchas. Cada ciega jornada me concedia un
instante de luz, y asi pude fijar en la mente las negras formas que ta-
chaban el pelaje amarillo. Algunas incluian puntos; otras formaban
rayas trasversales en la cara interior de las piernas; otras, anulares, se
repetian. Acaso eran un mismo sonido o una misma palabra. Muchas
tenian bordes rojos. No diré las fatigas de mi labor. Mas de una vez gri-
té a la boveda que era imposible descifrar aquel testo. Gradualmente,
el enigma concreto que me atareaba me inquieté6 menos que el enigma
genérico de una sentencia escrita por un dios. ;Qué tipo de sentencia
(me pregunté) construird una mente absoluta? Consideré que aun en
los lenguajes humanos no hay proposiciéon que no implique el universo

entero; decir el tigre es decir los tigres que lo engendraron, los ciervos



y tortugas que devord, el pasto de que se alimentaron los ciervos, la
tierra que fue madre del pasto, el cielo que dio luz a la tierra. Con-
sideré que en el lenguaje de un dios toda palabra enunciaria esa in-
finita concatenacién de los hechos, y no de un modo implicito, sino
explicito, y no de un modo progresivo, sino inmediato. Con el tiempo,
la nocién de una sentencia divina pareciéme pueril o blasfematoria.
Un dios, reflexioné, so6lo debe decir una palabra, y en esa palabra la
plenitud. Ninguna voz articulada por él puede ser inferior al univer-
So 0 menos que la suma del tiempo. Sombras o simulacros de esa voz
que equivale a un lenguaje y a cuanto puede comprender un lengua-

je son las ambiciosas y pobres voces humanas, todo, mundo, universo.’

Borges plantea la (im)posibilidad de descubrir y darle sentido a eso otro
que nos representa. Si pensamos la realidad como un sistema de espejos
que nos reflejan y esos espejos como la posibilidad de explicar nuestro
propio ser, o de explicar todos los seres que somos y que conforman una
sola materia ontoldgica subdividida, la humanidad, comprenderemos que
no todos los espejos que habitan el mundo nos van a reflejar con la misma
claridad; es trabajo del artista descubrir como decodificar esas huellas (su
identidad oculta en las manchas del jaguar). Este dilema césmico engloba
la bella e imperiosa necesidad de darle lectura, de hacer una cartografia
c6ésmica a la piel descrita en el cuento; esta avidez es la que nos conduce a
representar e inferir nuestro papel en el mundo, nuestro transito como se-
res sociales asi como nuestro origen mitico, nuestra identidad compartida.
Esta era la labor del tlacuilo. Y esta tendria que ser la mision del artista.

5 Jorge Luis Borges, El Aleph (Madrid: Alianza Editorial, 1974), 119-121.

Durante la conquista y después de un periodo en el que quienes
practicaban este arte fueran perseguidos y muchos de estos cddices des-
truidos, se decidio, en vez de combatir la practica, utilizarla para servir
a la corona espanola.® Asi, los tlacuilos se transformaron en los primeros
cartografos de la Nueva Espana, y como tales, fueron de fundamental
importancia al hacer los primeros registros de tierras y rios. Cobraron
una relevancia juridica pues a partir de sus imagenes se hacia una re-
latoria de transacciones econdmicas, testamentos, propiedad de tierras
y bienes asi como relaciones de parentesco. Participaban de manera
activa dentro de la sociedad novohispana y su importancia fue cardi-
nal si consideramos la esencia mestiza de nuestra cultura, un mestizaje
que seguimos practicando los mexicanos en la vida diaria, casi como
una estrategia de supervivencia. Pensemos, para ejemplificar esto, en
las distintas representaciones que existen alrededor del simbolo nacio-
nal y su paulatina «occidentalizacién», transformaciéon muy evidente si
comparamos este simbolo dentro de los cédices Mendoza (1542), Durdn
(1580) y Tovar (1585), tres de los registros pictograficos mas significati-
vos que existen en la actualidad, hechos bajo supervisién y encargo de
las autoridades eclesiasticas de la Nueva Espana. En esencia, la labor
del tlacuilo activé un método hibrido de generar imagenes. Esta dispo-
sicién a la mezcla ha formado parte de la estructura cultural de México,
del constructo artistico del mismo y es una practica vigente en el arte
contemporaneo.

6  El potencial del tlacuilo como agente comunicador era considerado peligroso
por tener la habilidad de representar dioses y creencias no catélicas, por tanto
herejes.
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Con la aparicion de un equipo de medicién topografica cada vez mas
preciso y de la mano de personajes como Alexander Von Humboldt, cuya
idea del Nuevo Mundo, de acuerdo con el historiador colombiano Mauri-
cio Nieto, planteaba que «el verdadero sentido de la historia natural esta
en entender las relaciones entre el medio, la geografia y las distintas es-
pecies que hacen parte del orden natural» y que «la comprension de la
Naturaleza como un todo es posible en la medida en que ésta es incorpo-
rada en un marco de referencia preciso y limitado»,” la visién subjetiva y
mistica del tlacuilo fue sustituida por una matematica mas exacta, dentro
de una percepcion eurocentrista de lo natural, lo que permitié una apre-
ciacion del mundo mads objetiva y conveniente. La forma esquematica de
interpretar el universo que tenia el tlacuilo fue considerada jeroglifica y
en consecuencia, no generadora de un conocimiento programado hacia
el futuro ya que, aunque en principio hacia conciencia de un espacio geo-
grafico del que no habia representacién previa (asumiendo que al hacer
un mapa planteamos grafica y simbdélicamente la escala de valores que
establecemos sobre un territorio y que esa cartografia que hacemos con
respecto al espacio habitado propone la aprehensién del mundo en tér-
minos simbdlicos, culturales y geopoliticos) también representaba, para
esta nueva forma de conocimiento, un vinculo al pasado, una concepcién
del mundo opuesta a lo proyectado; planteaba la interpretacion de una
geografia ajena desde c6digos locales, nativos y en buena medida indesci-
frables. La estructura del mundo no era concebida de manera topografica

7  Mauricio Nieto Olarte, Americanismo y eurocentrismo, Alexander Von
Humboldt y su paso por el reino de Nueva Granada (Lima: Ediciones Uniandes,
2010), 38.

sino simbdlica, lo que no convenia a la estructura definida del mundo. Era
imperativo disenar uno nuevo: un Nuevo Mundo.

El tlacuilo se pensaba siempre al centro de su realidad desde don-
de referenciaba lo representado.® Esto mantiene una légica universal, si
pensamos que en Europa, el filésofo y matematico Blaise Pascal (1623-
1662) escribi6 la siguiente maxima, por cierto referida en varias ocasio-
nes en el firmamento borgiano: «El universo es una esfera infinita cuyo
centro esta en todas partes y su circunferencia en ninguna.» Con ello se
afirma la necesidad del pensador, el artista o el fil6sofo, como un cen-
tro consciente a partir del cual sucede y se articula el mundo. Esto no
es privativo del ejercicio artistico. Donde quiera que haya conciencia,
donde haya humanidad, habra un universo que lo cobije, ya sea como
territorio, casa o cascaron. El craneo mismo, al ser frontera, es universo.

En los cddices, pues, no era importante la precisiéon naturalista de lo
dibujado, como si lo era el hecho figurado. El tlacuilo, respaldado por la
tradicién, decidia lo que se representaba y la razén de hacerlo. No habia
gratuidad en sus decisiones ni detalles insignificantes. Todo era un sis-
tema de referencias subjetivas. En esa medida el ejercicio pictografico, a
diferencia de la representacion naturalista occidental, privilegiaba el con-
cepto con respecto a la precision. En el mundo contemporaneo, donde la
sobreabundancia de imagenes resulta opresiva, la economia grafica (que
no de contenido) que plantean los cddices es por lo menos refrescante, si

8 Leonardo Abraham Gonzalez Morales, «Los tlacuilos y la construccion del
espacio novohispano en el siglo xvi», RDU Revista digital universitaria, abril 2015,
9. Disponible en: revista.unam.mx/vol.16/num4/art29/ (consultado el 17 de
agosto de 2017).
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lo pensamos como estructura artistica, como método de comunicar y per-
petuar, como impronta del tiempo, como zeitgeist. Esta practica, se insiste,
no es privativa de las culturas precolombinas. A propédsito vale la pena re-
cordar lo que Henri Michaux escribe en su libro Emergencias, Resurgencias:

Hace poco mas de un siglo, el Comodoro Perry a la cabeza de una pe-
quena escuadra de cuatro navios de vela y vapor, se presentd en la
bahia de Edo para establecer relaciones con Japén, que se rehusaba.
Mientras se aburria esperando en la rada la entrevista requerida, se
vio de pronto rodeado de embarcaciones llenas de hombrecitos que no
habian venido para hacer trueque, sino ... para dibujar. Provistos de ro-
llos de papel, de pinceles y pastillas de tinta, se pusieron de inmediato
a trazar numerosos bocetos.

Luego de un breve intercambio oficial, en un sitio convenido no
lejos de la orilla, y sin tener autorizacion para un contacto mas am-
plio, los norteamericanos regresaron al mar, decididos a volver por la
respuesta en la primavera siguiente. Antes que se perdieran de vista ya
circulaban en Tokio las estampas, limpiamente dibujadas, que mostra-
ban a los extranos navios altos sobre el agua, los mastiles y las vergas,
los tirantes y los aparejos, la chimenea, los botes de ribetes impecables,
y finalmente, a los mismos barbaros de larga nariz, oficiales conde-
corados y marineros rojizos y peludos. ;En qué otro pais semejante
«recepcion»? También yo fui a Japén. Alld es un minusvalido todo

aquel que no puede darse a entender con signos. Con signos graficos.’

9 Henri Michaux, Jorge Esquinca, trad., Emergencias, Resurgencias (México:

Programa Editorial de la Coordinacién de Humanidades, uNam, 1996), 19.

Quiza lo que se ha planteado en este primer apartado tiene que ver con
la idea de Nuevo Mundo como metafora de revelacion y desdoblamien-
to, lo que nos devuelve naturalmente a la idea del universo como una
piel de jaguar, un cédice, un biombo infinito a decodificar. Y al artista
como el encargado de esta labor.

II

Proclamamos que, siendo nuestro momento social de tran-
sicion entre el aniquilamiento de un orden envejecido y la
implantacion de un orden nuevo, los creadores de belleza
deben esforzarse por que su labor presente un aspecto claro
de propaganda ideoldgica en bien del pueblo, haciendo del
arte, que actualmente es una manifestacion de masturba-
cion individualista, una finalidad de belleza para todos, de
educacion y de combate.

David Alfaro Siqueiros

Se comienza este apartado con un epigrafe donde el muralista mexica-
no establece la postura que defenderia durante su vida creadora; la idea
del arte como un espacio de libertad que (incluso a costa de la propia)
educa, referencia y da identidad con respecto a su contexto social y
politico. Es admirable la libérrima forma del muralista chihuahuense
de comprometerse como creador, no sélo en lo formal, en tanto que fue
un avido experimentador de soportes y materiales que ahora son de uso
comun dentro de las artes plasticas, sino también, en su forma de ver la
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participacion del artista dentro del tejido social, como un agente capaz
de generar cambios significativos. La manera en que Siqueiros influy6
en el arte de nuestros dias es de sobra conocida, como no lo es la revo-
lucion ideoldgica que, desde y para el arte, llevé a cabo no sélo en Mé-
xXico, sino en Estados Unidos y Latinoamérica. La funcion del arte como
generador de memoria cultural e histdrica es casi una obviedad, atiin en
estos tiempos donde los términos valor y precio, asociados al arte, se
han vuelto equivalentes en ciertos contextos. La responsabilidad del
artista con respecto a la produccion de material simbdlico parece ser
un tema secundario y por ello, en este apartado se abordara el ejemplo
de dos artistas que contravienen esta afirmacién. Ellos son Melquia-
des Herrera y Abraham Cruzvillegas. En el trabajo de ambos, del mismo
modo que en los proyectos que se analizaran posteriormente, se puede
encontrar un método compartido de aproximacién al mundo vy las ex-
periencias que éste genera. En ambos, el ejercicio artistico se bosqueja
como el equivalente de la practica remota del tlacuilo. Estos artistas
hacen del proceso artistico, no del producto, una practica simbodlica que
abreva del espacio publico y genera una crénica del entorno, una me-
moria significativa del momento histérico que les toco vivir. Su trabajo
identifica y codifica ciertas practicas para resignificar su estructura se-
mantica; a partir de éstas se desdoblan multiples capas de lo conocido
para volverse biombo y devenir en cédice. Estos codigos requieren del
conocimiento de ciertos caracteres minimos y se comprenden en tanto
exista un sistema de referencias para penetrar y apropiarse de la obra.
Respetemos el orden cronolégico de los personajes citados y empece-
mos a desdoblar el biombo.

Venta de peines

La historia del arte contemporaneo en México no podria explicarse sin
la generacion de los grupos en la década de 1970 y 1980.!° Dentro de
todos ellos, un grupo muy particular de artistas se reunio bajo el nom-
bre del No Grupo,!!' que en su negacion colectiva pretendia afirmar la
libertad individual de sus miembros, en tanto que al no haber grupo, el
iman que los reunia seria la sinergia afectiva de sus integrantes. Den-
tro de esta «no colectividad» se destacé particularmente una perso-
nalidad, en el sentido estricto de su etimologia; personare, mascara
o personaje teatral, la de Melquiades Herrera Becerril (1950-2004).
El caso de Melquiades Herrera es particularmente significativo, pues
desde una vocacion casi religiosa, dedic6 su vida a recuperar la figura
popular del merolico, el pregonero, al que podemos situar entre el ju-
glar y el tlacuilo. Como se menciond en un principio, el tlacuilo ejercia
su practica colocandose siempre al centro de su mundo desde donde,
a la manera de un derviche, generaba una espiral de significados. Esto
es algo que Melquiades Herrera desarroll6 durante su carrera, moti-
vado por un interés etno-artistico alrededor de la idiosincrasia mexi-
cana mas que por una urgencia egocéntrica, aunque sin duda, obra y

10 Desde finales de 1960 y durante gran parte de la década de los setenta, en
México surgieron diversos grupos artisticos en un contexto politico y social marcado
por los acontecimientos del movimiento estudiantil de 1968. El evento que marco el
inicio de esta etapa de la historia del arte mexicano fue la x Bienal de Jévenes de
Paris en 1977, en la que la entonces curadora Helen Escobedo decidi6 seleccionar
a grupos de artistas.

11 Conformado por Maris Bustamante, Rubén Valencia (fallecido), Alfredo
Nunez y Melquiades Herrera.
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persona son, en este caso, indisociables. Al mismo tiempo observador
y provocador de situaciones, Melquiades permitié que el Defectuoso
(nunca mejor dicho) acotara y decidiera las reglas sobre las cuales de-
sarrollaria su método, aunque de antemano supiera que el éxito de un
proceso como el suyo radicaba justamente en el hecho de que el guién
no fuera cumplido al pie de la letra, dado lo inestable de un sistema
organico tan caprichoso como es la urbe chilanga. Quiza su forma de
pensar podria resumirse de la siguiente manera, explicada de propia
boca, dentro del programa Galeria Plastica, serie transmitida por Canal
22 y dirigida por Jorge Prior. En el capitulo dedicado al performance,
siendo cuestionado por la entrevistadora Fernanda Tapia alrededor de
la creencia generalizada de esta practica como un arte frivolo (la en-
trevista es de principios de la década de los 90 del siglo xx, aunque tal
percepcién no ha cambiado significativamente con el paso del tiem-
po), Melquiades responde:

[...]la gente ha llegado a ver el arte de una manera demasiado so-
lemne, como cuando oimos de los clasicos e imaginamos unos senores
apolillados; para mi los clasicos estdn vivos, es como si hablaran ayer
o ahorita mismo. De la misma manera lo efimero o la forma efimera
manifiesta como frivolidad es una forma de restaurar la vitalidad de las
cosas, la mirada primera sobre las cosas. A veces suena frivolo, pero ésa

es su funcion]...]*

12 Jorge Prior, El Performance, Galeria Plastica. Disponible en: youtube.com/
watch?v=morTii1fenki (consultado el 18 de agosto de 2017).

Melquiades responde con elegancia galdctica alrededor del ejercicio
del arte como actividad publica, si pensamos la frivolidad no como un
acto privado, sino como uno que cobra sentido cuando hay un publi-
co que lo juzgue como tal. Lo mismo sucede con el arte, sea en forma
de objeto, no objeto, no lugar, no grupo o si accion. Para ser frivolo, se
exige circular en el circuito correspondiente. En un pais donde la frivo-
lidad se practica de manera sadica en el &mbito social y politico es de
admirarse que Melquiades, asumiendo su practica (artistica y docente)
como un servicio publico, cultivara su papel ciudadano y aceptara la
responsabilidad que le tocaba como cronista de su tiempo. Habra quie-
nes califiquen a este artista como un cinico (adjetivo recurrente cuando
se califica al arte contemporaneo), incémodos ante el espejo que esta
representacion de lo «frivolo» implica. Pero, ;hay acaso algo mas frivo-
lo que vivir sin hacer conciencia de lo experimentado? Melquiades se
asume como depositario, iman cultural de esta condicion exaltada, si
acaso «frivola», de una contemporaneidad que, aunque distinta a la de
hace 30 anos, todavia nos es familiar. A propdsito de este crooner cro-
nista cronico, pareciera que las personas guardamos las historias de cada
personaje que conocemos en un cajon distinto del craneo. Al abrirlos se
encuentran archivados recortes de cada uno. De este collage existe, por
ejemplo, una anécdota poco conocida que cuenta que en la linea azul
del metro, la que va al centro de la ciudad, en alguna estacién subié Mel-
quiades. Iba vestido con un traje de tres piezas, estampado de cebra, de
solapa ancha y pantalén acampanado, con una estola de plumas rosas
alrededor del cuello, lentes oscuros en forma de estrella y un portafolio
Samsonite rojo, de los chiquitos. Los demas pasajeros lo veian de reojo,
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asombrados e incomodos. El, sabiéndose observado, se sujetaba estoi-
co del tubo, con la mirada puesta al infinito, armado con la gallardia
de una estatua. La gente a su alrededor no atinaba a comprender si se
trataba de un loco o un lirico homosexual de abundantes patillas. Como
sea, le hacian inconscientemente un cerco alrededor. En ese momento
Melquiades se reafirmaba como un outsider, un agente periférico, un
elegante virus circulando por las venas naranja de la Ciudad de México.

Ya fuera desde la recoleccién y clasificacion obsesiva de objetos po-
pulares, desde sus «<momentos plasticos» o desde el ejercicio mismo de
vivir (aqui podria entrar a escena la declaracién de Marcel Duchamp
sobre no querer ser recordado como un artista sino como un respirateur,
pues mantenerse vivo ya era suficiente esfuerzo), Melquiades Herrera
se asienta como un ancla primordial, un tlacuilo hedonista esclavo ina-
sible de si mismo encadenado a una bola disco, sin el cual un momento
importante de la memoria artistica de este pais no podria contarse. En
una entrevista de Jorge Luis Sdenz a Abraham Cruzvillegas y ante la
pregunta de cudl es el aporte de Herrera al arte de México, el artista de
la autoconstruccién responde en los siguientes términos:

Bueno, la casi totalidad de su obra es él mismo, su propio cuerpo es el
soporte de su obra, que puede ser dividida en acciones, situaciones,
textos o conferencias... Su obra es una forma de vivir, en el sentido
mas puro, es la manifestacion del arte de vanguardia. Su trabajo es
una declaracién de principios frente al sistema de museos y galerias
y, también, frente al coleccionismo, porque no se puede mercantilizar

una forma de vivir. No obstante, se ha convertido en un referente del

arte contemporaneo mexicano al que hay que poner atencion, pues es

ejemplo de una trayectoria impecable.!3

Se concluye recordando el performance titulado Venta de peines, apareci-
do en el mismo capitulo del programa Galeria Plastica, donde Melquia-
des declara: «;Cual es la diferencia que distingue a un artista visual de
un vendedor de peines? Seguramente la Unica diferencia es la corbatax.

Castillos en el aire

En tiempos previos a la aparicién del internet y viviendo en un pais
completamente distinto al de ahora, era obligado mantenerse informa-
do de lo que pasaba a nivel local y global y la columna «EI ojo breve»
de Abraham Cruzvillegas en el diario Reforma, era una ventana hacia
el aire fresco. En la década de los ochenta y principios de los noventa
una persona se podia pasar horas en la seccion de revistas de Sanborns
informandose del mundo del arte a través de las publicaciones de la
época: Poliéster, Curare, Art Nexus. Muchas veces lo ahi expuesto resul-
taba ajeno e incomprensible pero fomentaba la reflexion. Las columnas
de Cruzvillegas resultaban interesantes por salirse del mundo del arte
para relacionar la vida cotidiana con su obra. Incluso, del mismo modo
que con Melquiades, la experiencia era la practica misma. Para Cruzvi-
llegas, a la misma altura estaban el Black Mountain College que la bar-
bacoa que se tragaba los domingos. En sus textos, relacionaba objetos y

13 Jorge Luis Saenz, «Entrevista con Abraham Cruzvillegas», La Pala.
Disponible en: lapala.com/entrevistas-27/item/182-entrevista-con-abraham-
cruzvillegas.html (consultado el 18 de agosto de 2017).
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situaciones de manera extrana y empirica. Para degustar ese caldo cul-
tural era necesario entrarle sin prejuicios. Su obra escultorica y literaria
funciona asi; es un gusto adquirido. Esto es una virtud.

Es en esa época cuando se formo el colectivo Atlético, conformado
por estudiantes de las carreras de artes visuales, diseno y comunica-
cion grafica, todos de la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP) de
la uNnaM. Ante la falta de estimulos y buscando alternativas que resana-
ran medianamente los huecos educativos, el grupo decidié compartir
dudas y descubrimientos, impulsados, en un principio, por José Miguel
Gonzalez Casanova, profesor de varios de sus miembros. De este interés
surgié una amistad desmadrosa que derivé en un compendio de videos
desprolijos y documentacién grafica de sus reuniones. Por alguna ra-
zOn, esto llamo la atencion de ciertos personajes del medio, quienes los
invitaron a mostrar el trabajo en algunos espacios. Esto llegd a ojos y
oidos de Cruzvillegas, quien en ese momento daba clases en La Esme-
ralda. Lleg6 a escribir en su columna sobre el grupo Atlético, destacando
la importancia de la afectividad como motor artistico y colectivo. Esto
motivo al grupo a escribirle y a conocerlo poco después. Hubo empatia,
eso que Abraham llama «la alegria de la energia». De este encuentro sur-
gio la invitacion a participar en otro colectivo que Cruzvillegas estaba
armando con alumnos recién egresados de la Universidad de las Améri-
cas (UpLA) en Puebla de la Esmeralda y la ENAP, en la Ciudad de México.
El asi llamado «Fraternidad Universal para la promocién y defensa de
M. Bondarchuk» dur6 cosa de ano y medio, durante el cual se reunieron
semanalmente en la galeria Art&Idea, cuyo espacio habia sido facili-
tado por su directora, Haydee Rovirosa, para discutir, beber cerveza y

compartir ideas. Ahi, algunos de los asistentes propusieron actividades
extramuros, que incluyeron un picnic en la plaza de las Tres Culturas de
Tlatelolco, un ciclo de cine, reunirnos a ver television, pinchar discos
de vinil, un intercambio de regalos navidenos y una lectura de ouija.
Esto se trae a cuento por la importancia de esa experiencia para tener
una nueva perspectiva de la colectividad y la empatia como estructura
de aprendizaje, discusion de intereses y generaciéon de conocimiento.
Como un nueva forma de preparar el consomé de barbacoa cultural.

De esos encuentros y del trato con Cruzvillegas se rescata la impor-
tancia de recuperar la memoria personal y la estructura invisible que ella
genera, no necesariamente desde lo anecddtico, pero si, también. Ahora
bien, no es posible hablar de este exoesqueleto sin referirse al trabajo
mas conocido de Cruzvillegas, la serie llamada Autoconstruccion,™ que

14 Autoconstruccion se refiere en primera instancia a un método de
construccién arquitecténica en el que se privilegia la necesidad por encima

de cualquier otro factor. Los materiales y la modificacién de los espacios. son
definidos, bajo este principio, por necesidad y no por estética (una familia que
va creciendo, un negocio que se instala en la cochera de la casa, por mencionar
algunos). Lo estético es un accesorio que se contempla, si acaso, cuando lo
urgente ha sido solucionado o ha sido contenido como una fuga de agua, aunque
sea de modo transitorio. Cruzvillegas retoma esta idea para referenciar, en
primer lugar, el contexto social y econémico en el que crecio, la colonia Ajusco
(mas puntualmente la casa paterna y sus modificaciones en tiempo y espacio),
como un contenedor simbdlico de materia fisica y social que se transforma, del
mismo modo que la identidad, con el paso del tiempo. Esta materia esta sujeta
o predispuesta a modificaciones emergentes de acuerdo a las experiencias y
exigencias de ese organismo-casa grande que uno habita: la sociedad. La serie
Autoconstruccion utiliza este sistema de apropiacion de materiales y modos

de produccion que surgen de la emergencia, lo cotidiano y lo accesible. Esta
estrategia ha sido abordada en distintos momentos y con distintos resultados
(por ejemplo en el ready-made, el Dada, el ensamblaje o el arte povera).
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mas que un conjunto de obras (cosas, objetos culturales) es un méto-
do de aproximacién a eso, lo otro, el otro, las otras cosas que también
son uno, los no lugares, los si grupos. Este método hace sus castillos
de varillas (para no desentonar con el cariz albanilesco del término),
del mismo modo en que muchas familias mexicanas arman el espacio
a habitar; de una manera organica, no planeada, donde todo es util
y permanentemente irresoluto. «Definitivamente inacabado», frase
acunada por Marcel Duchamp y que Cruzvillegas usa con frecuencia
para definir su obra.

México es un pais que se ha construido a partir de la urgencia, el
mestizaje y la hibridacion. Esta disposicion a la «técnica mixta» permi-
te maltiples combinaciones; el experimento se permite no obstante el
resultado. Esto aplica al arte, actividad donde una hipétesis fallida no
significa el fracaso de la misma, sino al contrario. La autoconstruccién
encaja en esta idea. En el caso de Cruzvillegas, esto va unido a la con-
ciencia de la memoria, del aprendizaje como construccién afectiva que
se transforma con el tiempo, pero que sucede en el espacio, en la expe-
riencia del presente.

Para las culturas orientales, por ejemplo, lo que importa del mundo
no son las cosas que lo habitan, sino lo que sucede entre ellas, la inme-
diacion del vacio. Esto significa crear relaciones que generen memoria.
Y es que la materia de que se compone la realidad tiene una historia
que es necesario conocer para permitirse transformarla. Este enfrenta-
miento (entre lo vacio y lo lleno de vida, de espiritu) lo expresa de modo
inmejorable el poeta Lao Tsé, en el verso 11 del Tao-Te- King:

Treinta radios convergen en el centro de una rueda,

mas es su vacio lo que hace 1til al carro.

Se moldea la arcilla para hacer la vasija, mas de su vacio depende su uso.
Se abren puertas y ventanas en los muros de una casa,

es el vacio lo que permite habitarla.

En el ser centramos nuestro interés, pero del no-ser depende la utilidad.

El poema define la nocién de arquitectura, dentro de la cual participa la
idea de autoconstruccion: el como y el qué habita los espacios, de qué se
colman sus vacios. Esto se traduce a discusiones alrededor de la materia
natural, la materia presencial y la materia sociocultural. Al respecto,
Gaston Bachelard dice en su libro La poética del espacio:

Todo espacio realmente habitado contiene la esencia del concepto de
hogar, porque alli se unen la memoria y la imaginacién, para intensifi-
carse mutuamente. En el terreno de los valores forman una comunidad
de memoria e imagen, de tal modo que la casa no sélo se experimenta
a diario, al hilvanar una narracién o al contar nuestra propia historia,
sino que, a través de los suenos, los lugares que habitamos impregnany
conservan los tesoros del pasado. Asi pues la casa representa una de las
principales formas de integracion de los pensamientos, los recuerdos y

los suenos de la humanidad. Sin ella, el hombre seria un ser disperso.

En una entrevista que Diego Rabasa le hace a Cruzvillegas, en el sema-
nario La ciudad de Frente, el primero comenta sobre la importancia de
la memoria en la obra del artista: «Es curioso porque la memoria tie-

15 Gaston Bachelard, La poética del espacio (Madrid: FCE, 1993).
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ne una estructura dinadmica, los recuerdos se transforman, son mas un
recuerdo sintomatico del presente que una conservacion documental
del pasado. Pero las obras no se transforman con el tiempo. Tal vez tu
lectura de ellas si, pero el objeto esta inalterado.»!®

Se concuerda con Rabasa en el sentido de que es natural que la me-
moria, inmaterial como recuerdo, se transforme y deforme de modo
irreparable con el paso del tiempo, mas se difiere en el sentido de que
el objeto permanece inalterado, pues los objetos son recipientes de un
contenido que rebasa su materia, y esto afecta sulectura. Lo que se lee esta
condicionado a ello y de qué manera cambia dependiendo de donde su-
cede, de su transito por los espacios. Pensemos en un material como el
agua; si esta no corre, se estanca y pudre. No deja de ser agua, pero
cambia, el contenido se altera. Pensemos en un rio; contiene agua, mas
no es agua en si mismo. El rio es solamente un dispositivo de tantos que
puede ser habitado por esa materia multiforme. La Gnica condicién
para mantenerse vital es que fluya, que se mueva, que pueda transitar
sobre la tierra. Asi funciona el mundo y también el pulso vital del arte.
El artista mismo es un recipiente de esa energia que lo penetra como
vida (inhalacion) y tiempo (exhalacion). La forma en que convivimos con
lo otroy la carga simbolica que adquiere desde que lo reciclamos y/o trans-
formamos, altera también nuestra manera de percibir el mundo o mas atn,
de valorarlo. No todo significa, pero todo es. El arte, en tanto que permi-
te la metamorfosis de lo que se habita, consiente también la generacién
de nuevos significados, de nuevos mundos. El dispositivo o la «obra»

16 Diego Rabasa «Abraham Cruzvillegas. Un artista indisciplinario», La ciudad
de Frente, Noviembre 2014, 22.

que contiene esta energia, es la memoria de aquel que desarticuld y
posteriormente insert esa nueva comprension del objeto dentro del
circuito del conocimiento.

11

A partir de nuestras espirales interrumpidas construisteis
una espiral continua a la que llamdis historia. No sé si es
para alegrarse tanto; no sé juzgar este algo no mio; para mi
eso solo es el tiempo-impronta, la huella de nuestra empresa
fracasada, el envés del tiempo, una estratificacion de restos y
cascarones y necrépolis y montones de lo que perdiéndose se
ha salvado, de lo que habiéndose detenido os ha alcanzado.
Vuestra historia es lo contrario que la nuestra, lo contrario
de la historia de lo que moviéndose no ha llegado, de lo que
para durar se perdid: la mano que modeld la vasija, los estan-
tes que ardieron en Alejandria, la pronunciacion del escriba,
la pulpa del molusco que segregaba la caracola...

Italo Calvino

La concha del caracol es una metafora de lo que la humanidad ha edi-
ficado alrededor suyo. Representa la arquitectura con que cubrimos
nuestra corporeidad fragil y vulnerable, asi como también la conciencia
que tenemos de la naturaleza y del tiempo. Representa el conocimiento
del mundo, la comprensién que nos protege de aquello otro abrumador.
Si bien no lo entendemos a cabalidad, esta conciencia de lo otro alivia
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nuestro terror primigenio a la muerte. La humanidad es un molusco y
su baba calcificada es una concha-conciencia-historia-ciencia-arte en
permanente crecimiento. De ser asi, a la memoria le corresponderia ser
el nacar iridiscente que se acumula, acompasado y puntual, al paso en
apariencia inmovil de los siglos. Ahora bien, si la conciencia y practica
del arte implica la transformacién de la materia y la energia en memo-
ria, ;es posible que éste tenga alguna incidencia, alguna memoria tan-
gible dentro del mundo hiper veloz en que vivimos? ;Se puede incidir
en la conciencia de quienes lo habitan, de quienes nos son préximos?

La respuesta es si. Tenemos por lo pronto dos ejemplos cercanos
que nos muestran como se puede construir este puente entre mundo
y memoria. Por un lado el caso de Melquiades Herrera, quien desde el
habitaculo carnal de su persona generd una memoria inasible que, a
pesar de la fragilidad cristalina del recuerdo, pudo a través de una serie
de acciones (muchas de ellas ajenas al mundo del arte) derivar en una
memoria que desembocé irremediable, a su vez, en la historia del arte
nacional. La concha de caracol de Melquiades Herrera fue y sigue sien-
do la Ciudad de México; sus rebabas, pliegues y espirales. La ciudad de
Melquiades es una ciudad que es capa sobre capa, cascara y ruina, na-
car, mito y memoria. En el caso de Abraham Cruzvillegas, la generacién
de esta memoria se construye desde lo que se habita, sea cosa o casa,
bajo la premisa de que no hay ruinas, sino estructuras vivas y en perma-
nente transformacién. Cruzvillegas piensa su memoria como la de una
ciudad que fue de agua y se volvié de lodo. Memoria que es adobe.

Los proyectos que a continuacion se revisaran estan compuestos
de distintas intervenciones que cuestionan la memoria y el potencial

politico de la materia desde estrategias que se definieron como cola-
borativas en el primer apartado de este cuerpo de obra. No se plantea
su propuesta desde lo multidimensional de su autor, como es el caso
de Melquiades Herrera, ni desde la idea de memoria autoconstruida (la
materia de lo habitado) como es el caso de Cruzvillegas, mas se podria
decir que la propuesta plastica sucede en la grieta que separa ambas. A
partir de estos proyectos se puede leer como es que la Ciudad de México
es al mismo tiempo un biombo a desdoblar y una grieta a resanar. Esta
grieta-biombo es, por si misma, un personaje autoconstruido ademas de
un palimpsesto de memorias, historias, hechos, hitos, mitos y detritus.
Los referentes simbodlicos del mito siguen presentes, aunque invisibles,
en la vida cotidiana. Recuperarlos del entreverado del tiempo es uno de
los aspectos que resultan relevantes de la practica artistica. México es
un conjunto de mitos mestizos y transformados. Reinterpretarlos, es un
ejercicio que alienta al mismo tiempo que alimenta.

Para ilustrar esto se hara referencia a tres proyectos desarrollados
principalmente en el espacio pablico. Uno de ellos es el titulado Pop-
Off. Aparicion repentina,'” el cual consistié en una serie de ocho inter-
venciones murales en distintos puntos de la Ciudad de México y que
estuvo dividida en dos partes, una privada y otra publica. La privada
consistid en la realizacién de pinturas en un estudio a partir de una
iconografia que mezclaba elementos de la cultura pop (mexicana y es-
tadunidense): éstos iban del logotipo distintivo de los Indios de Cleve-
land o Spiderman a la imagen del ajolote o los chinelos. En principio,
estas dos partes, la publica y la privada, no se limitan a la factura de las
17 Pop Off. Aparicién repentina, op. cit.
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piezas y su disposicién en un circuito en apariencia contrapuesto, el del
espacio publico. La ida y vuelta no se hace tinicamente del estudio a la
calle, pues estas referencias grafico-simbdlicas son consecuencia de in-
halaciones y exhalaciones culturales que se construyen en el tiempo, a
partir de intereses y asociaciones largas, complejas y afectivas. Muchas
de ellas, colaborativas. Si por un breve momento aparentaramos que no
sabemos quién realiz6 la obra, podriamos asumir quizas que tiene una
aficién particular por el beisbol o que algtn tio abuelo suyo decidi6 irse
a probar fortuna a Cleveland ante la falta de oportunidades de este lado
de la frontera o, simplemente, que el rostro encendido del indio le recuerda
a la salsa con la que acompana los huevos estrellados. Sin embargo, lo
que si sabemos es que el estudio donde se elaboraron las piezas se en-
cuentra en Tepepan, cerca de los canales de Xochimilco, el inico lugar
del mundo donde el ajolote, animal sagrado para los mexicas, sobrevive
en estado critico. Estas asociaciones, asi de botepronto, pueden resultar
basicas, lerdas, torpes y absurdas para quien lee. Sin embargo, la asimi-
lacién simbdlica del arte empieza por eso, por una serie de referentes
que nosotros mismos encontramos en aquello que vemos, en cémo nos
vemos reflejados en ello. Esta asimilacion la escribié magistralmente
Julio Cortazar en el célebre cuento «Axolotol», en que el autor acaba
perdiéndose en la mirada del anfibio:

Parecia fécil, casi obvio, caer en la mitologia. Empecé viendo en los
axolotl una metamorfosis que no conseguia anular una misteriosa hu-
manidad. Los imaginé conscientes, esclavos de su cuerpo, infinitamen-

te condenados a un silencio abisal, a una reflexion desesperada. Su

mirada ciega, el diminuto disco de oro inexpresivo y sin embargo terri-

blemente lcido, me penetraba como un mensaje: “Salvanos, salvanos”.

Sin tintes heroicos, ;no es acaso eso lo que buscamos en el arte? ;Una
salvaciéon personal, una busqueda, una explicacién ante lo que esta
bien, lo que esta mal, lo que esta peor, lo que es, lo que no es, lo que no
somos? ;Una sanacion espiritual? ;Una biisqueda y una articulacién de
nuestros propios mitos? ;Un origen que puede estar en Cleveland, en
Tepepan, en el fondo del oido, en el Tzompantli cavernoso de memorias
que nos habita el pecho?

Hay dos cosas que resultan relevantes de esta propuesta: por un
lado, la decision de escoger el papel amate como soporte para la rea-
lizacion de las pinturas. Lo representado en la superficie se codifica al
integrarse de modo formal y simbdlico al material del que estd hecha. La
materia se habita desde su memoria arborea y su futuro destino como
corteza de muro, de ciudad. La autoria, aunque anénima para el espec-
tador, se mantiene a partir de la seleccion de sus significados. El didlogo
que establece con el publico, opuesto a la impresién-distribuciéon ma-
siva de la publicidad que se anuncia en estos muros tiene, por lo menos
para el artista y quienes saben que fueron pintados sobre papel amate,
una memoria, un entramado y una fibra. Son mapas que nos colocan,
como tlacuilos, al centro de ese mundo. La otra, es la estrategia que se
siguio para colocar estas pinturas sobre muros abandonados o usados
previamente por la publicidad corporativa. Se ech6 mano, como en mu-
chos de los proyectos aqui descritos, de la complicidad con agentes sin
cuya colaboracién la logistica del proyecto hubiera sido harto dificil.
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En este equipo de trabajo cada quien cumplié una labor distinta, desde
quienes se encargaban de medir el muro, resanarlo y pintarlo, hasta a
la brigada encargada de prevenir a los demas ante la posible aparicién
de la policia. La colaboracion mas interesante, quizas, se produjo con la
espontanea intervencion de terceros anénimos una vez que las piezas
estuvieron colocadas en los muros. Esto no es sino la consecucién logica
del proyecto, de su contenido en tanto aglomerado de representacio-
nes populares y pablicas. De no haber este dialogo, imprevisto y abierto
(como sucede con las mas sabrosas platicas), el objetivo hubiera sido
trunco. Es interesante el hecho de que esta iconografia atrajera la par-
ticipacidon de grafiteros, peatones y aquellos que instalan la publicidad
callejera. La reaccion de intervenir o encimarse al comentario del otro

es una practica comun en ciudades como la nuestra, donde el lenguaje se
ha vuelto imposicién sobre murmullo; la posibilidad de generar un dia-
logo desde lo superpuesto anula cualquier intolerancia y permite anadir
una explicacion a la conversacion encimada e indistinguible que es la ciu-
dad misma. Una ciudad llena de espacios donde no hay silencio, sino eco.

Otro proyecto nodal es Seis comidas compartidas,'® cuya relacion con
la ciudad que lo alberg6 sera revisado con amplitud en el siguiente apar-
tado de este cuerpo de obra, sin embargo, aqui se abordara brevemente
una perspectiva introductoria. Este proyecto se relaciona con otro an-
terior titulado Esta calle es un rio natural” (que encuentra a su vez pa-

18 Seis comidas compartidas, op. cit.
19 Véase: santiagorobles.info/esta-calle-es-un-rio-natural/ (consultado el 18
de agosto de 2017).

Registros
del proyecto
Pop Off.
Aparicion
repentina,
2012-2014.
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ralelismos con otros trabajos, como la bitacora de reconocimiento que
se hizo junto con Alejandra Guerrero por la avenida mas antigua de la
ciudad, la Calzada México-Tacuba,* o la caminata que se llevé a cabo
desde la Facultad de Artes y Diseno, localizada en Xochimilco, hasta el
taller de grafica La Trampa, en el Centro Histérico de la ahora llamada
cpmMx).2! Como se sabe, la Ciudad de México fue construida sobre un sis-
tema de lagos que se conectaban de Tlahuac a Texcoco. Para ello, conta-
ba con una compleja red de canales y acequias que permitian el transito
y el comercio. El equipo de trabajo hizo una investigacién alrededor de
este desaparecido circuito fluvial y la manera en que funcioné como
eje comercial entre el Centro de la Ciudad de México y la zona de Xo-
chimilco, circuito que fue durante mucho tiempo eje alimentario entre
la periferia y el centro. Es dificil imaginar, considerando la urbe que es
ahora, el que alguna vez hubiera rios, canales y acequias que eran el sis-
tema circulatorio que mantenia vivo el organismo urbano. El vortice del
proyecto es la plaza de la Alhdndiga, localizada en el cruce de las calles
de Corregidora y Roldan, a tres cuadras del Zdcalo capitalino. En esta
plaza se hallaba una acequia que desde Xochimilco proveia de flores, le-
gumbres y verduras a la poblacién del Centro. Esta actividad econdémica
se mantuvo desde tiempos prehispanicos hasta mediados del siglo xx
cuando el desarrollo urbano, la mala planeacion y la explosién demo-
grafica exigieron entubar los rios que cruzaban la ciudad, para entonces

20 Véase: santiagorobles.info/calzada-mexico-tacuba/ (consultado el 18 de
agosto de 2017).

21 Véase: santiagorobles.info/caminata-migracion/ (consultado el 18 de agosto
de 2017).

Registro

del proyecto
Pop Off.
Aparicion
repentina,
2012-2014.
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contaminados y riesgosos en tiempo de lluvias. Ello desecé todos los
afluentes que daban al Centro, que era y es el eje simbolico del universo
mexica. Este hecho es muy relevante. En su conferencia magistral «Ana-
lisis del mito y simbolos fundacionales»,?? el antropdlogo y escritor Luis
Barjau nos recuerda que el mito nace de las transiciones. En el caso de la
fundacion de Tenochtitlan, comenta que la transiciéon fue «del semi-no-
madismo al sedentarismo», refiriéndose a la migracién mexitin desde
Aztlan al Valle de Anahuac. El mito es, dice, una escultura de barro mo-
delada por muchas manos. Barjau nos recuerda también que los mexitin
0 mexicas construyeron Tenochtitlan basados en lo que consideraban
el plano originario de su cultura, la representacion del mito, que fue
dado a ellos por Huitzilopochtli y que es el mismo que se usé para hacer
la traza urbana de México-Tenochtitlan. Esta estructura urbana tuvo al
Templo Mayor como manifestacion ultima de origen y fin. Aquel tem-
plo, que empezo siendo una modesta construccién de madera, se vol-
vi6é basamento del pensamiento mexica, conteniendo en sus muros la
esencia de su cosmogonia y los simbolos que le dieron forma (el dgui-
la, el nopal y la serpiente). En su articulo «Chapultepec en la literatura
nahuatl»,?® Miguel Ledén Portilla refiere lo siguiente con respecto a la
fundacion de Tenochtitlan y el porqué de su importancia con respec-
to al mito fundacional. El texto, extraido originalmente de la Segunda

22 Luis Barjau, «Analisis del mito y simbolos fundacionales», tercera
conferencia magistral del ciclo La Plaza principal, su entorno y su historia,
Direccion de Estudios Historicos del INaH, 2014. Disponible en: youtube.com/
watch?v=u_INhoar800 (consultado el 18 de agosto de 2017).

23 Miguel Ledn Portilla, «Chapultepec en la literatura nahuatl», Revista de la
Universidad de México, Volumen 24, 1970, 4.

Relacion del historiador nahua Chimalpahin Cuauhtlehuanitzin (siglo
xviI), habla de una conversacién entre dos sacerdotes mexicas, Cuauht-
lequetzqui y Tenochtli, quienes platican después de haber derrotado al
hechicero Copil?* (quien se oponia a la fundacién de Tenochtitlan por
hacerse en honor a Huitzilopochtli, asesino de su madre Coyolxauhqui).
La historia se cuenta asi:

Luego, una vez mds hablé Cuauhtlequetzqui, dijo a Tenochtli: —Si ya
por largo tiempo aqui hemos estado, ahora ta irds a ver all4, entre los
tulares, entre los canaverales, donde ta fuiste a sembrar el corazén del
hechicero Cépil, como hubo de hacerse la ofrenda, segin me ordené
nuestro dios Huitzilopochtli. Alld habra germinacién del corazon de
Copil. Y tu, ta irds, ta, Tenochtli, iras a ver alld como ha germinado el
tunal, el tenocztli, del corazén de Copil. Alli, encima de él, se ha er-
guido el aguila, esta destrozando, estd desgarrando a la serpiente, la
devora. Y el tunal, el tenochtli, seras td, td, Tenochtli. Y el aguila que
ta veras, seré yo. Esta serd nuestra fama: en tanto que dure el mundo,
asi durara el renombre, la gloria, de México Tenochtitlan. Esto sucedio

cuando era senor de los mexicas Huitzilihuitl el viejo [...]*

Bajo este principio mitico-histérico, volvamos a la premisa del mito
como nacimiento de la transicion. En estos términos, podriamos afir-
mar que al desaparecer, cancelarse o desecarse estos rios que alimenta-

24 La muerte de Copil se consuma con una ofrenda que conlleva enterrar su
corazoén en el centro del lago, en lo que ahora ocupa el area del Templo Mayor de
Tenochtitlan, localizado entre las calles de Seminario y Guatemala.

25 Chimalpahin Cuauhtlehuanitzin, (Segunda Relacion, Fol. 58 V).
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ban el flujo vital de la ciudad, concebida desde el principio como espacio
y cuerpo sagrado, cambi6 también la estructura del mito. Se transformo
entonces en otro, uno en permanente construccion, de inefable desti-
no, cuya estructura central es en la actualidad un nopal de 8, 918, 653
pencas, cada una con su respectivo corazon-tuna, si nos atenemos a
las estadisticas del INEGI correspondientes al 2015 (cifra que no toma
en cuenta a quienes habitan la totalidad de la zona metropolitana). 2
Barjau argumenta también en su conferencia que «fundar es alimentar
al Dios», refiriéndose a la fundacion de Tenochtitlan en honor a su dios
primigenio, Huitzilopochtli. Esto viene bien como entrada (hablando en
términos gastrondémicos) del proyecto que se propuso en la plaza de la
Alhéndiga, un espacio olvidado, aunque profundamente significativo de
la ciudad. El proyecto, sencillo en su ejecucién, tiene mucha potencia
en cuanto a la diversidad de experiencias y lazos interpersonales que
se generaron a partir de su realizacion. El drea donde estd localizada la
plaza, otrora epicentro comercial de insumos basicos, es ahora un lugar
donde se concentra otro tipo de intercambio. Por un lado, se venden
productos de belleza y pirateria; por otro, es una zona donde abunda el
comercio sexual.

El sentido de evocacién se manifiesta también en el proyecto Repa-
radora,*” que consistié en una serie de acciones que hacen evidente el
deterioro de las calles y espacios publicos de la ciudad ademads de hacer
visible la forma en que ignoramos o convivimos con los mismos. Esto lo

26 Véase: cuentame.inegi.org.mx/monografias/informacion/df/poblacion/
(consultado el 18 de agosto de 2017).
27 Reparadora, op. cit.

logr6 un nuevo equipo de trabajo mediante una «reparacién» que no es
tal en su sentido estricto, puesto que lo danado no vuelve a su estado
original, sino que se restaura de manera efimera y simbdlica. El equipo
de trabajo sana la soriasis urbana a partir de impostas plasticas y al ha-
cerlo pone el dedo sobre la dermatitis geopolitica de una topografia har-
ta de si misma. En setenta anos, la dimension de la ciudad disparé nece-
sidades y carencias y cambi0 la estructura urbana para siempre, siendo
el terremoto de 1985 el punto de quiebre. Para quienes vivimos en la
Ciudad de México no es novedad la negligencia historica de quienes de-
bieran garantizar el buen estado del espacio piblico como tampoco lo es
que uno de los botines politicos mas ambicionados por la mezquina case
politica del pais es la obra publica, fuente inagotable de dinero y corrup-
telas que han hecho del tejido urbano un eterno remiendo. La ineptitud
de quienes llevan las riendas de la capital se refleja en estos espacios
publicos. Al hacer evidente su deterioro, el equipo de trabajo hace noto-
rias las fracturas politicas e histéricas de una ciudad que ha sobrevivido
y se ha transformado; un espacio geografico que es al mismo tiempo
huerto y cementerio. Todos los dias este hojaldre de memoria que es
el Valle de Andhuac desgaja su epidermis historica para ser consumida
por los acaros del tiempo, que la devoran por igual en sus periodos de
esplendor y ruina. Después de todo, ;no somos los artistas sino acaros
voraces comiendo la piel seca de la cultura que nos contiene?

Ello sumerge a sus habitantes en la nostalgia de lo que alguna vez
fuera, en palabras de Alexander Von Humboldt, «la regién mas transpa-
rente del aire», la Ciudad de México, el epicentro de lo Mexicano. Como
menciona Juan Villoro en su discurso de ingreso al Colegio Nacional,
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refiriéndose a la manera de describir la geografia nacional de Ramén
Lopez Velarde, «es dificil que el encanto de los ambientes velardianos se
pierda del todo porque no depende de una reconstruccion realista, sino
de la evocacion de una realidad perdida.» Dice ademds que para Lopez
Velarde «el terruno...no es un lugar de idilio, sino un ‘edén subvertido’,
una region emocional a la que solo se puede volver en el recuerdo».?
Quiza debemos entender asi a la ciudad, como un recuerdo en perma-
nente construccion, en inagotable restauracion, como las entranas de
Prometeo, a la que no hay que intentar reconstruir pues esta de si mal-
dita, condenada a la supervivencia, a resistir siempre en el limite de lo
posible. No hay que ponerle corbata a la serpiente ni acariciarla, vestirla
o procurarla sino habitar su divinidad, indomita y salvaje, hasta agotar-
la o que ella nos agote, nos destruya, nos entierre y nos vuelva el abono
de la memoria venidera. Se concluye parafraseando un verso del célebre
poema Suave Patria, del poeta jerezano; poema que es espiral lirica y
remolino de nuestra sincrética cultura. «Ciudad de México, inaccesible
al deshonor, floreces».

28 Juan Villoro, «Histdricas pequeneces. Vertientes narrativas en Ramoén Lopez
Velarde», discurso de ingreso (México: El Colegio Nacional, 2014, 31-32).

Conclusiones

Se regresa a las palabras del notable historiador Miguel Leén Portilla,
dictadas en su conferencia titulada «El templo mayor en el pensamiento
nahua». Dice: «La Historia s6lo existe en un presente, en el presente en
que ocurrié y en el presente en que nosotros la evocamos, la estudia-
mos, la investigamos, pensamos en ella, la conocemos.»%

Estos proyectos descritos y revisados, ajenos al espectaculo en oca-
siones grotesco que rodea al arte contemporaneo, aportan aire fresco a
la memoria histérica, que requiere con urgencia de gestos y micro-me-
morias como esta para cubrirse de nacar. La suya es una aportacion si-
lenciosa pero no por ello insignificante; puesto que el silencio, en el arte,
no es un defecto sino una virtud que invita a la reflexién, consecuencia
de facto ajena a lo espectacular, pues el espectaculo impacta en térmi-
nos de escala con respecto a lo que no se observa, sino se admira. Asi
pues, estos proyectos albergan la memoria de jovenes tlacuilos generan-
do sentido al centro de su existencia. Su trabajo es un servicio pablico
que podemos referir desde nuestro propio transito por las acequias de la
vida. Una existencia silenciosa, quiza, pero cargada de sentido.

29 Miguel Ledn Portilla, «El templo mayor en el pensamiento nahua»,
conferencia magistral del ciclo La Plaza principal, su entorno y su historia.
Direccién de Estudios Historicos del iNaH, 2014). Disponible en: youtube.com/
watch?v=qxvtE8MRGBk (consultado el 18 de agosto de 2017).
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Glosario

Arte pop: importante movimiento artistico del siglo Xx que se caracteriza por el
empleo de imagenes de la cultura popular tomadas de diversos medios de comu-
nicacion tales como anuncios publicitarios, historietas y el mundo del cine. El arte
pop, al igual que la musica pop, buscaba utilizar imagenes populares en oposiciéon
a la cultura que se configuraba alrededor de las bellas artes o el arte elitista. Ade-
mas de resaltar el aspecto banal de algiin elemento cultural, el arte pop utilizaba
comunmente a la ironia como forma de expresién.

Canales y acequias: causes construidos por los mexicas para uso de riego y transporte
los cuales fueron renombrados por los espanoles como acequias. Uno de los prin-
cipales comunicaba al centro de la ciudad con la zona de Xochimilco y en época
colonial fue nombrado Acequia real. Este canal fue desecado en 1939. Tres grandes
mercados se abastecieron de esta acequia a lo largo de los siglos: el de México
Tenochtitlan, el del Volador (desde finales del siglo xvii hasta 1860) y el de La
Merced (de 1861 a 1957).

Cddice: palabra que proviene del término en latin codex, que significa “libro ma-
nuscrito” y se utiliza para denominar los documentos pictograficos que fueron
realizados por culturas prehispdnicas de México y América Central. Estos libros
cumplian con una funcién social de acuerdo a su tematica y constituyen una fuen-
te histérica de primera mano sobre la cultura y la forma de organizacion de dichas
civilizaciones.

Cultura pop: término surgido en el siglo Xix, que designa al conjunto de patrones
culturales, manifestaciones artisticas y literarias creadas o consumidas preferen-
temente por las clases populares (clase baja o0 media sin instruccién académica). El
término se utiliza en contraposicién a una cultura alta burguesa u oficial centrada
en medios de expresion tradicionalmente valorados como superiores, general-
mente elitistas y excluyentes.

Definitivamente inacabado: en 1923, Marcel Duchamp declaré “definitivamente inaca-
bada” una de sus obras mas emblematicas: La novia puesta al desnudo por sus sol-
teros, incluso. También conocida como El gran vidrio, el cual sufrié en 1926 algunos
danos durante su traslado al Museo de Brooklyn para la Exposicion Internacional
de Arte Moderno. En 1936, Duchamp la intervino, incorporando grietas en los va-

sos hechos anicos como parte de la imagen y declarando que la habia acabado “por
casualidad”.

El ojo breve: columna cultural quincenal del periddico Reforma, escrita por el artista
mexicano Abraham Cruzvillegas, la cual abordé temas relacionados con la esce-
na artistica de principios de los noventa mezcladas con experiencias personales.
Algunos de los titulos escritos por él son: EI custodio en Barcelona, 2 de junio de
1999; Cosmos, 10 de enero de 2001 y Atlético magnético, 25 de julio de 2001.

Espacio piiblico: designa un ambito o escenario de la conflictividad social que puede te-
ner mas de una funcién, dependiendo los pesos y contrapesos econémicos y politicos.
Algunas de estas funciones van desde entenderlo como un espacio de aprendizaje (Jo-
seph, Isaac), ambito de libertad (Habermas) o lugar de control (Foucault). No se reduce
Unicamente a entenderlo como un espacio fisico (parque o plaza), ya que trasciende
este aspecto por ser un componente fundamental para la organizacion de la vida co-
lectiva y la representacion de la sociedad.

Grupos en las décadas de 1970y 1980: podemos citar como antecedentes del auge de los
colectivos artisticos a dos eventos promovidos por el Estado mexicano, la expo-
sicién Confrontacion 66 (1966) y la fundacién del Congreso Nacional de Artistas
Plasticos (1972). Este contexto, llevé a los artistas a establecer una critica de su
practica y a cuestionar la fragilidad de las politicas culturales del gobierno. Entre
1968 y 1970 se realizaron tres salones independientes, hubo un deslinde de mu-
chos artistas de los organismos oficiales y un tiempo de apertura a las vanguardias
euro-norteamericanas de la década de 1960. Como una alternativa al caracter in-
dividualista del creador, surgieron propuestas colectivas como Proceso Pentago-
no, Grupo SUMA, Atte. La Direccion, Marco, Mira, Peyote y la Compania, Tepito Arte
Acd, Fotografos Independientes, Taller de Investigacion Plastica y el No Grupo,
entre otros.

Mito: vocablo griego que proviene del término mythos. En su origen, el mito es pa-
labra, discurso, relato, crénica veraz, un conjunto de narraciones que revelan la
existencia y definen lo que es verdadero. Jorge Millas lo define como una “repre-
sentacion antropomorficamente dramatizada de la realidad.”

47



48

No grupo: colectivo artistico mexicano activo entre 1977 y 1983, integrado por Maris
Bustamante, Melquiades Herrera, Rubén Valencia y Alfredo Nunez. Su trabajo se
centrd en realizar acciones efimeras en las que la critica a las instituciones cultu-
rales y al mercado del arte a través del humor, el absurdo y la protesta.

Palimpsesto: manuscrito que conserva rastros de una escritura anterior en su super-
ficie fisica, pero que fue borrada expresamente para dar lugar a la nueva. Esta pe-
culiar practica es muy antigua y fue muy frecuente entre los siglos vi1 y xi1 por las
dificultades que ofrecia el comercio de papiro egipcio y la escasez de pergamino.

Performance: comtiinmente llamado “arte de accién” en el que el cuerpo es el prin-
cipal vehiculo y material con el que trabaja el artista (cargado de implicaciones
semidticas, politicas, etnograficas, cartograficas y mitoldgicas). Heredero del ac-
cionismo vienés y del happening, el performance es una experiencia dedicada a
explorar la dimension fisica del cuerpo que implica una transformacién del parti-
cipante, busca la insercion del espectador pasivo en la obra, es efimero y mas que
una representacion, como diria Artaud, es una vivencia que trata de ligar el arte a
la vida, cuya intencion es la liberacion de la vida misma.

Ramodn Lopez Velarde: poeta zacatecano cuya obra es considerada punto de partida de
la poesia moderna mexicana. Velarde llegd en 1912 a la capital del pais en donde
escribio insuperables cronicas sobre la Ciudad de México, ya que sabia levantar un
registro muy acucioso de la temperatura social y civil del centro de la ciudad que
él vivié y recorrié6 minuciosamente. Su poema central, La suave patria (1921), fue
publicado en la revista EI maestro, pocos meses después de su fallecimiento.

Templo mayor: hacia 1325 los aztecas o mexicas fundan la ciudad de Tenochtitlan en
medio del lago de Texcoco. Para ellos, este entorno ocupaba el centro del universo
y por esta razén no podia ser otra su ubicacion. Su principal edificio, de caracter
religioso, contaba con dos adoratorios dedicados a Huitzilopochtli, dios solar de
la guerra, y a Tlaloc, dios de la lluvia. El edificio fue destruido en 1521, tras la
conquista espanola y es hasta 1978, que se ejecuta el Proyecto Templo Mayor, un
programa de rescate de los restos del templo y de importantes esculturas como la
Coatlicue (1790) y la Coyolxauhqui (1978).

Tlacuilo: palabra que proviene del verbo ndhuatl tlacuilo: «pintor, ilustrador». Es
un término que se utiliza para designar, dentro de la historiografia del México
antiguo, a quien ahora llamamos escriba, pintor, escritor o sabio. Los tlacuilos
fueron hombres y mujeres habiles en el dibujo, a quienes desde ninos se les
educaba en el Calmécac para obtener un conocimiento profundo de su lengua,
cultura, costumbres, religion, politica, arte y demas. El tlacuilo pintaba cddices, los
murales y las esculturas en Mesoamérica. Se encargaban, segin su especialidad,
de los anales, genealogias, mapas, distribucion territorial, libros de las leyes, ritos
y ceremonias. También existieron filosofos y sabios que se ocupaban de pintar
acerca de las ciencias de su conocimiento.

Tzompantli: los aztecas o mexicas utilizaban un altar en el que colocaban principal-
mente crdneos y en ocasiones, manos, orejas y otras partes humanas de los sacri-
ficados, generalmente cautivos de guerra, con el fin de honrar a sus dioses y como
senal de alerta hacia otras civilizaciones que pudieran desarrollar alguna actitud
bélica. Los tzompantlis buscaban acrecentar la fertilidad y las cosechas y fueron
una de las manifestaciones mexicas mas evidentes de control politico y religioso.

Valle de Andhuac: término utilizado por los aztecas para referirse a la zona lacus-
tre actualmente conocida como Cuenca de México. Esta conformado por las sub-
cuencas de la Ciudad de México, Cuautitlan, Chalco, Churubusco, Teotihuacan,
Tezonco, Xochimilco y parcialmente Pachuca. En esta zona se desarroll6 la cultura
azteca y se fund6 Tenochtitlan, actualmente comprende gran parte de la ciudad y
el Estado de México.

Zeitgeist: palabra alemana compuesta, cuya circulacién se debe principalmente a
Hegel y que podria traducirse como “espiritu de la época” o “espiritu del tiempo”.
Lo que se pretende indicar con este concepto es que hay un espiritu dominante
en toda época; que hay una forma segun la cual vive la sociedad a lo largo de un
periodo de tiempo. Podemos observar dos constantes: por un lado, cada indivi-
duo intenta —consciente o inconscientemente— proyectar sus ideas a todas sus
manifestaciones vitales y, por otro, el didlogo ptblico y privado de dicha sociedad
tiende a unificarse.
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Algunos antecedentes y contexto del arte colaborativo

Todo es arte. Todo es politica.
Ai Weiwei

Introduccion

AL HABLAR DE ARTE COLABORATIVO no es posible referirse a algo plena-
mente definido. Como ocurre con muchas de las tendencias que hoy
tienen lugar en el arte contemporaneo, se trata de un conjunto de prac-
ticas que pueden comprenderse de acuerdo con intereses curatoriales
determinados por necesidades surgidas en contextos especificos. Asi,
hay tantas definiciones como intenciones, quiza debido a que dichas
tendencias son inseparables de un contexto mas amplio, que no puede
revisarse inicamente desde la perspectiva de la historia del arte, pasan-
do por alto el hecho de que se trata de trabajos que tienen un pie co-
locado en un territorio en el que la politica se ejerce conscientemente.
Asi, la palabra «colaborar»! tampoco podria aclarar la direccion de estos
trabajos, sin revisar necesariamente los objetivos precisos para que es-
tos trabajos se lleven a cabo. El acto colaborativo no es tinicamente un
mero modo de hacer —algo asi como una «técnica»—, sin consecuencias

1 Del latin «collaborare» compuesto de «com» con y «laborare» que quiere
decir laborar.
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especificas en lo social. Por supuesto, se entiende de manera general
que los artistas preocupados por crear procesos colectivos, en los que
la obra sea una construccién comun, ya implican una intencion abierta
y hasta cierto punto «liberal». Sin embargo, los problemas comienzan
fuera del campo de la produccion del arte, al revisar las lineas ideo-
l6gicas que subyacen a ciertas piezas, no inicamente por el discurso
explicito que contienen, sino también por el modo en el que plantean
sus métodos.

De acuerdo con lo anterior, a lo largo de este texto se sugiere que,
a pesar de los discursos que el llamado capitalismo cognitivo? sustenta
respecto a lo colaborativo -vinculandolo con la configuracién de rela-
ciones estables para la produccion capitalista, es posible crear territo-
rios en los que estos mismos valores se ejerzan sin que esto los haga
pertenecer a procedimientos relacionados con la légica de acumula-
cion. Si bien hay que aceptar que estos proyectos no pueden sustraerse
del todo a las economias que los circundan, y que de algiin modo cons-
truyen su sentido, al menos es posible que permanezcan en un espacio
anti-jerarquico, en donde dichos valores puedan ponerse en practica,
apelando fundamentalmente al consenso de grupos heterogéneos que
planteen sus propios métodos de organizacién. Lo anterior, pues, no es
Unicamente un mero deseo, sino una hipétesis basada en casos concre-
tos, que ha surgido de una pregunta pertinente: ;jes posible que el arte
pueda, desde la multiplicidad de sus métodos productivos, proponer
vias para que esta puesta en practica sea posible?

2 Ver glosario al final.

Por ello, en este texto se apuesta por una definicién sobre arte colabo-
rativo que toma como ejemplos proyectos como Seis comidas compartidas
(Ciudad de México, 2015),® Reparadora (Ciudad de México, 2015-2016),*
y de otros artistas, pensandolos como practicas que, partiendo del cam-
po artistico, se preocupan por crear dispositivos que permitan la ope-
racion de técnicas de intercambio social, las cuales se distingan de los
modelos conocidos, con la intencién de generar colectividades afines
mediante férmulas de co-participacion. Asi, si bien estas practicas tie-
nen lugar en el campo del arte, su manifestacion mas cabal y surazon de
ser se encuentran fuera de él. Esto se debe a que su hacer esta dirigido a
configurar espacios en los que se generen relaciones sociales que plan-
tean formas suficientemente resistentes para subsistir en un contexto
socio-politico mayor. Sin embargo, los vinculos que establecen con di-
cho contexto pueden ser diversos, pues asi como puede ser muy difi-
cil sustraerse del todo de los sistemas de intercambio del capitalismo
cuando vivimos insertos en sus espacios productivos, también es posi-
ble ponerlos en duda e incluso crear espacios en los que algunas de sus
relaciones se desarticulen. De cualquier manera, en un contexto como
el del capitalismo actual, es muy probable que cualquier relacién entre
estas practicas y el entorno en el que se insertan implique cierto reaco-
modo de las condiciones de base en las que son producidas, o incluso

3 Véase el anexo Seis comidas compartidas en este cuerpo de obra, asi como:
santiagorobles.info/seis-comidas-compartidas/ y santiagorobles.info/seis-
dibujos/ (consultado el 14 de febrero de 2017).

4 Véase el anexo Reparadora en este cuerpo de obra, asi como: santiagorobles.
info/reparadora-libro-de-artista/ y santiagorobles.info/reparadora/ (consultado
el 14 de febrero de 2017).



una franca desestabilizacion. Asi, ciertas piezas de arte colaborativo no
sélo indican la posibilidad de que artistas-productores —asi como otro
tipo de productores—, contribuyan para configurar piezas procesuales,
sino también los modos en los que dichos agentes crean vinculos que
permiten intercambios significativos. Por ello, lo sustancial en este tipo
de propuestas no es, como ocurre con otras artes no-objetuales, la ne-
gacion de la obra como finalidad, sino el proceso como mecanismo que
describe la posibilidad de un suceso, o una serie de sucesos.

En este sentido, las piezas que se presentan y analizan en este apar-
tado, poseen rasgos de algunos de los contra-dispositivos en los que ha
derivado el arte colaborativo. Estos pueden definirse como espejo de los
dispositivos propios del Estado, que reaccionan a un conjunto hetero-
géneo de practicas discursivas como una red tendida para unir distintos
elementos. De la misma manera que un dispositivo de Estado, un con-
tra-dispositivo tiene una funcion estratégica, cuya relacién con el poder
es compleja, e incluso puede parecer ambigua, pero que se resuelve de
manera concreta en las relaciones cotidianas con los actores de una so-
ciedad. Asimismo, lo que se disputa ahi son las l6gicas significantes del
poder y de los saberes inscritos en él.° Y para ello, es indispensable revi-
sar en qué lugar se situa el productor cultural contemporaneo, en tér-
minos de su labor, frente a las instituciones y las relaciones econémicas
de un mercado creciente, que de modos diversos re-definen la posicién
y las motivaciones de su produccién.

5 Giorgio Agamben, «;Qué es un dispositivo?», Socioldgica, mayo-agosto 2011,
249-264. Disponible en: sociologicamexico.azc.uam.mx/index.php/Sociologica/
article/view/112/103 (consultado el 8 de agosto de 2017).

Podemos decir entonces, de manera general, que la voluntad colabo-
rativa ha reaparecido en el arte occidental como una idea contrapues-
ta a una compartimentacion productivista que potencia la autoria y la
originalidad. Esto dltimo ha derivado, en la época contemporanea, en
la definicién del artista como un sujeto dedicado a realizar objetos es-
tetizados para el mercado, estratificando su produccién segiin procesos
economicos concretos. Debido a ello, la colaboracién para la produccién
de ciertas piezas de arte ocurre en tanto diversos actores coinciden en
una problematica comun, y determinan objetivos y posibles soluciones
para alcanzarlos. Esto presupone condiciones especificas —econdmicas,
politicas— en las que dicho acuerdo se vuelve necesario, no sélo en tér-
minos practicos, sino simbdlicos. Y es que, al colocar al arte colaborati-
vo entre las diversas tendencias, y la problematica debida a la compleja
relacion entre la economia y el arte a finales del siglo pasado y en el
transcurso del presente, es importante senalar los contextos genera-
les que permiten clasificarlo como tal. Algunas preguntas que pueden
derivarse de esto son: ;qué determina que en una sociedad regulada
por el consumo y por el capitalismo cognitivo surja una tendencia que
plantee formas de relacién que pongan en duda los actuales vinculos de
intercambio significativo? ;El arte colaborativo puede ser visto como
un sintoma o como una solucién de problemas especificos? Por eso re-
sulta necesario desarrollar, asi sea de manera general, algunos rasgos
del contexto socio-econdmico en el que esta tendencia toma forma.
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Produccion flexible y posibilidades en la colaboracion

Si es posible hablar de arte, y no tocar temas sobre flujos productivos
generales en la economia, es gracias a que el desarrollo del campo
tiene particularidades que no son iguales que las de cualquier siste-
ma productivo. Sin embargo, al hablar de arte como una de las partes
de un conglomerado social, necesariamente se abordan temas que no
s6lo corresponden a la historia de las tendencias artisticas o del pen-
samiento estético. Y a pesar de que esto pueda sonar obvio, es sor-
prendente que muchos artistas contintien pensando que es posible
rehuir a asuntos que implican una toma de postura que va mas alla de
un mero saber hacer. Es decir, este texto ha sido construido con base
en la idea de que en el arte todo trazo es politico, pues implica una
cantidad amplia de ideas acerca del lugar que ocupa en el complejo
orden social. Mas aun, si nos referimos a practicas artisticas dirigidas
a problematicas sociales especificas, habra siempre que tener cuidado
con los términos en los que la obra es revisada, pues si es considerada
tan s6lo como un producto del aprendizaje de técnicas que se imagi-
nan —en una quimera aislacionista de fantasia— como ajenas al lugar
en donde se engendraron, es posible que no sélo yerren, sino que in-
cluso se conviertan en parte del problema que desean cuestionar. Por
ello, es necesario revisar este tipo de piezas desde perspectivas que
permitan observar los contextos contemporaneos, sobre todo aquellos
que se han interesado en advertir los esfuerzos politicos necesarios
para defender espacios o subjetividades en peligro frente al avance de
las tecnocracias en boga.

Sin embargo, ;coémo representar estas luchas colectivas sin simplifi-
carlas, y a la vez sin soslayar el cardcter paraddjico que muchas de ellas
poseen? Si la critica cultural acierta a observar en la época contempo-
rdnea un sinfin de coacciones fantasmales, relacionadas con la liqui-
dez del discurso de las nuevas economias, la operacién de equilibrio
no resulta sencilla. Como senala el filésofo y activista norteamericano
Brian Holmes,® hoy opera un poder blando que, al contraponerse a la
presencia de una estructura social verticalista y sumamente estratifi-
cada, gestiona las subjetividades mediante procedimientos que en los
anos sesenta del siglo xx comenzaron a ser conceptualizadas a partir
del término flexibilidad, usado por los economistas. Esto obliga a revi-
sar el problema de los creadores culturales (grupo en el que los artistas
tienen un papel fundamental), desde 6pticas renovadas, debido a que
muchas de sus operaciones fueron pioneras en una concepcién de libre
intercambio. Sobre todo, en lo que se refiere al llamado arte colaborati-
vo, es importante tener en cuenta lo que determina su caracter, como se
ha desarrollado y cudles son las propuestas que senalan las caracteris-
ticas de una participacion que tiende hacia la construccion de lo comtin
dentro del campo artistico.

En el texto La personalidad flexible, Holmes’ argumenta que el desarro-
llo del aparato tecnoldgico se ha complejizado, a la vez que ha operado en
concordancia con lo que los discursos disidentes del siglo pasado impulsa-

6  Brian Holmes, «La personalidad flexible. Por una nueva critica cultural»,
Transversal, Machines and Subjectivations, enero 2002. Disponible en: eipcp.net/
transversal/1106/holmes/es (consultado el 8 de agosto de 2017).

7 Ibid.
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ban.Y es que, en tanto las instituciones tradicionales afinaban sus modelos
de regulacién en la disciplina y el orden, el mercado y las nuevas industrias
tomaban ejemplos, con fines meramente productivos, de la vida comtn
de los ciudadanos que levantaban consignas emancipatorias. Por ejemplo,
ideas como la de libertad, que implicaba un derecho conquistado mediante
una vida de trabajo y mucho sacrificio, en el nuevo modelo paso a ser una
consigna que debia integrarse a las relaciones laborales para generar vin-
culos de aparente horizontalidad con los trabajadores. Asi, al impugnar
este progreso estabilizador del sistema neoliberal, una critica negativa de
sus multiples caminos coincide con la desconfianza que generan los proce-
dimientos sistémicos que promueven modos de produccién que aparentan
ser comodos para los trabajadores, pero que en el fondo implican la preca-
rizacién de sus condiciones de subsistencia. Siguiendo el mismo ejemplo,
una sensacion de libertad en el espacio de trabajo tendria como consecuen-
cia el surgimiento de contradicciones en el seno de la organizacion obrera,
debido a que la opresion en el nuevo modelo no seria tan evidente como
en el modelo autoritario y estratificado, al permitirle al trabajador horarios
abiertos, mayores descansos, reas de recreo, crecientes opciones de espar-
cimiento y demas, lo cual no modifica sus condiciones precarias en térmi-
nos de horas laborales o capacidad adquisitiva. De esta manera el trabaja-
dor es concebido, independientemente de su posicion escalafonaria, como
una especie de «socio», manipulable en las decisiones respecto al flujo y
consumo de mercancias. Lo que Holmes llama la «personalidad flexible»®
comporta un caracter polivalente que determina el movimiento del traba-

8 Ibid.

jador, no por su representacion identitaria en la estructura, sino desde la
critica que es capaz de elaborar —o no— acerca de su propia precarizacion.
Es decir, la mirada no podria, bajo las condiciones actuales, sino identificar
una suerte de colaboracién necesaria como condicién adaptativa a los flujos
de la nueva liquidez productiva. Sus caracteristicas negativas —contrata-
ciones laborales precarias, produccién <justo a tiempo>, mercancias infor-
macionales y dependencia absoluta de las divisas virtuales que circulan en
la esfera financiera— se han logrado gracias a caracteristicas positivas: «es-
pontaneidad, creatividad, cooperacién, movilidad, relaciones entre iguales,
aprecio por la diferencia, apertura a experimentar el presente».’

Si observamos los movimientos artisticos caracteristicos de la épo-
ca en la que esta transicion se llevaba a cabo, es clara la cantidad de
nuevas escuelas y tendencias que surgen. Y esto puede ser leido des-
de la respuesta a condiciones propias del post-fordismo: aplicacion de
nuevas tecnologias a la industria, una estratificacion social que no obe-
dece tan soélo a las clases, sino a la fabricacion de consumidores, o el
creciente aumento del cognitariado que se sustenta en las capacidades
creativas. Si en el periodo de entreguerras habrian surgido movimientos
artisticos en los que se cuestionaba la integridad humanista como una
idea repleta de contradicciones —lo cual llegaria a su punto maximo
durante la Segunda Guerra—, la postguerra arroja procesos artisticos
reivindicativos de aquella visién, siempre en crisis, pero adaptados a las
nuevas condiciones del mercado, en las que se rompen los viejos acuer-
dos capital/trabajo que atin operaban desde ideas como las del Estado

9 Ibid.
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benefactor. Asi, tendencias artisticas como el minimalismo, el hiperrea-
lismo, o incluso el arte conceptual, habrian surgido en momentos en
los que las economias se reestructuraban al cancelar dichos modelos de
contratacién, lo cual implica una desregulacion de los mercados, que
ya no se basan en sistemas laborales integrados (y por consiguiente, en
ideas especificas sobre los bienes, incluidos los estéticos). Basicamente,
segun lo explica Lipietz,'° esto redunda en una produccién que, en lugar
de crear objetos para el consumo masivo, configura cadenas reducidas a
modo, segin las demandas derivadas de sociedades polarizadas. Como
se dijo, la produccion de arte no es ajena a esta tendencia, en la que se
genera también un consumo que, si bien sigue siendo elitista, se frag-
menta en tendencias y en propuestas que, en los mejores casos, inten-
tan desmaterializar la obra con fines claramente anti-sistémicos. Sin
embargo, el mercado, en esta fluctuacién adaptativa, siempre es capaz
de vender algo de ello, debido a que lo que muta fundamentalmente
con este proceso son los habitos de los consumidores, gestados en las
grandes ciudades, que son centros fundamentales para la circulacion de
las mercancias.

La figura de la personalidad autoritaria, revisada por la escuela de
Frankfurt!! brinda una primera clave sobre la manera en la que el poder
se reorganizo a partir de la critica que lo delataba. Y la figuracién de un

10 Alain Lipietz, El posfordismo y sus espacios, Las relaciones capital-trabajo en
el mundo (Argentina: PIETTE, 1994). Disponible en: www.ceil-conicet.gov.ar/wp-
content/uploads/2013/06/s4lipietz.pdf (consultado el 8 de agosto de 2017).

11 Theodor W. Adorno et al, La personalidad autoritaria (Buenos Aires: Paidos,
1965).

ideal laboral contrario a ella, dio pie para que surgiera una cuantiosa
critica antisistémica a la industrializacion y el productivismo. Pensa-
dores de derecha, como Samuel Phillips Huntington,'? apuntaban, con
claros intereses reformistas, que la creciente democracia de los anos se-
senta —periodo en el que habia aterrizado esta critica emanada de la pos-
guerra— era uno de los principales motivos para que se desestabilizaran
los cimientos de los sistemas hegemonicos. Asi, ya a partir de la década
de 1970 existia un aparato cultural dedicado a transformar las reglas del
arte, la moda vy el entretenimiento, para modificar los valores del conven-
cionalismo hacia puntos de vista que reivindicarian ciertas nociones de
libre eleccion, movilidad y rebeldia, para posteriormente convertirlas
en mercancia. Y, dado que las exigencias del mercado implican esta po-
pularizacion de un movimiento que gasta y emplea los recursos de ma-
nera diferente a la anterior, la industria, incluida la del arte, modifica la
forma en que plantea sus procesos. De esta manera se deja atras la pla-
nificacion centralizada, para dar paso a una cooperacion de pequenos
grupos atomizados que se relacionan con una de las partes del proceso
productivo, y no con el todo. A grandes rasgos, surgi6 la necesidad de
un trabajo reticular que anuncia ya la utilizacién exitosa de lo que, poco
tiempo después, tendria una repercusion definitiva en estos procesos:
la llamada red de redes.

12 Enellibro La tercera ola, muy influyente en la mirada a partir de la cual se
ha construido el Estado moderno norteamericano, Huntington sostiene la idea
de que el avance de la democracia fue producido por tres olas de expansion.
Véase: Samuel Huntington, La tercera ola. La democratizacion a finales de Siglo xx
(Madrid: Paidos Ibérica, 1994).
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De esta forma aparecié un nuevo tipo de trabajador, dedicado a rea-
lizar operaciones programadas, que vincula, de manera ductil, distintos
esquemas organizacionales de forma inmediata. Holmes sostiene que:

...desde el punto de vista ideoldgico y sistémico, la autoposesién y la
autodireccién del networker son provechosas: [...] esta autogratifica-
cion se convierte en el perfecto argumento legitimador para la con-
tinuada destruccién, por parte de la clase capitalista, de las pesadas,
burocraticas, alienantes y sobre todo costosas, estructuras del Estado
de bienestar, que por otra parte representaban una parte importante de
las ganancias histdricas que los trabajadores y trabajadoras habian ob-
tenido mediante la critica social. Cooptando la critica estética de la
alienacion, la empresa reticular es capaz de legitimar la exclusion gra-
dual del movimiento de los trabajadores y trabajadoras y la destruccién

de los programas sociales.!®

Por su parte, el tedrico social britanico David Harvey, que se refiere a
este régimen como de «acumulacion flexible»,!* sostiene que no sélo los
trabajadores que las producen, sino las mismas mercancias se ven afec-
tadas por una temporizaciéon particular que determina una caducidad
emparentada con los movimientos de fluctuacién en la Bolsa: se trata
de una nueva representacion especulativa que implica una liquidez eco-
némica distinta y que, basada en una serie de formulaciones operativas
a nivel social, repercute en el régimen neoliberal con una serie de con-

13 Brian Holmes, dp. cit.
14 David Harvey, La condicion de la posmodernidad Investigacion sobre los
origenes del cambio cultural (Buenos Aires: Amorrortu editores, 1998), 164-196.

diciones mercantiles que afectan a todas las capas de la sociedad. Clara-
mente, la proliferaciéon de artistas, ferias y colecciones es consecuencia
de procesos similares, en los que la identidad del artista es modelada
segin tendencias en las que el objeto puede llegar a ser lo de menos,
en tanto cumpla una cierta relacion critica, que sin embargo puede ser
incapaz de trascender la estructura de su propia condicién. No importa
lo que se diga, sino si lo que se dice es vendible: eso es la flexibilidad.
Y ello no indica una cancelacién de la ideologia, sino su fragmentacién
y esparcimiento en topicos que obedecen a necesidades reivindicativas
por consumidor.

Existe pues, una transiciéon que privilegia la especulacién por sobre
la produccidn, en la que los beneficios se ven reducidos y son desplaza-
dos por los movimientos financieros que dependen de las fluctuaciones
del mercado internacional, capaz de conseguir, gracias a estas nuevas
tecnologias, movimientos masivos de capital y, por ende, de las necesi-
dades especificas de cada espacio de consumo.!* Esto hace posible gene-
rar beneficios inmediatos, lo que permite liquidez y nichos de mercado
en espacios en los que el estatus social cambia velozmente. Sin embar-
go, a la par, esto impulsa las condiciones para una crisis: extincion de
empresas incapaces de adaptarse al nuevo modelo y quiebras que son
causadas por problemas ajenos al mercado, debido en gran medida, a
que el tiempo reducido en el que son percibidos los beneficios permite
la disminucion de las etapas mas problematicas del proceso producti-
vo.'* Entonces, seglin esta revision, Harvey sostiene la posibilidad de

15 Ibid.
16 Ibid.
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multiples salidas del sistema capitalista que no radican en el enfrenta-
miento desde modelos antagénicos, sino en derivaciones no previsibles
que proponen nuevas maneras de evidenciar la diferencia, sin caer —al
menos, del todo— en este ciclo en el que cualquier propuesta serd asu-
mida como parte de la produccién.

Es en estos términos en que lo colaborativo en el arte puede cobrar
un nuevo sentido. Porque por supuesto, estos cambios sugieren tam-
bién modificaciones en la produccién del arte contemporaneo, que debe
plegarse a las necesidades crecientes de circulacion y al papel cambian-
te que tiene el artista. Asi, es posible empatar lo anterior con lo que
sostiene el critico Yves Michaud en El arte en estado gaseoso,'” en donde
se refiere a los cambios técnicos que permitieron modificaciones en el tipo
de obras desarrolladas en el modernismo hacia las realizadas en el arte
contempordneo. En este trabajo, Michaud no sélo hace referencia a la
tecnologia y a los medios como causas de lo anterior, sino sobre todo
a la economia, que reconvierte las relaciones productivas mediante la
insercion de nuevas caracteristicas y necesidades de consumo o de uso
del tiempo libre.

Las propuestas del arte moderno, del cual deriva el arte contempo-
raneo, estaban fundadas en una busqueda ciclica de la totalidad y el
absoluto, en tanto fundamentan su proceder en la idea de un estableci-
miento o re-establecimiento de valores sistémicos, que se enfrentarian
a otros caducos o improcedentes. Sin embargo, Michaud apunta que a
la vez existe un continuo desmembramiento y fragmentacion del cam-

17 Mychaud, Yves, El arte en estado gaseoso (México: Fondo de Cultura

Econdmica, 2007).

po, debido a una concentracion en estéticas dependientes de contextos
marcadamente politicos.!® Los procedimientos vanguardistas afirman
una evolucion que se cine a los postulados hegelianos sobre un espiritu
del tiempo (zeitgeist) en el que existe ain una organicidad en la prolife-
racion de estilos y tendencias. Y es que los términos de la confrontacién
son claros todavia: oponerse a un conservadurismo que, desde el arte
académico y burgués, sostiene una idea de mundo en la que los artistas
son seres especiales, que definen las formas en las que el «buen gusto»
determinaria la trascendencia de la obra. Esto provoca una serie de con-
flictos derivados de la lucha por el monopolio de la representacion.

Las vanguardias tienen su razon de ser en la reorganizacion de las
subjetividades en términos de comprensién de las nuevas formas de
visibilidad. Sin embargo, debido a las modificaciones histdricas en el
orden mundial, la conservacion y despliegue del arte del siglo xx tiene
cabida fundamentalmente en los museos, donde se preservan las piezas
en el ideal de la nueva conformacién moderna, que pelea la hegemonia
del progreso y del avance tecnolégico. En los anos cincuenta, los mu-
seos asumen como su misién la clasificacion y resguardo de las distintas
evoluciones en las que se desenvuelve el arte. Incluso la incorporacién
del arte conceptual, las instalaciones o el performance, o todo aquello
dificil de coleccionar, tienen lugar en una estructura clasificatoria que
muta segun las necesidades de las nuevas propuestas.

Con la caida del muro de Berlin, la ruptura de la Unién Soviética en
1992, las descolonizaciones de la India y los paises del Norte de Africa

18 Ibid, p. 25-30.
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o incluso —aunque Michaud no lo mencione—, la modificacién de los
regimenes socialistas en América y en otros continentes en la segun-
da mitad del siglo xx, arriba un pluralismo que permite un desmem-
bramiento de las consignas colectivas, en una multiplicidad de voces
que pueden tanto cuestionar a las instituciones, como alabar el trabajo
individualizado y la atomizacién de las luchas. Ademas, se lanzan una
serie de consignas acordes con el creciente mercado del arte, donde se
asigna a los artistas la funcion de configurar universos particulares de
creacién, que respondan a intereses personales e intimistas.!° Si bien los
movimientos artisticos del siglo xx ya hablan de un cierto colectivismo,
que debe empatar ideas estéticas con un cierto programa de creacién
que responde, en buena medida, a una agenda politica, cada creador
se refugia en sus postulados estético-morales para consagrarse. Ya el
situacionismo —que probablemente sea uno de los Gltimos movimien-
tos de vanguardia, debido a que en él atn se confia en la posibilidad de
generar nuevos espacios de creacion, llevados al extremo por las transi-
ciones paulatinas que produciria el fetichismo de la imagen—, habla de
la colectividad como dependiente de una idea de cultura:

Cultura: El reflejo y la prefiguracién de posibilidades de organizacién

de la vida cotidiana en un momento histérico dado: un complejo de

19 Baste revisar cualquier catalogo de alguna feria de arte contemporaneo
actual para percibirlo. Una proliferacién de propuestas, algunas buenas y

otras regulares, acerca de miradas particularisimas que, si bien describen las
posibilidades de la mente fundada en las condiciones subjetivas del capitalismo
actual, no pueden —ni lo desean— trascender el cerco de mercado en el que han
sido concebidas.

estéticas, sentimientos y nociones de urbanidad, a través de las cuales
una colectividad reacciona sobre la vida que es objetivamente deter-
minada por su economia. (Estamos definiendo este término sélo bajo
la perspectiva de la creacién de valores, no en la de ensenanza de las

mismas).2°

Para los situacionistas, el arte tenia un contenido fuertemente politiza-
do que, mas alla de fomentar una lucha por espacios concretos para que
los artistas tuvieran un reconocimiento especifico en el entramado so-
cial —lo que implicaria negociaciones especificas sobre sus condiciones
de vida—pugnaba por la construccién de situaciones concebidas como
«ambientes colectivos, conjuntos de impresiones» para determinar «la
calidad de un momento».?! Las crisis occidentales llegadas a su punto
maximo en la postguerra habrian gestado un ambiente de desilusién
acerca de la Historia, donde la recuperacion del presente resultaria la
Unica apuesta suficientemente sélida para una generacién que habria
descreido de cualquier consecucion proyectiva hacia el futuro. Y si bien
la obra producida por el grupo no es abundante, existe una profusa —
aunque dispersa— propuesta tedrica, que influyé en discursos posterio-
res en diversos paises.

20 Internacional Situacionista, «Definiciones», Internationale Situationniste,
junio 1958. Traduccién extraida de Internacional situacionista, vol. I: La
realizacién del arte (Madrid: Literatura Gris, 1999).

21 Guy Debord, Informe sobre la construccion de situaciones y sobre las
condiciones de la organizacion y la accion de la tendencia situacionista
internacional, Documento Fundacional, 1957, traduccion de Nelo Vilar publicada
en el namero 4 de Fuera de Banda: Situacionistas: ni arte, ni politica, ni urbanismo,
bajo el titulo «Revolucién y contra-revolucién en la cultura moderna».
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Esto coincide, por supuesto, con la flexibilizacion del capitalismo
de la que hablan Holmes y Harvey. El ejemplo anterior ya muestra una
descentralizacion geografica y cultural que hara que las formas se modi-
fiqguen, no solo en reivindicaciones meramente discursivas, sino en una
fragmentacion de consignas que responden a problemas especificos de
orden territorial. Se trata, pues, del inicio de una crisis que es patente en
la problematica de la liquidez contemporanea de los valores,?? debido a
que el monopolio de las imagenes que detenté el arte, negocia en esta
nueva etapa con la produccién de imagenes para el mercado y la propa-
ganda publicitaria.

22 Zygmunt Bauman, Modernidad liquida (Argentina: Fondo de Cultura
Econdmica, 2005).
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Arte, politica y colaboracion

La produccién artistica depende de una multiplicidad de necesidades
presentes, desde las cuales no es posible conformar un todo. Aquello
que es politico establece relaciones subjetivas con distintos sucesos,
para incorporar versiones vinculantes que, sin embargo, se congregan
alrededor del uso de las formas y las imagenes. Si en la contemporanei-
dad el quehacer politico debe ser repensado constantemente, eso res-
ponde, en primera instancia, a esta fragmentacién, y a la complejidad
consiguiente para objetivar un rumbo que intente cierta coherencia.
David Held dice en La democracia y el orden global.:

La transformacién de la politica, provocada por las crecientes interco-
nexiones de los Estados y las sociedades y la gran intensidad de las re-
des internacionales, exige una reevaluacion de la teoria politica, tan
fundamental en su forma y alcance, como el cambio que impulsé las in-

novaciones conceptuales e institucionales del Estado moderno mismo.?

Del mismo modo, el arte que vindica una preocupacion politica en su
hacer ha sufrido transformaciones que han implicado la revision de al-
gunos procedimientos del pasado. Se trata de una larga discusién con
muchas aristas, puesto que el desarrollo del arte es paralelo a la modifi-
cacion de las instituciones que lo acogen. Una de las vertientes de esta
larga discusion estd vinculada al desarrollo del arte politico, en el que

hay una produccién muy intensa de acciones emparentadas con distin-

23 Held, David, La democracia y el orden global. Del Estado moderno al gobierno
cosmopolita (Barcelona: Paidds, 1997).

tos movimientos de defensa, de protestas minoritarias, de derechos de
género o de rescate de los recursos naturales, debido a que los actores
involucrados en el arte politico estan preocupados por la redefinicién
del contexto en el que operan.?

Por ejemplo, una primera discusion relacionada con lo anterior implica
al problema del museo como obstaculo para la disidencia, pues frente a
la necesidad por generar un archivo coherente que determine su misién
como parte de la vindicacion histoérica de los nuevos integrantes del pan-
tedn artistico, las consignas de muchos artistas se desactivan. Esto obliga
a reconsiderar su funcion como propiciador de encuentros frente a la obra,
lo cual implica un enfrentamiento con una tradicién fomentada a través
de los siglos. En este sentido, la obra ya no representa una finalidad que
cierra el proceso de creacion, sino tan sélo un registro que da fe de una
desviacion de los acontecimientos. Desde esta perspectiva, la obra es el
resultado de una interaccion que apenas es modelada metodoldgicamente
por un colectivo que ha trenzado sus intereses segiin necesidades especi-
ficas. La cuestion es si esto puede ser considerado como arte. Como ya se
menciond, se trata de una discusion que posee derivas criticas en contra
de una tendencia que fue cuestionada por las operaciones vanguardistas.
Depende pues, de una legitimacién que atn esta en curso, pero que cuenta
con un gran numero de espacios en los que se discute y practica, y en los
cuales las definiciones sobre sus limites mutan segiin variables especificas.

24 Laia Guillamet y David Roca, «La doble cara del arte colaborativo: El cruce
entre teoria y praxis», Interartive, a platform for contemporary art and thought,
julio-agosto 2013. Disponible en: interartive.org/2013/08/arte-colaborativo/#_
edn4 (consultado el 8 de agosto de 2017).
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En estos términos, otra discusion acerca del arte relacionado con la
politica, aborda el problema de la estetizacién de las consignas. Segin
apunta Boris Groys,* lo que se juega en las estrategias en las que se
utiliza al arte como un revestimiento de la consigna politica no es un
problema en si, ya que, en todo caso, se puede obtener un re-equilibrio
de las operaciones en las que se negocia el poder:

Por un lado, el activismo en el arte politiza al arte, usa al arte como
diseno politico, esto es, como una herramienta de las luchas politicas
de nuestro tiempo. Este uso es completamente legitimo —y cualquier
critica de este uso seria absurda. El diseno es una parte integral de
nuestra cultura, y no tendria sentido prohibir su uso por movimientos
politicos opuestos, bajo el pretexto de que este uso nos lleva a la es-
pectacularizacion, la teatralizacion de la protesta politica. Después de

todo, hay un buen teatro y un mal teatro.?

Si bien esta postura es contraria a un enfrentamiento que intenta negar
cualquier tipo de colaboracionismo con el poder, a la luz de las ano-
taciones de Brian Holmes, posiblemente cobre mayor sentido. Si los
movimientos que se desprendieron del pensamiento heredado de las
vanguardias derivaron en la posibilidad del viraje neoliberal de la pos-
modernidad, esto tuvo razones circunstanciales: al liberar unas costum-
bres, las nuevas féormulas fueron incorporadas a los procesos sociales

25 Véase Borys Groys, Sobre el activismo en el arte. Disponible en: artecontempo.
blogspot.mx/2014/10/sobre-el-activismo-en-el-arte-boris.html (consultado el 8
de agosto de 2017).

26 Ibid.

en boga. Groys, por su parte, no se refiere de modo alguno a abonar al
espectaculo con mds espectdculo, sino a reconocer que la eliminacién
de una veta artistica en los acontecimientos de la vida cotidiana seria
absurda en las condiciones del presente. Es decir, asumir una condicién
no determinante ligada a ideologias fijas, implicaria una especie de con-
tradiccién asumida para senalar justamente ese fracaso, y proponer la
desmaterializacion de la obra no ya en la desaparicién pensada desde el
arte conceptual, sino en su dilucién en contextos no-artisticos:

...la aceptacion de nuestro propio fracaso, entendido como premoni-
cion y prefiguracion del fracaso por venir del estatus quo en su totali-
dad, sin dejar lugar a su posible mejoria o correccion. El hecho de que
el activismo en el arte contemporaneo estd atrapado en esta contra-
diccién es algo bueno. Primero que nada, sélo las practicas autocon-
tradictorias son verdaderas, en el sentido mas profundo de la palabra.
Y segundo, en nuestro mundo contempordneo, solo el arte indica la
posibilidad de revolucién como cambio radical mds alla del horizonte

de nuestros deseos y expectativas actuales.?’

En este sentido, habria que acentuar una diferencia entre el arte cola-
borativo y el llamado arte relacional. Claire Bishop, en el texto critico
Antagonismo y estética relacional,®® precisa que los vinculos sociales que
propicia el arte relacional sugeridos por Nicolas Bourriaud,?’ y en los cua-

27 Ibid.

28 Claire Bishop, «Antagonismo y estética relacional», Salonkritik, agosto 2010.
Disponible en: salonkritik.net/10-11/2010/08/antagonismo_y estetica_relacio.php
(consultado el 8 de agosto de 2017).

29 Nicolas Bourriaud, Estética Relacional (Argentina: Adriana Hidalgo edit., 2008).
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les se presupone el involucramiento del espectador, son muy problema-
ticos. Desde una primera divisién, que separa claramente al creador de
los actores con los que se realiza la pieza, es necesario revisar las impli-
caciones de las relaciones que inauguran trabajos en los que las fronte-
ras siguen siendo establecidas desde la estratificacién especifica del arte
contemporaneo; Rirkrit Tiravanija y su Soup / No Soup, o Liam Gillick y
sus tableros moviles, en los que el ptiblico puede cambiar la estructura de
ciertos mensajes publicitarios, no realizan arte colaborativo en la medida
en que la obra sigue manteniendo una lejania que blinda la idea original,
sin la posibilidad de negociacion por parte de quienes participan en ella.

...no es facil identificar la estructura de una obra de arte relacional,
precisamente porque la obra pide que se la considere como abierta. El
problema se agrava porque el arte relacional es una ramificacion del
arte de instalacién, una forma que desde sus inicios exigi6 la presencia
literal del espectador.

Por el contrario, trabajos como los del colectivo PLATFORM?! sefialan mas
claramente las formas colaborativas en el arte, al establecer métodos
que contemplan los saberes de disciplinas ajenas al campo artistico. En
PLATFORM, por ejemplo, se discute desde la pedagogia o la ingenieria.
Delta y Tides and Tributes, dos de sus proyectos ligados entre si, fueron
desarrollados en el delta del rio Wandle, un afluente del Tamesis al su-
30 Claire Bishop, dp. cit.

31 Javier Rodrigo, «Politicas de colaboracién y practicas culturales:
redimensionar el trabajo del arte colaborativo y las pedagogias», Inmersiones

2010, 230-249. Disponible en: javierrodrigomontero.blogspot.mx/2011/12/
politicas-de-colaboracion-y-practicas.html (consultado el 8 de agosto de 2017).

deste de Londres. En el primero se trabajé conjuntamente con un eco-
nomista, un ingeniero eléctrico, diversas redes de vecinos y la escuela
de lalocalidad, con el propdsito de construir una microturbina eléctrica;
ésta fue propuesta como una economia sostenible mediante molinos en
el rio, que producian electricidad para las aulas de la escuela. La turbina
s6lo pudo lograrse con la colaboracién de diversos actores que partieron
de una gestion especifica: investigaciones de campo, presentaciones
con los posibles involucrados en el proyecto, asi como recorridos con
los participantes para encontrar el mejor lugar para colocar la turbina.
Esto implicé también un segundo proyecto, llamado Tides and Tributes,
en el que los alumnos investigaron sobre el pasado, presente y futuro
del rio, lo que dio como resultado una serie de eventos, un programa de
television sobre el rio y una caseta-escultura que emitia dicho programa
usando la electricidad generada por la microturbina.

Otro ejemplo interesante es el desarrollado por el colectivo Cola-
borabora, grupo espanol vinculado a la gestion de los bienes comunes
y que se define como una cooperativa de iniciativa social dedicada a
«disenar y facilitar entornos y procesos de innovacion y colaboracién
centrados en las personas».*? Fundamentalmente, estan guiados por el
desarrollo de procesos de planificacion estratégica, en los que las piezas
pueden ser eventos o acciones dedicados a incidir en problematicas lo-
cales. Han echado a andar iniciativas como ;TOD@S A LAS HUERTAS!,
donde se fomenta un proceso de empoderamiento civil que plantea la
participacién mediante la organizacion de una fiesta popular, con el fin

32 Colaborabora, Qué hacemos y quiénes somos. Disponible en: colaborabora.
org/colaborabora/que-es/ (consultado el 8 de agosto de 2017).
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de plantear soluciones a situaciones especificas que afectan la Ribera
del Marco en el municipio de Caceres en Espana. La iniciativa consistié
en pedirle a los asistentes a una fiesta que escribieran en un papelito
diversos deseos, peticiones e ideas sobre el mejoramiento de la zona, y
en difundir las propuestas entre la comunidad para generar discusiones
y métodos para que dichas propuestas se llevaran a cabo. Otro trabajo
realizado por el mismo proyecto Colaborabora es osaKITdetza; un kit
de instrucciones para tomar decisiones, organizar y elaborar proyec-
tos para Osakidetza Comarca Bilbao, con el fin de coordinar un sistema
de relaciones que transformen las condiciones de dicho espacio. Para
su realizacion se usaron herramientas de investigacion y sondeo, or-
ganizacion y generacién de prototipos, hasta arribar al diseno de dos
acciones pensadas para llevarse a cabo desde los Centros de Salud: la
promocién de una alimentacién saludable y el ejercicio fisico, usando
los circuitos para realizar ejercicios de los parques.

Este tipo de propuestas pueden tener un denominador comun en la
experiencia, como via para interpretar los elementos que hacen posible
el desarrollo de vinculos interpersonales muy especificos. Es decir, que
su materia no es —como en el caso del arte relacional— el vinculo en
si, sino las politicas de estratificacion de los saberes, y las posibilidades
que existen para que estos tejan redes que permitan establecer o rees-
tablecer cierto tipo de fuerzas sociales. En ello radica el sentido de la in-
teligencia de lo comun, que el arte puede vislumbrar desde una perspec-
tiva histérica particular. De este mismo modo, algunos proyectos men-
cionados al inicio de este texto se encuentran en un registro similar. A
continuacién se revisaran algunas de estas constantes y coincidencias.

Arte colaborativo

Se regresara momentdneamente a la pregunta planteada en la declara-
cion de principios de este volumen: ;es posible que el arte sirva como
plataforma para establecer de forma colectiva un modo de actuar dis-
tinto a las practicas hegemonicas del sistema?

Como se menciond anteriormente, el arte relacional plantea una
distancia entre el artista y su publico-participante, debido a que sus
procedimientos e intereses para actuar ya estan determinadas con an-
terioridad. La obra de arte se materializa s6lo en el caso en el que
el espectador decide participar en el juego propuesto por su creador.
Mientras decida no hacerlo, la pieza no se llevara a cabo y permanece-
rd en estado latente. En este sentido, ;qué sucede cuando esta forma
de proceder es utilizada en una pieza pensada para desarrollarse en el
espacio publico? ;No estaria estableciendo ciertas relaciones con una
forma colonialista de actuar, en tanto impone guinos de procedencia
artistica en un espacio donde no fue necesariamente solicitada o no se
tiene clara su pertinencia? Desde esta perspectiva, esto puede enten-
derse como el traslado de practicas artisticas hegemodnicas que tienen
la finalidad de <educar> o «<informar> a ciertos sectores de la sociedad
acerca de lo que es considerado como arte por grupos sociales domi-
nantes-occidentales.

A diferencia de este tipo de procedimientos, proyectos como Seis co-
midas compartidas®* o Reparadora,> promueven acciones en entornos

33 Seis comidas compartidas, op. cit.
34 Reparadora, 0p. cit.
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urbanos que son moduladas por las decisiones arrojadas por un proceso
de investigacion regulado desde la colectividad. Estas obras que se llevan
a cabo en la Ciudad de México, promueven experiencias que son armadas
segun el orden de los acontecimientos en el desarrollo de la experiencia,
y seglin contextos historico-sociales particulares. En primera instancia,
muchas de las iniciativas no logran concretarse debido a que el equipo
de trabajo, tras considerar los contextos mencionados y elegir un lugar o
una ruta para actuar, comienza por preguntarle a los habitantes o usua-
rios de esos entornos si estarian interesados en realizar ciertas activida-
des comunes. Y muchas veces la respuesta que recibe es negativa. Las
razones para esto son diversas: falta de tiempo, carencia de interés o
ausencia de sentido. El equipo de trabajo las respetan y entonces se reti-
ran. Sin embargo, en otras ocasiones, las personas responden de manera
positiva, e incluso algunas se acercan a colaborar de manera voluntaria
—y desinteresada— con él tras observar que se esta realizando una tarea
que les llama la atencion y les atane. De esta forma, se puede anclar la
voluntad de realizar acciones colaborativas en un sitio especifico.
Posteriormente, el equipo de trabajo, tras expresar su interés, dis-
ponibilidad de tiempo y de ciertos recursos, solicita al grupo reunido en
asamblea que decida (estableciendo asi vinculos con practicas de comu-
nalidad mencionadas en la Introduccién de este trabajo)*, qué activi-
dades se van a realizar durante el tiempo que dure el proyecto. De este
modo se lleva a cabo una lluvia de ideas a partir de la cual sucede todo.

35 Floriberto Diaz, Comunidad y comunalidad. Disponible en: rusredire.lautre.
net/wp-content/uploads/Comunidad.-y-Ocomunalidad.pdf (consultado el 8 de
agosto de 2017).

Este hecho representa un cierto distanciamiento respecto a otro tipo
de practicas artisticas, pues las personas involucradas en cada proyecto
configuran desde sus cimientos las piezas y acciones que se van a de-
sarrollar. Es decir, si asi se decide, todos elaboran los bienes colectivos,
para después hacer uso de ellos.

A partir de ese punto pueden suceder varias cosas: que se determine
realizar la propuesta o las propuestas mas populares entre los colabora-
dores; que las iniciativas se agrupen y se opte por atenderlas en bloque;
que se busque realizar todas hasta donde sea posible; que se sinteticen
varias de ellas en una sola; y otras mas. En ocasiones, el interés comtn
propicia que las acciones deriven en la realizacion de piezas especificas,
como por ejemplo un mural o el tapado de un bache. En otras, se lle-
van a cabo recorridos en los que se registran distintos acontecimientos
con el fin de reconocer los entornos habitables. También puede suceder
que los colaboradores se citen regularmente en un lugar acordado para
echar a andar las tareas elegidas. Todo depende de las necesidades plan-
teadas y las acciones acordadas en comun.

Es importante recalcar que la base fundamental de estas acciones
que el equipo de trabajo impulsa, es la generacion de distintos grados
de confianza entre los colaboradores que las realizan. Factores como la
constancia, la disciplina, la adaptabilidad y el planteamiento claro de
objetivos, promueven que todos los involucrados puedan convencerse y
estar dispuestos a llevar a cabo las distintas acciones. Y es que si alguno
de estos factores se ausentara en una etapa inicial de las colaboracio-
nes, rapidamente el colectivo perderia interés en el actuar pues no lo
concebiria como un compromiso serio o viable.
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2015. 2015.
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Al invitar a la co-participacion en la obra, los colectivos efimeros
armados por el equipo de trabajo promueven que se modifique el rumbo
del pensamiento fragmentado e individual, para retomar un objetivo
que obliga a plantearse la paradoja y resolucién de los vinculos politi-
cos en la ciudad. Por ello, su bisqueda esta basada en las posibilidades
surgidas de los encuentros que parecerian fortuitos, gracias a que el re-
sultado implica un intercambio de lo que se escapa de la vida operativa.
Como en el trabajo de muchos artistas que dialogan directamente con
la ciudad y sus contradicciones, estos proyectos establecen una relacién
que parte de la observacion de los detalles y su potencia significativa:
destrezas del caminante que se decide a actuar frente a aquello visto
cientos de veces. Entonces, en el cambio de ritmo se pueden encontrar
fisuras para subsistir, mas alla de una operacién de acomodos producti-
vistas. Es ahi que el otro puede proyectar una serie de valores antagéni-

cos que le re-funcionalizan en lo comun.

Por supuesto, la obra que niega el principio intocable de la creativi-
dad del autor implica cierta visibilidad que permite que las piezas final-
mente puedan también ser resguardadas por una institucion, lo cual en
buena medida desactivara sus intenciones. Sin embargo, hay ya en ello
cierta invisibilidad que puede retardar el que caduquen de inmediato las
posibilidades politicas de aquellas experiencias.

Por ello, resulta muy limitado el concebir estos trabajos como poco
utiles en términos reales, si se les percibe desde una participacion di-
recta que pretenda completar una falta. Aquellas posturas implican un
imaginario que, en un exceso de materialidad, exige de toda obra un
contenido practico. Una objecién a la mano es que, si bien el arte pue-
de haber sido rebasado por las subjetividades que el mercado ofrece,
la lucha por el monopolio de las imagenes sigue vigente. Porque éstas
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no so6lo pueden ser concebidas como representacién, sino como partici-
pes de una <imagineria> —término que no sélo se refiere a un «grupo de
imagenes», sino también a un sistema de condiciones necesarias para
un orden auto-referencial sostenido en sus posibles interconexiones—.
Asi, en Reparadora y Seis comidas compartidas se reconoce que la poli-
tica es un juego que se manifiesta mediante simbolos, que se activan
y/o0 modifican en la medida en la que un grupo de personas lo decide.
De esta manera, el monopolio de esta <imagineria> no consiste tan s6lo
en el uso de las imagenes ya dadas, sino en la posibilidad de cargar de
significado actos de visualidad capaces de disputar el territorio de la
representacion desde acciones significativas.

Un ejemplo de esto, como ya se menciond, es el conjunto de inter-
venciones urbanas llamado Reparadora,® en el cual se emplea un pro-
cedimiento de camuflaje, desde un discurso aparentemente positivo,
como la reparacion de los desperfectos publicos de las vias de la ciudad
que, desde la proposicion de una mejora parcial al entono urbano, pue-
de generar un espacio efimero de reflexién activa. No se trata tan sélo
de reparar nada de manera creativa y proactiva, sino de visibilizar el
dano que las politicas de estandarizacion de los servicios olvidan:

El asfalto nunca se va a terminar de reparar pues representa el gran
fallo del sistema. Representa la corrupcion del Estado. Reparadora no
salva a nadie ni a nada, incluso no repara. Reparadora visibiliza el fallo

de la ruta elegida, la ruptura del tejido social.?’

36 Reparadora, 0p. cit.
37 Ibid.

Para este proyecto, el equipo de trabajo trazoé diversas rutas dentro de la
urbe con el fin de llevar a cabo reparaciones simbdélicas en calles y ban-
quetas a partir de materiales efimeros que se transportaron con ayuda
de un carro que fue robado de un supermercado. Debido al color naranja
de su superficie, y por contraste con el gris del asfalto, las reparaciones
cobraron un papel protagdénico en el paisaje urbano donde fueron reali-
zadas, extrayendo del anonimato a los baches y a las grietas.

Para esto, el equipo de trabajo disend la imagen de la «empresa» Re-
paradora, asi como uniformes y diversos dispositivos que les permitieron
a los implicados asemejarse a trabajadores institucionales que recorrian
las calles de la ciudad. Los vecinos de las colonias donde se realizaban las
reparaciones acudian voluntariamente con esta especie de agentes encu-
biertos para colaborar y realizar una diversidad de acciones propuestas de
forma comun: se discutia respecto a los servicios publicos, el estado del
entorno urbano, problemas de vialidad y conectividad, para luego propo-
ner materiales para realizar las reparaciones, rutas a seguir y demas.

En términos generales, estas acciones resultan cercanas a la creacién
de gambiarras® en Brasil, y de su posterior pensamiento satirico-crea-
tivo, agrupado con el nombre de la pseudo-ciencia de la gambiologia®
(que ha reunido a artistas y tedricos alrededor de una idea anti-pro-
38 La palabra «gambiarra> proviene del término Tupi-Guarani, <gambiard, que
quiere decir: campamento temporal en un territorio desconocido. Su uso mas
conocido es el de <improvisacién, y también se utiliza para nombrar lo <precario»,
lo «feo, lo <tosco», 0 lo <mal acabado».

39 Gambiologia también es el nombre de un colectivo de artistas brasilenos
- Fred Paulino, Lucas Mafra y Paulo Henrique «Ganso Pessoa> — que mezclan el

arte de la improvisacion con la cultura pry (Do it yourself) y la tecnologia para
desarrollar artefactos electrénicos.
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ductiva, justo para hablar de las posibilidades de sus senalamientos
creativos). Es decir, aquello que ha sido abandonado a su suerte puede
implicar, si se le atiende desde una preocupacion sobre los significados
de su funcién y las repercusiones de su falta, un coloquio improvisado
de necesidades efimeras. Una recuperaciéon como guino al vacio, que ha
sido ocupado por un requerimiento puntual: reparar, literalmente, algo
que estd incompleto, y a la vez, llevarse su registro a través de muestras
de aquello que fue reparado, para mostrarlo en otro contexto vinculado
al arte.”” Frente al avance progresista de una ciudad que es impulsada
por obras monumentales para hacer mas eficiente la movilidad, la insig-
nificancia de las fracturas es un punto en el cual es posible concentrarse
para recuperar un tiempo de vida e intercambio de persona a persona
que, como la potestad misma de la ciudad, se encuentra bajo la amenaza
de sernos arrebatada. Al senalar las rupturas en su ambigiiedad, ya se
propone un punto de vista novedoso y efimero, que permite una cohe-
sibn momentanea en la resolucién de un problema comun que rebasa al
hecho concreto.

Reparadora no implica solamente una reflexiéon en torno a la recupe-
racion fisica del espacio publico sino al derecho a su reactivacién como
foro reflexivo que permita debates inclusivos; un hacer inmediato en
términos de eleccién. Luego, una relacién con la funcionalidad efec-
tiva de los objetos con los que convivimos diariamente, lo cual impli-
ca un planteamiento politico de lo cotidiano. En la toma de conciencia
de ciertos actos de representacion, el registro de lo realizado funciona

40 Un registro del proyecto Reparadora se present6 en forma de exposicion en
el Polyforum Siqueiros de la Ciudad de México de agosto a octubre de 2016.

Registro

del proyecto
Reparadora,
2015.
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como documento vivo, al reconstruir la relaciéon politica con los espa-
cios colectivos: «Recuperando las formas, poniendo capas, a través de
una estética que irrumpe en la monocromia citadina y que, como en el
arte japonés del kintsugi, [...] celebra la oportunidad de las fisuras como
umbral hacia la historia».*!

Un registro del proyecto se exhibié en el Polyforum Siqueiros de la
Ciudad de México*?. Las piezas que ahi se mostraron fueron realizadas
de forma colaborativa en los alrededores del recinto (vinculando asi
el espacio interno de exposicién con su entorno urbano). Del mismo
modo, las discusiones llevadas a cabo con los vecinos y transetntes del
espacio comun, tuvieron un eco dentro de la sala de exposicién a tra-
vés de la generacién de distintas mesas de didlogo publico conducidas
por especialistas: Silvia Torres, investigadora de la uNAM; Rodrigo Diaz,
consultor en urbanismo; Luigi Amara, poeta y editor; y Pedro Salmerén,
historiador y activista. Estas reuniones tuvieron como objetivo conti-
nuar, empleando un formato distinto, los debates que surgieron en las
calles y banquetas mientras se realizaban las reparaciones viales, asi
como el propiciar un espacio de reflexion e intercambio que sirviera
para conectar algunos de los puntos tematicos en torno a Reparadora.

Otro caso que resulta notable es la pieza Seis comidas compartidas,
en la que se produce una situacién que pone en juego la separacion del
ciudadano con los espacios publicos, para crear asi relaciones afecti-
vas,y que se puede ligar a una genealogia intervencionista, desarrollada
fundamentalmente en el arte de productores norteamericanos de los

41 Reparadora, 6p. cit.
42 Ibid.

noventa. El curador Nato Thompson, en el libro The Interventionists: Art
in the Social-Sphere,** se refiere a este tipo de trabajos como «tacticas»,
concibiéndolas como practicas intervencionistas que «operan dentro y
sobre sistemas de poder y comercio, utilizando las técnicas del arte».
Desde este angulo, la pieza esta abocada a la producciéon de momentos
significativos con los otros. Lo que se activa con ello, es la posibilidad
de una colaboracion especifica sobre preocupaciones de una pequena
colectividad efimera, ligada, sobre todo, por vinculos emotivos. La ac-
tivacion de la pieza se llevo a cabo en la Plaza de la Alh6ndiga, en el
Centro Histoérico de la Ciudad de México. La apuesta consistia de nuevo
en un guino, mas bien sencillo: la elaboraciéon y consumo, por decisién
colectiva, de seis almuerzos que fueron preparadas en una plaza publi-
ca por los integrantes de un pequeno grupo, conformado por trabaja-
doras sexuales, jévenes en situacion de calle, usuarios de la plaza y el
equipo de trabajo. Mas alla de la unién entre vida y propuesta artistica,
este trabajo utiliza medios de conexién emotiva que, paraddjicamente,
en los trabajos de contenido politico, suelen dejarse de lado, cuando en
realidad, son justo los que permiten que una cierta unidad de intereses
se haga posible; se trata de contra-dispositivos sensibles, que plantean
la posibilidad de redimensionar espacios con una fuerte carga historica,
mediante la mera complementariedad y vinculacién de sus usuarios, para
la posible ejecucién de acciones futuras. Posteriormente, el proyecto se
presentd como un conversatorio en el Ex Teresa Arte Actual de la Ciudad
de México, donde se incluyé una presentacion de dibujos, fotografias y

43 Nato Thompson, The Interventionists: Art in the Social-Sphere,
(Massachusetts: MASS MOCA Publications, 2004).
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objetos intercambiados con los participantes, asi como una bitacoray al-
gunos testimonios en audio.

Se advierte como estos casos pueden ser llevados dentro de la insti-
tucion artistica, lo cual no desactiva sus formulaciones primarias. Esto
puede revisarse desde las 1dgicas elaboradas alrededor de los “bienes
comunes”,* no desde un punto de vista benefactor a partir de la mo-
ralidad, sino en funcién de la gestiéon de recursos colectivos que, en
principio, son bienes de todos los ciudadanos. En este sentido, la admi-
nistracion es realizada desde la perspectiva de lo llamado procomtin:*
complejos organizativos, que centran su labor en la procuracién de bie-
nes comunes de todo tipo, es decir, la transferencia, reproductibilidad,
reutilizacion y remezcla, que toma en cuenta el espacio publico y su
relacién con los otros.

Lo que resulta importante en la produccién de este tipo de propues-
tas, es que senalan de manera muy especifica una problematica a la que
comenzamos a enfrentarnos en todas las ciudades del mundo. Y que
ello puede ligarse a la idea de las otras comunidades, de las que habla
Peter Pal Pelbart en su libro Filosofia de la desercion, conformadas por
la vigilancia reciproca, la frivolidad, las 16gicas de mercado que simu-
lan las emociones y reproducen modelos de vida enajenantes. Frente a
esto, existen posibilidades para contrarrestar los modelos de participa-
cion social que promueven formulaciones homogéneas: la heteroge-
44 Pau Llop, «Bien(es) Comun(es) = Bien social de cédigo abierto»
Colaboratorio; hacia una economia compartida, 2012. Disponible en: eldiario.
es/colaboratorio/bien_comun-procomun-tercer _sector 6 78452192.html

(consultado el 8 de agosto de 2017).
45 Provecho comin, commons en inglés.

neidad estratégica a través del juego en aquello que el filésofo llama el
«nuevo arte de las distancias, en el espacio de juego entre desertores,
que no elude la dispersion, el exilio, la separacién, sino que los asume
a su modo, incluso en las condiciones mas adversas del nihilismo, in-
cluso en esa vida sin forma del hombre comun, aquél que perdié la ex-
periencia y, con ella, la comunidad».* Una comunidad que, como otros
autores como Jean-Luc Nancy o Maurice Blanchot también han sugeri-
do, nunca existio, sino como «forma alienada de las pertenencias —de
clase, de nacion, de medio—, que rechazan siempre aquello que la co-
munidad tendria de mas propio, a saber: la asuncion de la separacion,
de la exposicién y de la finitud».

En gran medida, como ya se apuntaba antes, el arte colaborativo no
se realiza para la solucion concreta de sus formulaciones de inicio, sino
que plantea una posibilidad de observacién desde el punto de vista de
voluntades colectivas que participan conjuntamente en sus procesos,
sin que esto excluya el contenido poético y emotivo de las acciones. Es,
como el mismo Pal Pelbart lo menciona (aludiendo a Deleuze), una for-
ma de atravesar una realidad operativa que ya no puede ser leida desde
la dialéctica en la medida de sus posibilidades mutantes. Es en la trans-
versalidad desde donde quiza sea posible observar especificidades sig-
nificantes en la experimentacién con las necesidades de cada entorno.
Por ello, el tipo de producciones estratégicas que se estdin comenzando
a gestar en el arte colaborativo, al no renunciar a una fuerza vital en la
creacién, permiten trazar mapas para una micro-politica de lo posible.

46 Peter Pal Pelbart, Filosofia de la desercion. Nihilismo, locura y comunidad
(Buenos Aires: Tinta limén ediciones, 2009), 37.
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Glosario

Arte conceptual: el arte conceptual es un movimiento en el que el concepto de la obra
es mas importante que su calidad de objeto tangible. Las ideas son las que pre-
valecen, por encima de sus aspectos formales o sensibles. El arte contemporaneo
podria ser concebido como post-conceptual, debido a que continda trabajando
sobre la forma en funcion a las ideas necesarias para concebirla.

Capitalismo cognitivo: se trata, a grandes rasgos, de la base del capitalismo aplicado
a lo inmaterial. Puede ser visto como practicas de economia aplicadas al conoci-
miento, que han emanado de los fenémenos de globalizacion operados a finales
del siglo pasado y principios de éste.

Cognitariado: el saber enfocado en la obtencién de plusvalia ha tendido a convertir-
nos a todos en trabajadores cognitivos, dependientes del precio en el mercado de
dicha cognicién. Es un nuevo tipo de proletariado que implica una precarizacién
particular.

Flexibilidad: también puede ser concebida como una desregulacién del mercado de
trabajo. Implica, en primera instancia, la configuraciéon de un modelo regulador
de los derechos laborales tendiente a desplazar derechos laborales, con el fin de
contratar y despedir empleados. Implica, por tanto, la pérdida de los logros alcan-
zados por los sindicatos en el siglo xx.

Fordismo: sistema basado en la produccién en serie en una linea de ensamble que
comprendia todo el proceso en una misma planta. Estaba basado en las fabricas
automotrices de Henry Ford, donde los trabajadores operaban en una organiza-
cion para la produccion en linea, donde las plantas contenian la produccion ente-
ra. El término se atribuye a Antonio Gramsci.

Gambiarra: la palabra «gambiarra> proviene del término Tupi-Guarani, «gambiarad»,
que quiere decir: campamento temporal en un territorio desconocido. Su uso mas
conocido es el de <improvisacioén, y también se utiliza para nombrar lo «precario,
lo «feo, lo <tosco», 0 lo «<mal acabado».

Hiperrealismo: tendencia de la pintura realista que pretende reproducir la realidad
con mayor fidelidad y objetividad que la fotografia misma. Surgi6é a mediados de
los anos 60 en Estados Unidos.

Liquidez: término usado en economia, que depende de la cualidad de los activos
para ser convertidos en efectivo sin pérdida de su valor. Asi, el activo con mayor
liquidez son los billetes y monedas, asi como los depésitos bancarios a la vista,
conocidos como dinero bancario. El término ha sido empleado por el sociélogo
Zygmunt Bauman para describir procesos desarrollados para que los individuos
se integren a las nuevas sociedades globales que desdibujan sus identidades y las
vuelven maleables.

Minimalismo: tendencia a reducir el arte a lo esencial, a despojarlo de elementos
sobrantes o meramente decorativos.

Postfordismo: una desactivacion del fordismo. Se caracteriza por el uso de nuevas tec-
nologias de informacion, el énfasis en los consumidores, mas que en las clases socia-
les y por el surgimiento de un aparato burocratico vinculado a la gestién del trabajo.

Productivismo: concepciéon econémica que sostiene que el aumento en la produc-
cion de bienes materiales es positiva para la sociedad. Asi, la necesidad de una
medicién se hace patente en tanto la racionalizacion del trabajo, debido a que su
objetivo principal es el crecimiento.

Procomiin: se refiere al bien comunal en el que ningin individuo tiene un control
exclusivo sobre el uso y disfrute de un determinado recurso. Asi, la propiedad pri-
vada estara atribuida a un conjunto de personas, en tanto el lugar que habiten y el
tipo de régimen que les hace participes del mismo.

Situacionismo: corriente que tenia como objetivo la creacién de situaciones aplica-
das al arte y la politica. Denominados como la Internacional Situacionista (1957-
1972), poseen planteamientos marxistas que se habian ya gestado en la Interna-
cional Letrista y el Movimiento para una Bauhaus Imaginista. Sus técnicas inten-
tan modificar los supuestos adquiridos en una etapa histérica que centra sus bases
en la especulacién y en la reproduccion del capital.

Tecnocracia: «Gobierno de los técnicos» que, en lugar de sustentar sus decisiones
en ideas, se inclinan por resultados pragmaticos que tienen como base datos em-
piricos. Estan vinculados a las concepciones meramente operativas que usan el
método cientifico para la resolucién de problemas de orden social.

49









Parte Il



Parte Il Seis comidas compartidas
Habitando/apropiando el espacio publico



Seis comidas compartidas
Habitando/apropiando el espacio publico

atravesar un territorio
trazar una forma
habitar un circulo
percibir sonidos
captar otros lugares

construir relaciones

encontrar objetos
recoger frases

indagar un recinto

EN SU OBRA EL ANDAR COMO PRACTICA ESTETICA, el arquitecto Francesco
Careri propone una lista de verbos y sustantivos combinables como he-
rramienta de exploracion de la ciudad contemporanea. La idea de esta
lista, es poder hacer distintas combinaciones que funcionen como for-
mas personales de aproximarse a la ciudad.

La selecciéon mostrada arriba, podria describir las acciones a través
de las cuales se realiz6 la exploracién e intervencion del espacio publico
en el proceso de la pieza Seis Comidas Compartidas.' A pie se atravesé
un territorio, en busqueda de indicios que permitieran elaborar un opi-

1 Véase el anexo Seis comidas compartidas en este cuerpo de obra, asi como:
santiagorobles.info/seis-comidas-compartidas/ y santiagorobles.info/seis-
dibujos/ (consultado el 12 de marzo de 2017)
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2015.
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de 21.7 km
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sur hasta
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Histérico
de la
Ciudad de
México,
guiado por
los antiguos
canales

de agua.



nion acerca de la ciudad que se habita. Al andar, se trazé una forma que
defini6 la accion, geografica y temporalmente. En ese andar, se decidi6
instalarse, habitando temporalmente un circulo territorial y social; en
este existir, los sentidos percibieron estimulos y dibujaron un lugar es-
pecifico distinto al que perciben las demas conciencias. En este proceso,
se construyeron relaciones con los habitantes de ese espacio, se encon-
traron objetos y se recogieron frases derivadas de éstas. Indagar un
recinto es investigar, propiciar acercamientos. En este proyecto el es-
pacio publico se concibe como un lugar de exploracion, descubrimiento
y restitucion de la funcién social de un sitio especifico en una ciudad
global como lo es la Ciudad de México.

La megaldpolis como objeto estético

Las ciudades son el simbolo de lo posible, son un contenedor de
ideas, de memorias individuales y colectivas, son espacios

de experimentacion, de urbanidad como habitus de convivir.
Peter Krieger

En los ultimos anos, las megal6polis latinoamericanas como Sao Paulo,
Santiago de Chile, Bogota y México han sido frecuente objeto de
reflexién por parte de artistas e investigadores de distintas disciplinas.
Su crecimiento exponencial, cadtico y desigual, ha provocado que se
conviertan en ciudades de proporciones inasibles, que a su vez albergan
diversas y heterogéneas ciudades dentro de si.

Esta multiplicidad fragmentada aparece ante nuestros sentidos
como un conjunto de espacios repletos de estimulos que se aglutinan,
saturan los sentidos y que muchas veces escapan a la comprension.
Experimentar la complejidad de la ciudad detona experiencias estéti-
cas de multiples indoles.

Como escribe Peter Krieger, «<Mediante la percepcion de informacio-
nes sensoriales se perfila la ciudad como objeto estético, en todas sus
dimensiones fenomenolégicas y socioldgicas».?

Esencialmente, vivir la ciudad es transitar en sus espacios publicos y
privados, habitarlos temporalmente. Al vivir la ciudad, estamos reconfigu-
randola con cada paso que damos por ella. La ciudad es un concepto colec-
tivo, surgido de las necesidades de que una colectividad funcione como un
conjunto de engranajes que hace operar una maquina en la consecucion de
un fin que rebasa cualquier individualidad o comunidad especifica.

La ciudad de México es sin duda una ciudad globalizada; una ciudad
de 27 millones de habitantes, la segunda metrépoli mas poblada des-
pués de Tokio.? En las ciudades globalizadas, nos dice Saskia Sassen, las
dinamicas y procesos territorializados son globales.* Esto quiere decir
que lo que pasa en la ciudad responde a una economia globalizada, que
prescinde de fronteras y nacionalidades.

2 Peter Krieger, ed., Megaldpolis. La modernizacion de la ciudad de México en el
siglo xx (México: Instituto de Investigaciones Estéticas, unam, 2007).

3 Laurence Bertoux y Gustavo Gomez, «La verticalidad de la Ciudad de México.
Critica y perspectivas», Arquine, septiembre 2016. Disponible en: arquine.com/
la-verticalidad-de-la-ciudad-de-mexico-critica-y-perspectivas/ (consultado el 12
de marzo de 2017).

4 Saskia Sassen, «The Global City: Introducing a Concept», Brown Journal of
World Affairs, invierno-primavera 2005. Disponible en: saskiasassen.com/pdfs/
publications/the-global-city-brown.pdf (consultado el 12 de marzo de 2017).



Es facil abstraer la ciudad como un concepto, un sistema, pero fi-
nalmente lo que hace a la ciudad son las relaciones entre las personas.
Las personas y como se relacionan son la raiz de todos los esfuerzos por
construir una urbe. La ciudad generalmente no se construye sobre la
base de personas especificas sino de necesidades colectivas.

Restitucion del espacio publico

Idealmente, el espacio publico es un conjunto de lugares destinados al
encuentro de la comunidad, de propiedad comun, para su beneficio. Sin
embargo, el administrador gubernamental en turno, la mayoria de las
veces, sblo atiende estos espacios en funcion del beneficio del capital
privado o de las clases dominantes. Lamentablemente, la creaciéon y el
mantenimiento de estos espacios —contrario al discurso politico— enfa-
tizan y encarnan las brechas de desigualdad que hay entre sus habitan-
tes, especialmente entre sus gobernantes y ciudadanos.

El espacio publico en la vida diaria se ha convertido en un no lugar,
donde lo ordinario no es de nuestra incumbencia, a menos que nos afec-
te o nos beneficie directamente. El habitante de la ciudad ha aprendi-
do que la indiferencia es la actitud normal para habitar estos espacios,
pues solamente se esta de paso en ellos.

Mientras tanto, un gran ndmero de plazas, parquesy calles son espacios
en donde a simple vista podemos decir que cada vez mds personas —desde
ninos hasta ancianos— sobreviven en condiciones paupérrimas, habitan-
dolos de forma extrema: buscando el sustento en condiciones riesgosas,
mientras consumen alcohol y estupefacientes, en especial solventes.

En este sentido, los espacios publicos son una suerte de termémetros
de la situacién social de un pais, es donde salen a relucir los principales
problemas sociales que la funcién publica intenta maquillar mediante
diversas estrategias.

En anos recientes, en el Centro Historico de la capital del pais hemos
observado un fenémeno constante en las grandes ciudades del mundo;
la llamada gentrificacion, que entre otras cuestiones, implica la imple-
mentacion de una serie de remozamientos a ciertas calles, plazas y par-
ques para coadyuvar a la inversién comercial y turistica, lo que provoca
el alza de la calidad de vida en el lugar y por tanto de precios en todos
los servicios, productos y bienes inmuebles, y el desplazamiento hacia
las orillas de la poblaciéon que antes habitaba estos espacios, que ya no
puede acceder a estos.

La obra: antecedentes

El proyecto Seis comidas compartidas forma parte de un eslabén de ac-
ciones con las que se comenzé a experimentar en el espacio publico: en
2013, Pop Off. Aparicién repentina, consistio en la colocacion clandesti-
na de dibujos de gran formato realizados ex profeso en diversas paredes
de la ciudad, los cudles representaron diversos elementos del contexto
en donde fueron ubicados.’ El ano siguiente se lleva a cabo una versién
particular de fiesta popular en la colonia La Cebada, en Xochimilco, en
la que, con la participacién de los vecinos, se hacen estallar esculturas

5 Véase: santiagorobles.info/pop-off-aparicion-repentina/ (consultado el 12 de
marzo de 2017).
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de cartén y se leen poemas, como denuncia de la impunidad e inope-
rancia del Estado mexicano.® En 2015, se realiz6 la pinta de un mural en
una unidad habitacional de Azcapotzalco, con la colaboracién de los co-
lonos, el cual tiene como tema la historia prehispanica y moderna de la
zona;’ después, una caminata de siete horas desde el sur hasta el Centro
Histérico de la ciudad —recorrido marcado por el paso del agua en la ciu-
dad mexicay colonial.® Siguiendo de nueva cuenta vestigios de antiguas
vias hidraulicas, naci6 el proyecto Seis comidas compartidas, producto
de la traza de una ruta que senala la importancia histérica de un sitio y
del encuentro azaroso de personas que lo habitan en el presente.

En cada uno de estos proyectos, se explora la ciudad de una forma
diferente. En los murales por la ciudad, podemos apreciar un primer
asomo al espacio publico, mediante una de las estrategias mas utili-
zadas para apropiarselo: el arte publico, emparentado con el grafiti y
las pintas politicas. En la Cebada, la catarsis mediante mecanismos de
la fiesta popular relacionada con la quema de Judas. En esta festividad
comunitaria seguimos viendo la obra tangible, las piezas realizadas
con pericia, intencién estética y simbolos especificos. Objetos creados
para punzonar conciencias. En la unidad habitacional, vemos la organi-
zacién de una pequena comunidad para la produccién de un producto
visual que recopila simbolos, mensajes, historias. Un producto que es
significativo y produce sentido para la comunidad.

6 Véase: santiagorobles.info/estado-estado-fallido-estallido-parte-i/ (consul-
tado el 12 de marzo de 2017).

7 Véase: santiagorobles.info/jardin-tepaneca/ (consultado el 12 de marzo de 2017).
8 Véase: santiagorobles.info/caminata-migracion/ (consultado el 12 de marzo
de 2017).

Registro

de la accion
Estado.
Estado fallido.
Estallido,
2014.

11



Registro del
proyecto
Jardin
Tepaneca,
2015.
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Esta pieza implica una inflexién en la forma de trabajo dentro de
este conjunto, en primera instancia, convoca a una serie de reuniones
vecinales para que entre todos se decida qué es lo que se va a elabo-
rar. Una vez que los intereses se encuentran establecidos, se invita al
cronista de Azcapotzalco a que imparta una conferencia publica en la
misma unidad habitacional, en la cual se narra la historia general de la
zona. Finalmente, entre equipo de trabajo y vecinos, deciden qué ele-
mentos se representardn en el mural y se realiza la factura colectiva.
Esto determina que los simbolos visuales con los que los habitantes del
lugar conviviran cotidianamente resultan significativos para ellos. Por
otro lado, asegura que la propia comunidad cuidara del trabajo, pues se
realizé con el esfuerzo e intelecto comunal.

En Seis comidas compartidas, se comienza un tipo de exploracién
distinta de la ciudad y sus habitantes: se sale al encuentro azaroso de
los transetntes, buscando un tipo de interaccién y encontrando otro. El
proceso de construir un proyecto en comun, ya no para crear un produc-
to visual tradicionalmente considerado como arte publico, sino encuen-
tros que puedan derivar en alternativas de organizacion de una sociedad
fragmentada. Gestos poéticos que irrumpen en la cotidianeidad, que no
buscan actuar como beneficencia ptblica pero que tienen una intencién
de reparar. No es casual que el siguiente proyecto que se desarrolla se
titulara Reparadora.’

(Experimento social? Quizas. La experiencia estética radico en fa-
cilitar encuentros, observar fijamente cémo se producen, tratar de cap-
turarlos, vivirlos. Sentir una necesidad de alcanzar al otro, de tocarlo,
de tratar de entender y aprehender esas experiencias que sin embargo
nunca se lograran entender porque las condiciones de vida del equipo
de trabajo son otras totalmente distintas, su historia de vida, su acervo.
Nunca deja de haber asombro. Del deslumbramiento surge la curiosidad
de acercarse a alguien, de saber qué se siente habitar esa piel, como se
siente hablar como el otro habla, comer lo que el otro come. ;Para qué?
Dejar un lado el miedo, la apatia, la indiferencia. Volverse a comunicar.
Avanzar en una direccién opuesta al individualismo y la fragmentacion,
tan caracteristicos de nuestra época.

9 Véase el anexo Reparadora en este cuerpo de obra, asi como:
santiagorobles.info/reparadora-libro-de-artista/ y santiagorobles.info/reparado-
ra/ (consultado el 12 de marzo de 2017)
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Se ha encontrado en el entorno un lugar para dar significado a pro-
ducciones artisticas. Los proyectos anteriores habian consistido en in-
sertar un producto: un mural, un cuadro, un grabado. Ahora el equipo
de trabajo mismo se inserta en el espacio publico:

Es en parte gracias a esta idea que decidi que mi practica artistica aban-
donara la idea de representar visualmente los contextos en los cudles se
insertaba, sino que buscara presentarse de forma colectiva como parte
de ellos. Que funcionara como un elemento mas de las distintas dina-
micas econdémicas, politicas, historicas y sociales que se llevan a cabo

en sitios especificos del espacio publico de la ciudad.!

Caminar la ciudad lacustre

Es imposible buscar una voz propia sin seguir los pasos de quienes nos
anteceden. Desde las vanguardias artisticas de principios de siglo xx
hasta artistas como Francis Alys, Simon Faithfull, Richard Long y Bruce
Nauman, el sencillo acto de caminar, como instrumento estético, tie-
ne ya una larga historia. Caminar es intervenir y apropiarse del espa-
cio, como proceso de construcciéon simbdlica a través de las estructuras
urbanas existentes, mediante el cual un plan inicial siempre migra a
lugares distintos. La fragmentacién social ha convertido al artista tran-
setinte en explorador urbano, en una especie de naturalista que camina

10 Santiago Robles, fragmento de la presentacion publica del proyecto Seis
comidas compartidas, Ex Teresa Arte Actual, 29 de julio de 2015.

por la ciudad redescubriendo su ecosistema, haciéndola su objeto de
estudio y laboratorio de experimentacion.

Entre 1952 y 1966, bajo la administracion de Ernesto Uruchurtu, se
entubaron los tltimos rios y canales del entonces Distrito Federal, ter-
minando asi con la ciudad lacustre prehispanica que permanecio a tra-
vés de los siglos.!! Peter Krieger escribe:

En toda la historia de la urbe, el dominio de las fuerzas naturales
sirvié como metafora del poder politico. Controlar la fluidez anar-
quica del agua, sobre todo en México, donde hay frecuentes inun-
daciones, signific6 también mandar sobre la poblaciéon urbana y
distribuirla en los espacios ordenados de la ciudad.!?

De esta forma, observamos que la configuracién de la ciudad y sus espa-
cios se encuentra estrechamente ligada a procesos sociales, politicos y
economicos. A través de la revision de los rastros que quedan de los rios,
canales y acequias, se plantea explorar dichos procesos, entre los cuales
el comercio es uno de los mas determinantes en la historia de la traza
urbana y la cultura local.

Enla Plaza de la Alh6ondiga se encuentra un detonador para reflexio-
nar en torno al comercio: la reconstruccion contemporanea de un canal
de agua que antiguamente servia de via de comunicacion y de distribu-
cion de alimentos, y que ahora se encuentra cubierto.

11  Peter Krieger. dp. cit.
12 Ibid.,p. 33
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Fue en este lugar donde en 1578 comenz6 a funcionar el primer cen-
tro de abastos, llamado La Alhéndiga, donde se vendian y compraban
distintos productos.'® La zona mantiene su vocacion comercial, aunque
ahora es centro de abastecimiento de productos para salones de belleza,
comida, ropa y accesorios; y espacio de maltiples vendedores ambulan-
tes y trabajadoras sexuales que laboran desde tempranas horas.

Ademads de servir como zona comercial, esta plaza es habitada por
personas marginadas socialmente; hombres y mujeres de todas las eda-
des que utilizan sus jardineras, banquetas y rincones para dormir, alco-
holizarse y en ocasiones conseguir un empleo fugaz como el desmante-
lamiento de un puesto de comercio ambulante.

Narracion de las acciones

El proyecto Seis comidas compartidas fue desarrollado por un equipo de
colaboradores, en conjunto con un grupo de trabajadoras sexualesy jo-
venes en situacion de calle, en un espacio publico especifico: 1a Plaza de
la Alhéndiga, en el Centro Histérico de la Ciudad de México.

Antes de conocer el contexto social actual del sitio de viva voz de
sus habitantes, se planted la colocacion de instalaciones efimeras en
relacion con temas del pasado de este lugar. La primera instalacién que
el equipo de trabajo —integrado por Miss Baby Baby, Nidia Rojas, Marilia

13 Aldo Chavez Flores, “Efectos del comercio de la via publica en los centros
histéricos”, en Memorias del 3er Foro Académico 2010, 48. Disponible en: re-
vistas.inah.gob.mx/index.php/foro/article/view/4577/4618 (consultado el 10 de
septiembre de 2015)

Castillejos, Diego Gallardo, Alvaro Caudillo y Roxana Ruiz- montaron,
fue un puesto de trueque en el que ofrecian el intercambio de jitomates
y nopales —aludiendo a los productos procedentes de Xochimilco que se
comercializaban en el antiguo canal- por cualquier objeto que los tran-
seintes desearan ofrecer. A cambio recibieron muestras de la cultura
material de los transeudntes, principalmente de las trabajadoras sexua-
les de la zona: lapices labiales, peines, condones, boligrafos, llantas y
botellas de alcohol.

Poco a poco se fue desarrollando la conversacién con las personas de
los alrededores. Un intento de detencién —pues la policia cree que los
jovenes son vendedores ambulantes— hace que se afiance el vinculo con
las trabajadoras del area, quienes los defienden para que no se los lleven
detenidos. A partir de este suceso, se logra insertarse no sélo fisicamen-
te en el espacio, sino también a un nivel relacional. El acercamiento de
las trabajadoras desencadend la apertura de mas personas que forman
parte de la vida cotidiana del lugar.

Lo que realmente defini6 la serie de acciones que se desarrollarian
durante las siguientes semanas fue el encuentro del equipo con las per-
sonas que habitan este espacio —se lo apropian— de distintas formas y
con diferentes propdsitos. Poco a poco, las personas comenzaban a te-
ner rostros y nombres: Erika, Reyna, Maria, Martha, Genaro, Lupe, Ar-
turo, La mamad, el Johnny Walker, Chapito Guzmdn, El gato, Meli, Elena,
Ricarda, Maribel, Mauricio, Alberto y Angeles.

En el proyecto que nos ocupa, el gesto que marcé el rumbo colabo-
rativo ocurre cuando, en la siguiente visita a la Alhéndiga, se colocan
varios kilos de tortillas sobre un mantel que esta puesto en el suelo, es-

17



18

perando que sucediera un trueque similar al anterior, pero encontrando
una interaccion un tanto inesperada con las trabajadoras, quienes se
sentaron en la manta a conversar con el equipo de trabajo. En la ali-
mentacion diaria de los mexicanos, las tortillas son indispensables pero
incompletas, como minimo se acompanan de sal. Bajo esta premisa, y
motivados por el ambiente amistoso que se comenzaba a generar, las
mujeres van comprando poco a poco comida para consumirla en forma
de tacos. La instalacién, que en un inicio era un tanto fria y desvincu-
lada del lugar, se convierte en un dia de campo en medio del parque, en
el que la congregacién en torno a la comida propicia el intercambio de
preguntas, anécdotas, chistes y puntos de vista. Los participantes con-
vienen en repetir la experiencia durante los siguientes domingos, dias
libres de las trabajadoras, pero las proximas veces cooperando para de-
finir un mend, comprar entre todos los ingredientes, traer los utensilios
necesarios y cocinar en la via publica.

El menu se fue configurando mediante el didlogo entre los lugare-
nos y los artistas. El primero fue establecido basado en los productos
que los artistas intercambiaron en el primer dia de trueque: jitomates
y nopales, acompanados de agua de jamaica. Las siguientes seis sema-
nas, el mena se conformoé por ingredientes de facil acceso, como chile,
huevo, frijoles, queso y tortillas, para la preparacién de platillos caseros
de preparacion sencilla. Solo se necesit6 un anafre, carbén y algunos
instrumentos de cocina. El grupo, conformado por los lugarenos y los
artistas, cooperd para conseguir y comprar los insumos, asi como en la
preparacion de los alimentos, estableciendo asi relaciones horizontales
bajo su lema: todos cocinamos, todos comemos.

Discusiones en torno a la participacion en el arte

Paradigmas de reciente consolidacion que defienden la ubicuidad de lo
artistico, asi como la difuminaciéon entre arte y la desmaterializacién
del arte, han apuntalado estrategias de representaciéon que parten de
acciones cotidianas y universales tales como caminar, conversar y ali-
mentarse.

Es interesante analizar la manera en que las discusiones, estrategias
y paradigmas relacionados con el arte participativo estan siendo abor-
dados por un sector de la comunidad artistica emergente de la Ciudad
de México, en un contexto especifico, realizando exploraciones que ge-
neran nuevos modos de intervenir el espacio publico y apropiarselo.

Resulta dificil hablar de las acciones involucradas en este proyecto
sin relacionarlo con las discusiones que desde hace varias décadas se
han generado en torno al arte participativo y sus sinénimos, similes,
derivaciones y vertientes (arte relacional, comunitario, colaborativo,
socialmente comprometido y demas), que se caracterizan principal-
mente por la realizacion de un proyecto realizado por un artista o grupo
de artistas, en conjunto con un grupo de personas —que generalmente
no son artistas o no tienen ninguna relacion directa con el arte. Estos
proyectos, necesitan de la accion de varias personas para completar su
sentido, y pretenden con ello incluir en su radio de accién a una comu-
nidad, y constituirse significativos para ésta o a partir de ésta. En esta
tipologia se enfatiza el papel de lo social en el arte, como producto de
la interrelacion de subjetividades y experiencias diversas en torno a
una misma accion.
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Sin embargo, desde que surgid, estas tipologias no ha dejado de ge-
nerar cuestionamientos en torno a su valoracion ética, estética y social.

El arte abierto a la participacion del espectador tiene ya una larga
genealogia, como apunta Claire Bishop, no es nueva la idea de consi-
derar la obra de arte como un catalizador de participaciéon. Como ante-
cedentes, la critica de arte considera los happenings, Fluxus, el perfor-
mance de los setenta y la declaracion de Joseph Beuys: «Everyone is an
artist»,"* por mencionar algunos. También senala que las fundamenta-
ciones tedricas de estas discusiones van desde La obra abierta (1962),
de Umberto Eco hasta La muerte del autor (1962), de Roland Barthes.
Bourriaud®® reactivé la discusion en torno a la participacién en el arte,
el desvanecimiento de fronteras entre autor y espectador, la creacion de
comunidad en una obra, entre otras nociones iniciadas anteriormente.

Especificamente, sobre la obra de Tiravanija —en la que invita a los vi-
sitantes de galerias y museos a cocinar sopa o comida tailandesa, creando
una atmosfera amistosa entre un publico que sélo se dedica a sentarse a
la mesa, comer y convivir—, Bishop plantea que su ubicuidad como estre-
l1a del arte contemporaneo a nivel mundial no cuestiona la 16gica del mo-
delo econdmico dominante de la globalizacién, sino que la reproduce.!®

Bishop contrapone la obra de Tiravanija con la de Santiago Sierra,
un artista que apuesta por la confrontacién, dejando de lado la utopia
de la armonia social.

14  Claire Bishop, “Antagonism and Relational Aesthetics”, October, otono

2004, 61-62.
15 Nicolas Bourriaud, Estética relacional (Buenos Aires: Adriana Hidalgo Edi-
tora, 2006).

16  Bishop, dp. cit., 58.

Relaciones creadas en la serie de acciones

Claire Bishop plantea, siguiendo a Ernesto Laclau y Chantal Mouffe, que
la existencia, y no la omisién del antagonismo es lo que hace verdadera-
mente democratica a una comunidad, y por esto es pertinente pregun-
tarse qué tipo de relaciones se estan creando en este tipo de proyectos.!’

Una amplia gama de rituales, objetos, practicas e imagenes en torno a
la preparacion y consumo de alimentos, han sido elegidos por multiples
artistas desde principios de siglo xx para detonar procesos participativos,
desde Yves Klein, Gordon Matta-Clark, hasta el mencionado Rirkrit Tira-
vanija y Marina Abramovic. La comida, como tema central y generador de
comunidad en contextos sociales especificos hoy son un paradigma que
subraya el traslado de la valoracion artistica a una experiencia o conjunto
de experiencias, lejos de un producto exhibido en una galeria.

No obstante, cada proyecto es una reinterpretacién de las genealo-
gias que lo anteceden, y en este caso, Seis comidas compartidas replan-
tea este tipo de acciones, apostando por un arte colaborativo, en el que
el artista no toma las decisiones del proyecto unilateralmente, sino que
toma en cuenta a la comunidad en la que participa para decidir el rumbo
que tomardan las acciones.

El equipo de trabajo muestra disposicion por vincularse con la co-
munidad, la cual esta constituida principalmente por mujeres. La pre-
paracién de alimentos propicia la cooperacién, y por tanto la cercania
entre las personas; la conversacion, la apertura psicolégica de unos con

17 Ibid.
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otros y la identificacion. La mayoria de las mujeres son trabajadoras,
madres, esposas e inclusive abuelas, y comparten sus vidas y anécdotas
con los artistas.

Durante la interaccién, se van estableciendo de forma implicita y
espontanea los roles sociales; en la cocina improvisada, una de ellas
se atribuye la tarea de capitana y reparte tareas, de manera que todos
colaboran. Esta idea es muy importante para el equipo de trabajo, pues
alude a un caracter democratico y de igualdad entre el grupo. Son ca-
racteristicas que definen la formaciéon de comunidad, que los artistas
consideran perdidas y que desean restituir en este microespacio fugaz.

También se fomenta el cuidado del espacio que en teoria les perte-
nece a todos, solicitando que lo dejen limpio.

Los hombres del lugar por lo general estan bajo el influjo de sustan-
cias, pero la mayoria de las veces colaboran y se integran al grupo.

No obstante la procuracion de un clima equitativo, algunos conflictos
salen a flote, lo cual no evita el desarrollo del proyecto. Entre los lugare-
nos existen rivalidades, peleas amorosas y enemistades, que los artistas
se limitan a observar y en algunos casos solicitan permiso para registrar.

Y entre lugarenos y fuerenos, es natural ver la otredad en los demas,
sobre todo cuando alguien habita temporalmente un espacio, rebasan-
do la cotidianidad de ambas partes. Inevitablemente surgen las compa-
raciones entre ambos grupos. Hay una observacion un tanto antropol6-
gica y psicoldgica de los artistas; y en los lugarenos hay momentos de
escepticismo o descalificaciones a las acciones de éstos —las mujeres les
reprochan que pronto dejaran de ir, o senalan sus deficientes habilida-
des culinarias.

La incidencia mds importante en este proyecto, tanto para los artis-
tas, como para las trabajadoras y jévenes en situacion de calle, fue en
el nivel personal. Tal vez en un futuro, los participantes de las acciones
vuelvan a ver el lugar donde preparaban la comida y el lugar luzca dis-
tinto, pues, como senalan Segovia y Jordan «los proyectos compartidos
que posibilitan la cooperacién son piezas claves en la construccion de
un sentido de pertenencia territorial, espacial».!8

Seis comidas compartidas constituy6 una ruptura del habito de un
lugar, la invasion de un espacio que facilité por un momento la iden-
tificacién de los miembros de una comunidad fugaz. Fue un lugar de
encuentro que aportd un sentido distinto a la vida cotidiana de un pe-
queno grupo. Se establecié una dindmica extracotidiana que se volvi
cotidiana por un tiempo y después desaparecio.

El equipo de trabajo asumi6 el papel de facilitador de cooperacién
mutua e integracion social que quiza de otra forma no se generaria;
no esta cambiando la realidad social, ni pretende hacerlo, sélo actué
como un moderador temporal de un microespacio artificial de igualdad
de condiciones de vida.

Cada quién se relaciona con su entorno de acuerdo a su acervo, su
historia de vida, sus intereses. Es impresionante la mutiplicidad de ver-
siones de ciudad que hay dentro de una misma ciudad. Y cada habitante
construye, a su vez, su propia version de la urbe. El conjunto de piezas
enumeradas en la pagina cuatro de este texto y que opera en torno al
espacio publico, puede verse como una misma obra.

18  Olga Segovia y Ricardo Jordan, “Espacios ptblicos urbanos, pobreza y
construccion social”, cepar, 2005, 20.
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Si pudiéramos hacer un plano de la percepcién de ciudad que cada
uno tiene, seguramente estaria trazado el camino que recorremos co-
tidianamente, los lugares en donde pasamos mas tiempo (y cada uno
de estos lugares tendria a su vez su propio plano), y maltiples puntos
oscuros que no visitamos nunca o que nos auto prohibimos.

La figura central del artista y los productos materiales de las acciones

En los encuentros generados en este proyecto, la figura del artista -y de
los miembros de su equipo- sigue siendo central. No hay que dejar de lado
la percepcion social del artista, pues es asi como se presentan, lo cual
contribuye a que sean aceptados por la pequena comunidad de la zona.
Inclusive, una de ellas le solicita a uno de sus miembros que la dibuje,
mientras le dice bromeando: «Tu eres artista y yo soy la maja alco-
hélica, retratame».!” De alguna manera, las personas del lugar ven al
equipo de trabajo como una especie de figura de autoridad que regula
las reuniones.

Aunque en este proyecto se resalta la desmaterializacion de la obra
de arte, ain existen productos que se presentaron en un espacio mu-
seistico® y que se difunden via internet como productos artisticos: el
cuaderno de trabajo (que mediante transferencias, dibujos y palabras,
relata los sucesos de cada dia y las impresiones que le causan), videos,
audio y fotografias, que representan un conjunto de obras-documento,

19  Véase Seis comidas compartidas, dp. cit.

20  Santiago Robles, presentacion publica del proyecto Seis comidas comparti-
das, Ex Teresa Arte Actual, 29 de julio de 2015.

en sustitucién de la obra convencional, que atin exigen los dispositivos
de exhibicién y de validacion artistica.

Sin embargo, la obra es inmaterial. Lo que vemos exhibido y regis-
trado son solo registros de un proceso intangible de entrecruce de con-
ciencias, de historias de vida.

Registro

del proyecto
Seis comidas
compartidas,
2015.
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Glosario

Intervencion (artistica): Es una accion o interaccion realizada en un conjunto de con-
diciones preexistentes; ya sea una obra artistica o arquitectdnica, un evento, un
espacio o una situacién social. Generalmente se desarrollan en espacios publicos
y conllevan una naturaleza subversiva al estar orientados a senalar o transformar
condiciones econémicas y politicas de desigualdad o injusticia en una sociedad.

Apropiacion: Es un conjunto de estrategias en el arte contemporaneo a través de las
cuales el creador, directa o indirectamente, cita, reutiliza, resignifica y adapta ele-
mentos existentes en otro producto, objeto u obra artistica.

Espacio publico: En teoria, es un territorio en el que cualquier persona tiene derecho a
circular y estar libremente. Es un lugar incluyente, de encuentro social y de bene-
ficio comun, representado en un espacio fisico como una plaza, una calle o un par-
que; o en una biblioteca, un centro comunitario, universidades publicas y demas.

Ciudad: En términos muy generales, es una delimitacién geografica y politica, un
territorio en el que habita una comunidad o conjunto de comunidades que para
coexistir y beneficiarse mutuamente crea, utiliza y transforma estructuras urba-
nas que integran un sistema complejo y siempre incompleto.

Habitar: Es la forma en que un individuo o grupo adapta un espacio natural a sus
necesidades primarias y secundarias, para volverlo un espacio habitable en el que
pueda conservar y ejercer sus derechos humanos mas basicos mediante condicio-
nes como salubridad, seguridad, confort y privacidad.

Comunidad: Conjunto de personas vinculadas por caracteristicas o intereses en co-
mun. Generalmente deriva en diversas estrategias organizativas para la coopera-
cién en pro del bienestar comun.

Arte publico: Es toda aquella manifestacion artistica que es producida y que opera
en espacios abiertos al ptblico en general. Estas son pensadas para echar a andar
mecanismos sociales e individuales de apropacién del espacio entorno que contri-
buyen a co-producir el sentido del lugar.

Arte participativo: Una categoria emparentada con otros términos como arte relacio-
nal, comunitario, colaborativo, socialmente comprometido y demads. Se caracte-
riza principalmente por la realizaciéon de un proyecto artistico en conjunto con
un grupo de personas —que generalmente no son artistas o no tienen ninguna
relacion con el arte, y que voluntaria o involuntariamente participan en él. Estos
proyectos, necesitan de la accién de varias personas para completar su sentido, y
pretenden con ello incluir en su radio de accién a una comunidad, y constituirse
como significativos para ella o a partir de ella.
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iDel ready-made al picnic!

. Como puede un proyecto colaborativo ser un ready-made social?

Introduccion

SE PIENSA EN LA CONSTRUCCION O EN LARECONSTRUCCION de nuestra rea-
lidad. Se busca una idea en particular, la idea que dé inicio a un argu-
mento. Asi como el artista busca ideas fecundas que le permitan iniciar
una nueva obra o un proyecto artistico, el escritor explora algunas para
la re-edificacién, o la re-elaboracion del primero. «A cada época le co-
rresponde un sistema de representacion visual que facilite la lectura de
cualquier imagen que surge dentro del mismo». Un pensamiento que
sirve de preludio a la mirada del historiador y critico de arte aleman
Erwin Panofsky. Es quiza una idea significativa para iniciar este texto, si
tan s6lo hubiese persistido hasta nuestro presente, hasta esta época en
que el arte rompe con la historiografia concebida como historia de los
estilos, y con la propia historia del arte como historia de la percepcion,
al senalar el fracaso y la hegemonia del arte moderno y su postura criti-
ca reduccionista y auto-reflexiva que derivo en el minimalismo.!

1 Pilar Parcerisas, Conceptualismo(s) poéticos, politicos y periféricos: en torno al
arte conceptual en Espana, 1964 - 1980, (Madrid: Ediciones AKAL, 2007), 22.

Reparadora
(vistas del
montaje),
Polyforum
Siqueiros,
Ciudad

de México,
2016.



Habria que recordar que, desde el fin del informalismo y los inicios
del arte pop,? se dio un fendémeno progresivo de desmaterializacion del
objeto artistico, que hizo de la obra fisica un residuo documental de la
verdadera obra de arte: la experiencia misma, la idea, el concepto que
subyace al objeto. Este arte, llamado conceptual, dejé un tanto fuera la
visualidad de la obra, incitando ademas un cambio en el discurso critico,
que senalo la transicion entre el modernismo y el posmodernismo.3

El arte conceptual es un movimiento que aparecio a finales de los
anos sesenta con manifestaciones muy diversas y fronteras no del todo
definidas, pero todas ellas tenian en comun la idea central de que la
«verdadera» obra de arte, no era el objeto producido por el artista, sino
la exposicién de «conceptos> e <ideas>, que contenian un fuerte compo-
nente heredado de los ready-mades de Marcel Duchamp.*

El artista francés realiz6 en 1913 lo que se considera su primer re-
ady-made, al que titulé Roue de bicyclette —una rueda de bicicleta en
su horquilla sobre un taburete de madera—, con el que proponia que el
creador, con el simple hecho de escoger un objeto cotidiano, lo podia
convertir en obra de arte, sugiriendo asi el concepto de objeto «estética-
mente anestesiado». Este pensamiento, acunado por el mismo Duchamp
en 1915, defini6 el proceso a través del cual se titulaba «artisticamente»
un objeto producido industrialmente, con una intervencién minima del

2 Ver glosario.

3 Ver glosario.

4 Adolfo Vasquez, «Arte conceptual y posconceptual. La idea como arte:
Duchamp, Beuys, Cage y Fluxus», Nomadas. Revista Critica de Ciencias Sociales
y Juridicas, Volimen 37, Numero 1, 2013. Disponible en: revistas.ucm.es/index.
php/Noma/article/view/42567/40468 (consultado el 23 de octubre de 2016).

autor o incluso sin ella, elevdndose de esta manera a la categoria de
«obra de arte», porque «arte es lo que se denomina arte», y por lo tanto,
cualquier cosa podia serlo.’

El inicio

Practicamente un siglo después de la propuesta de Duchamp, se pre-
sent6 en la Sala de Arte Emergente del Polyforum Siqueiros de la Ciu-
dad de México la exposicion Reparadora (2016).° Los antecedentes de
este proyecto —algunos fueron planteados en la parte 11 de este cuerpo
de obra—, son las intervenciones realizadas sobre diversos muros de la
misma ciudad bajo el titulo Pop Off. Aparicion repentina (2012-2014);" la
accion publica Estado. Estado fallido. Estallido (2014);2 el Taller de verano
con ninos de Santiago Tepalcatlalpan, Xochimilco (2015);° y la realiza-
cion de un mural con la participacion de los vecinos de la Unidad Habi-
tacional Miguel Lerdo de Tejada en Azcapotzalco, en febrero de 2015,
cuyo registro en Internet llamo fuertemente la atencién, debido a que

5 «Elready-made de Marcel Duchamp», Madrid Arte Recicla. Disponible en:
idarterecicla.com/el-ready-made-de-marcel-duchamp/ (consultado el 25 de
octubre de 2016).

6  Véase el anexo Reparadora en este cuerpo de obra, asi como: santiagorobles.
info/reparadora-libro-de-artista/ y santiagorobles.info/reparadora/ (consultado
el 14 de febrero de 2017).

7 Véase: santiagorobles.info/pop-off-aparicion-repentina (consultado el 22 de
agosto de 2017).

8 Véase: santiagorobles.info/estado-estado-fallido-estallido-parte-i/
(consultado el 4 de septiembre de 2017).

9 Véase: santiagorobles.info/taller-de-verano-con-ninos-de-santiago-
tepalcatlalpan/ (consultado el 4 de septiembre de 2017).
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se proponia una forma de arte basada en la colaboracién y la interaccién
social, lo cual se reflejaba en la propia obra.!° Asi, el ptablico que se en-
frent6 a Reparadora, encontr6 un discurso directo, sin pretensiones, con
una curaduria pulcra a cargo de Christian Barragan, ademas de un look
and fell'* en extremo minimalista que logré envolver un drea comudn en la
que todos podian caber y reconocerse. La muestra represento los ideales
de la obra de arte que el equipo de trabajo realizé en el entorno urbano

10 Mural titulado Jardin tepaneca. Véase: santiagorobles.info/jardin-tepaneca/
(consultado el 31 de agosto de 2017).

11 Expresion inglesa que puede tener diferentes significados, dependiendo
del contexto en que se utilice. Aplicado a objetos inanimados o cosas, significa
textualmente el aspecto y tacto de éstas.

cercano al Polyforum y para el cual irrumpié en el andar cotidiano del
peaton, con el fin de senalar, subrayar —destacar—, aquello que de tan
habitual pasé a ser normal: la fisura, lo roto, el espacio ptblico fragmen-
tado que conforma a la Ciudad de México y «que es ignorado a la hora de
repartir el presupuesto y que ademas, y sobre todo, los mismos ciudada-
nos de a pie consideramos ajeno», como senalaba el texto introductorio
de la exposicion, el cual continué:

Reparadora no salva a nadie ni a nada, no repara. Reparadora visibiliza
el fallo de la ruta elegida, la ruptura del tejido social. Reparadora cubri6
con materiales perecederos los hoyos, y aunque una vez terminado de
aplicarse el relleno, la obra brill6 y pretendié unir lo que se encontraba
fragmentado, con el paso de los dias el hueco volvi6 a ser visible, como
la historia que no se puede negar: ahi seguiran las capas, los dias, los
anos, los sexenios, superpuestos, como los monumentos o las huellas

en el cemento, que alguna vez estuvo fresco.!?

Esto pudo provocar en el publico la sensacion de ser parte de la exposi-
cién y de un arte en construccion, sentir que cualquiera podia ser la ave-
nida, la calle rota, la banqueta demolida, una plaza abandonada converti-
da en centro comercial inanimado, una casa vieja desmoronandose en el
corazoén de la ciudad, devorada por el paso del tiempo, llena de imperfec-
ciones. Esta ciudad rota permite el surgimiento de nuevas formas de arte,
algunas basadas en la colaboracion, la interaccién social y en una visién

12 Extraido del texto curatorial de Reparadora, elaborado por Maria José
Ramirez, Christian Barragan y Santiago Robles. Disponible en: santiagorobles.
info/reparadora/ (consultado el 31 de agosto de 2017).
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ampliada que convierten a las acciones de los participantes en vestigios
o0 memorias, las cuales pueden después ser presentadas como piezas de
arte en un recinto.

El comienzo de la idea

Previo a dicha exposicion, el equipo de trabajo ubicé algunas calles de
la Ciudad de México o entornos urbanos que anteriormente fueron rios
a cielo abierto —ahora entubados—, y colocaron carteles que adver-
tian «Esta calle es un rio natural» (2015).'3 Con ello se dio nombre a
un proyecto que invitaba, ademads, a organizar dias de campo o actos
comunitarios en estos espacios. También provoco que el registro de las

13 Véase: santiagorobles.info/esta-calle-es-un-rio-natural/ (consultado el 29
de agosto de 2017).

imagenes que se derivaran de dichos encuentros se subieran a Internet
sumandose al #PicnicEnEIRio.*

Los trabajos anteriores a Reparadora propiciaron una forma de arte
basada en la colaboracion social. El proyecto Seis comidas compartidas
(2015), fue una consecuencia de los hallazgos en el Centro Histérico
de la Ciudad de México; la intencion de generar espacios de diversidad
y didlogos personales —banales hasta cierto punto—, fueron la razén de
desarrollar un arte colectivo en estas comilonas que se desarrollaron en
un espacio abierto, en la que generalmente participan varias personas
que comen en el suelo a modo de dia de campo o picnic. Esta «<simpleza,
semejante a la de remendar colectiva y simbdlicamente las vias, parece
redefinir el arte que hasta entonces habia producido el equipo de tra-
bajo, y que provocan un sentimiento subversivo hasta el punto de cues-
tionar: ;Qué tiene de artistico compartir la comida o reparar una calle?

El pensamiento anti-critico

Si un ready-made es un objeto extraido de su contexto original, desfun-
cionalizado, convertido por decreto en arte y planteado para forzar al
espectador a pensar,'® ;El proyecto Seis comidas compartidas puede ser

14 Un hashtag es una etiqueta de metadatos precedida de un caracter especial
(#) con el fin de que tanto un sistema digital como un usuario de éste, la
identifiquen de forma rapida.

15 Véase el anexo Seis comidas compartidas en este cuerpo de obra, asi como:
santiagorobles.info/seis-comidas-compartidas/ (consultado el 14 de febrero de
2017).

16 EI Ready-Made de Marcel Duchamp, op. cit.
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leido como una serie de acciones realizadas en colaboracién con tra-
bajadoras sexuales y jévenes en situacion de calle, cuyos vestigios son
sacados de su contexto original y reunidos para forzar al espectador a
pensar? ;o0 Reparadora podria ser un carrito de supermercado robado
con la alevosia y anarquia de sus artistas/conductores para denotar el
fallo de un sistema corrupto, anti-funcional? Estas reflexiones e ideas
sobre la articulacién del artista con los elementos que retne, reutiliza,
reinterpreta y hasta roba para su expresion artistica, evocan el recuerdo
de los realizados por Marcel Duchamp: Estos objetos matemadticos, obje-
tos naturales, objetos salvajes, objetos encontrados, objetos irracionales,
objetos ready-made, objetos interpretados, objetos incorporados, objetos
mdviles,'” que no estaban tan lejos de nosotros. Porque si todos estos
tipos tienen el cardcter comun de su inutilidad practica, de su aspecto
extrano, de la arbitrariedad, contradiccién y heterogeneidad de los ele-
mentos que los constituyen, a través de un picnic o de la reconstruccién
del espacio, los personajes comunes de la calle, —que somos nosotros
mismos— al relacionarse y dejar tras de si una serie de vestigios de sus
acciones, construyen un ready-made social, el cual el equipo de trabajo
ha moldeado como propuesta artistica.

Cuaderno-registro-objeto de arte

Como ya se menciono, en el arte conceptual la idea o el concepto preva-
lece sobre la realizacion material de la obra, y es el proceso —notas, bo-

17 «Fluxus», Walker reader. Disponible en: walkerart.org/collections/artists/
fluxus (consultado el 31 de agosto de 2017).

cetos, maquetas, audio, video— que muchas veces tiene mas importan-
cia que el objeto terminado, lo que puede ser expuesto para mostrar el
origen y desarrollo de la idea inicial. Notas y bocetos que, por ejemplo,
tuvieron mucha importancia para la presentacion de Seis comidas com-
partidas, son retomados para generar un primer encuentro del publico
con Reparadora, ya que el cuaderno de trabajo en el que se registraron
las sesiones realizadas (o cada uno de estos ready-mades sociales), cons-
tituye la crénica del proyecto, basada fundamentalmente en la combi-
nacién de texto e imagen, que registra como pieza de arte todo lo que se
dio cita en el espacio y el tiempo. Es decir, en estos proyectos no existe
diferencia entre los participantes, las dindmicas y la obra. Cuando su-
ceden estas iniciativas, es la suma de todo: colaboradores, actividades,
gestiones y testimonios.

Recordemos que dichos cuadernos de trabajo contienen informacion
de interés!® debido a que se transforman en vehiculos que dan origen y
plasman las experiencias, emociones y pensamientos que desarroll6 el
equipo de trabajo y sus colaboradores a lo largo del proceso creativo. Tam-
poco puede dejarse de lado que es precisamente la nocién de ready-ma-
de, lo que abre la mirada a los cuadernos como objetos de arte, del cual
Marcel Duchamp podria ser un antecedente, sobre todo con la conocida
Boite-en-Valise de 1936," considerada por muchos como el primer cua-
derno-objeto auténomo, o anti-cuaderno del siglo xx. La Boite-en-Valise
inauguré para Duchamp un concepto de libreta, concebida como:

18 Adolfo Vasquez, dp. cit.
19 Véase: moma.org/interactives/exhibitions/1999/muse/artist_pages/
duchamp_boite.html (consultado el 31 de agosto de 2017).
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Otra nueva forma de expresion. En lugar de pintar algo, se trata de
reproducir aquellos cuadros que tanto me gustan en miniatura y a un
volumen muy reducido. No sabia como hacerlo. Pensé en un libro, pero
no me gustaba la idea. Entonces se me ocurri6 la idea de una caja en la
que estarian recogidas todas mis obras como en un museo en miniatu-

ra, un museo portatil, y esto explica que lo instalara en una maleta.?

Gracias al cuaderno de trabajo, a la bitadcora de aprendizaje continuo y
a la buisqueda por la experiencia artistica, los proyectos mencionados se
asocian con la investigacién y adoptan el lenguaje como soporte para
transmitir la nocién de que cada individuo, espacio o accioén, constitu-
yen una obra de arte en si mismos, y que la vida se puede entender como
una composicion artistica global, disuelta en lo cotidiano, para ser lle-
vada después al encuentro con un publico, si asi se desea, como registro
y testimonio de lo elaborado.

El arte como un aspecto integral de la vida social

Si bien es cierto que el movimiento Fluxus?! incidi6 en la sociedad desde
un punto de vista sociolégico y psicolégico, convirtiendo al arte concep-
tual en un elemento de comunicacién, en un medio para la nocion re-

20 Marcel Duchamp citado en el Catdlogo de la Antolégica Duchamp, Fundacion
Joan Mird, Barcelona, Espana, 1983.

21 Esun movimiento artistico visual, pero también llevado a la musica y la
literatura. Tuvo su momento mas activo entre las décadas de los sesenta y

los setenta del siglo xx. Se declard contra el objeto artistico tradicional como
mercancia y se proclamo a si mismo como un movimiento artistico sociolégico.

novadora de arte, entendido como arte total,?? Seis comidas compartidas
utilizé este lenguaje para adentrarse en las profundidades de uno de los
nucleos sociales mas fragmentados de la Ciudad de México. Y entonces
la calle se convirtié en un marco integral y una plaza publica, en el lienzo
donde comenzaron a surgir los personajes, las acciones, las interacciones
personales que embonaron en un modelo de trabajo artistico. El equipo
de trabajo llamé a todos a todos estos factores a cuadro, provocando la
primera incidencia con una performance denominada <trueque>, permuta
que permite el intercambio de bienes o servicios sin la intervencion de
dinero. Pensemos que cada participe del trueque entrega un objeto (nor-
malmente un excedente) o presta un servicio, y a cambio recibe otro que,
en principio, es de valor similar. Recordemos ahora que el trueque es una
actividad muy antigua, ejercida antes de que se inventara la moneda, y
que una de sus principales ventajas es su simplicidad, ya que no suelen
participar intermediarios en la operacién. Sin embargo, su principal des-
ventaja es que en la mayoria de los casos no se conoce de forma exacta
el valor de las mercancias o servicios permutados, por lo cual es muy di-
ficil que coincida el valor de los objetos o servicios que se intercambian.
Ademas, el trueque ha tenido especial protagonismo en paises con crisis
econOmicas y en la actualidad existen diferentes asociaciones o clubes
que fomentan esta actividad, ya sea en forma presencial o a través de
Internet.? Para la performance, el equipo despleg6 sobre el piso produc-

22 Adolfo Vasquez Rocca, “Arte conceptual y posconceptual; la idea como arte:
Beuys, Cage y Fluxus”, Revista Almiar, junio 2013. Disponible en: margencero.
es/almiar/arte-conceptual-duchamp-beuys-vasquez-rocca/ (consultado el 30 de
octubre de 2016).

23 «El Trueque», Economies ws. Disponible en: economia.ws/el-trueque.php
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tos de hortaliza e intent6 intercambiarlos por lo que sea: mercancia, un
espacio, o hasta la aceptacién del medio en el que se ha colocado para
provocar un lazo de aproximacion natural a través del comercio.

En una segunda performance, se hizo una invitacién a colaborar di-
rectamente con el arte, mejor dicho, a ser arte de fabricacion social. Apo-
yado de un acto humano tan sencillo como vital —comer—, el equipo
provocé la base del esparcimiento, del didlogo, de la complicidad. El pro-
totipo de las Seis comidas compartidas, fue creado cuando se sentaron en
el piso y se colocaron mantel y tortillas. El primero, vestido principal de
una mesa, ya que histéricamente, la importancia de las comidas como
espacio de encuentro en la tradicion judeo-cristiana ha contribuido de
forma significativa al desarrollo del mantel y al posterior cuidado de la
<puesta en escena> de la mesa.?* El otro elemento, las tortillas —cuatro
kilos—, fueron utilizadas como plato, tenedor y cuchara para la provoca-
cion interpersonal y funcionaron como detonante para que, a través de
Maria (primer personaje que se acercoé a la escena), se reuniera un grupo
de trabajadoras sexuales y personas en situacion de calle para comprar,
entre todos, alimentos en los locales aledanos a la plaza con el argumen-
to de que las tortillas por si solas no servian para mucho.? Un ready-ma-
de social estaba siendo impulsado por la comida, el didlogo y el pacto,
ya que el equipo propondria repetir en seis ocasiones este evento (in)
trascendental. El acuerdo se cerré después de conjeturar que se podria

(consultado el 31 de agosto de 2017).

24 Manu Balanzino, «La historia del mantel y la servilleta», The gourmet journal.
Disponible en: thegourmetjournal.com/noticias/la-historia-del-mantel-y-la-
servilleta/ (consultado el 31 de agosto de 2017).

25 Seis comidas compartidas, Op. cit.

cocinar y comer en ese mismo espacio los domingos, por ser dia de des-
canso. Las Seis comidas compartidas habian comenzado y con ellas, un
sentido mas activo «colaborativo» y menos objetual «contemplativo» del
arte, logrando asi que las relaciones sociales formaran parte del proceso
artistico. Los momentos de concepcion, produccion y presentacion de la
obra lograron en este contexto, compartirse y socializarse con personas
que provenian de otros &mbitos de la vida social —-no necesariamente de
tipo artistico— y que se tornaron participes o co-creadores de las obras,?
de estos ready-made sociales:

PRIMERA COMIDA
Ment: Caldo de nopal con jitomate y agua de jamaica.
La hortaliza comienza a dar frutos.

SEGUNDA COMIDA

Ment: Sopa de tortilla con aguacate, queso rallado y crema.
Agua y refresco.

La organizacion mejora.

TERCERA COMIDA
Menu: Huevo en chile pasilla, agua y refresco.
La realidad se endurece

CUARTA COMIDA
Ment: Enfrijoladas con jamén y queso, agua de sabor.
Las relaciones interpersonales son «de arre>.

26 Pedro Ortiz-Antoranz, «Reflexiones sobre un arte de interaccién social», Un

mundo en comiin, noviembre 2016, 4.
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QUINTA COMIDA
Menu: Albondigas en salsa de jitomate y refresco.

Cuaderno
de trabajo La obra de arte frente al registro.
y registro
del proyecto SEXTA COMIDA
Seis comidas ,
compartidas, Menu: Mole de olla. Agua y refresco.

2015. JAhi muere?
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COMIDA EXTRAORDINARIA (EL POSTRE)

Ment: Nopales con queso, postres traidos de fuera
y agua de jamaica.

Lo que la Illuvia se Ilevé.

Arte de interaccion social

El dia en el que el equipo de trabajo llego por primera vez a la Plaza de la Al-
hondiga en el centro de la ciudad (entorno en donde se llevaron a cabo las
Seis comidas compartidas), buscaban un rio, nadaban sobre sus ojos inun-
dados por un millén de imagenes reales que pueblan la historia de la gran
ciudad, la ciudad de los palacios, la ciudad de los comercios, la ciudad for-
mal e informal, una ciudad surrealista. Quiza se sentaron sobre un puente
que cruzaba el rio, aunque ya no hubiera ninguno, vieron a las personas to-
mando la plaza como su propia casa —una placaza—, durmiendo, viajando
en narcoéticos, sobreviviendo, protegiéndose, casandose, vendiendo su vida
por pesos, su amor, su sexo, su inocencia por billetes de diferente denomi-
nacion, como se venden bolsas de mano, tepaches, plantillas ortopédicas o
medicamentos «milagrosos> que pueden sanar el corazon.

Observaron el orden, el perfecto orden caético que impregna el pai-
saje ambiguo de esta ciudad convertida en sello comercial, de este po-
liedro de seis caras; cada una, la mas perfecta de las imperfectas caras de
nuestra sociedad, por ser igual a la suma de nuestras divisiones, nuestra
armonia perfecta, desigual, reflejo del nimero seis, referente del amor
eterno entre quienes lo comparten: «Nosotros vamos a ser amigos toda
la vida» sentencié Maria. Ahi hubo sabiduria reflejada como la plenitud

de la maldad, de la realidad, de la complicidad, de un giro de 6 grados
con el otro, reflejo de 6 veces, 6 dias, 6 horas, 6 comidas.

Seis veces se transformé la instalacion efimera en el espacio publico,
en una socializacién igual de efimera en el interior de los participantes,
sugiriendo que hasta lo mas perecedero deja su esencia impregnada en
el tiempo o en nuestras emociones. La primera incidencia, el trueque,
«propuso acentuar los vinculos que se habian comenzado a crear con
los grupos sociales de la zona»?” y atraer a los personajes, establecer una
zona neutra de comercio libre, incitar a lo natural. Sin malicia, proveen
a los participantes de un alimento a cambio de lo que puedan ofrecerle,
regalandoles mas de lo que ellos mismo creyeron, creen, pensaron, sin-
tieron, experimentaron, recrearon y siguieron creyendo.

El equipo senal6 en su registro, que:

El dia que instal6 el puesto de trueque se encontraba un grupo de toreros
en la zona,”® y que en el momento en que se presento la policia para des-
alojarlos, todos corrieron excepto ellos, bajo la premisa de que no estaba
vendiendo nada. Y aunque la policia no quiso escuchar argumentos y de-
cidieron que los llevarian arrestado, decomisando ademas los productos,
las muchachas, de una forma muy aguerrida, impidieron que esto suce-
diera. Tras mucho tiempo de discusion y jaloneos lograron conservar sus

productos, con la condicién de no volver a poner el puesto.?’

27 Seis comidas compartidas, 0p. cit. »
28 Comerciantes ambulantes, cuyo nombre hace alusién a la manta (capa) que

colocan en el piso de la via puiblica y sobre la cual colocan los productos que
venden.
29 Seis comidas compartidas, op. cit.
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Constatando que «las chicas los habian aceptado y era momento de
proponerles trabajar en colaboracion», el equipo, en pleno consenti-
miento de su maldad, de esa fechoria impregnada por el nimero seis,
nos permitio oler sus verdaderas intenciones: ser parte del grupo, eran
parte ya del grupo... pero ;por qué?, ;para qué?

Hay muchas razones por las que ciertos artistas deciden colaborar
con grupos sociales: para desafiar los criterios artisticos tradicionales,
reconfigurando las acciones cotidianas como performance; para dar vi-
sibilidad a ciertas categorias sociales y volverlas mas complejas, inme-
diatas y fisicamente presentes; para introducir efectos estéticos de azar
y riesgo; para problematizar las oposiciones binarias entre lo vivo y lo
mediado, lo espontdneo y lo escenificado, lo auténtico y lo planificado
o para examinar la construccion de la identidad colectiva a través de la
representacion y la imagen en si misma.*

<Es el arte el que nos sirve para conocernos a nosotros mismos»,
enuncia el equipo de trabajo al proponer estos ready-made-sociales
como un arte colaborativo que retine las condiciones para construir,
aunque sea temporalmente, una comunidad de singularidades reunida
por una experiencia colaborativa, mas que por una identidad, norma
o credo. De tal forma se logra conformar una comunidad transitoria,
espontdnea, que en muchas ocasiones genera experiencias intensas de
colectividad, pero ¢Es este grupo provisional, creado en funcién de cir-
cunstancias especificas, consciente de los efectos de circunstancia que
tiene la misma condicion de interaccion?

30 Claire Bishop, «Performance delegada», Otra Parte, nimero 22, verano 2010-2011.

Debido a su propio proceso de conformacién y disoluciéon, como mo-
delo o ensayo de un proceso social, este tipo de comunidad transitoria
—que aqui se vincula con la idea de ready-made social—, es un proyecto
artistico abierto a la experimentacion y a la critica por su propia po-
sicién extra-cotidiana, que no es plenamente ni la del arte ni la de la
vida diaria. Algo similar a lo que hiciera Duchamp con sus ready-mades,
convirtiendo al arte en un modelo extra-cotidiano de experiencia que
no puede mantenerse dentro de su campo temporal y especifico indefi-
nidamente. Por ello, terminada la practica co-participativa del artista 'y
la comunidad, ya sea ésta de un dia, una semana o seis meses, los cola-
boradores vuelven a sus quehaceres, a su vida diaria; en el mejor de los
casos y en cierto modo afectados, transformados por la experiencia, ac-
tivados para la movilizacién politico/social y habiendo logrado cambios
en su perspectiva o en la estructura de su experiencia.*

Por ello, los proyectos de arte colaborativo, como los que han lleva-
do a cabo los equipos de trabajo en Reparadora o en Seis comidas com-
partidas, tienen la posibilidad de constituir o re-hacer —ready-made—
comunidades —sociales— de aprendizaje critico, en donde el equipo
de trabajo no impone la obra, sino que ésta surge de los contextos y
personas que colaboran y lo integran. Asimismo, se ensayan y difun-
den tecnologias sociales que han sido menospreciadas por la cultura
hegemoénica, tanto de los pueblos originarios como de las poblaciones
asentadas en las zonas urbanas marginales. Recordemos el sentido de
comunalidad,? cuyos rasgos se pueden rastrear también en proyectos

31 Pedro Ortiz-Antoranz, dp. cit.
32 Floriberto Diaz Gomez, Comunalidad y comunalidad. Disponible en:
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anteriores a las Seis comidas, como el mural ya mencionado, realizado
en febrero de 2015 con la participacion de los vecinos de la Unidad Ha-
bitacional Miguel Lerdo de Tejada en Azcapotzalco,* que pone de ma-
nifiesto los saberes locales, no de forma ingenua o paternalista, sino de
manera critica. Estos ejemplos ponen el acento en la importancia que
el equipo de trabajo ha dado al arte comunitario, a la posibilidad de una
visién ampliada del arte en su quehacer.

Sobremesa, sobrecalle y vision ampliada

Las avenidas de la Ciudad de México, asi como sus plazas y plazuelas fue-
ron, desde la época virreinal, el espacio de socializacion por excelencia.
Muchas calles de la metropoli constituyeron el escenario predilecto de
las funciones civicas, asi como de otras de muy variada indole. Por ellas
desfilaron procesiones religiosas en las que participé un amplio abanico
social. Autoridades y poblaciéon comtn, pobres y ricos. Una nueva traza
urbana en el siglo xix fue factor importante para la remodelacién y la
apropiacion de la metrépoli por una élite en ascenso. El modelo francés
de la dictadura porfirista abri6 avenidas, desplazé de ciertos entornos ur-
banos a la gente de escasos recursos que le estorbaba a sus propdsitos
y continud una intencién por dinamizar la circulaciéon de mercancias. De

rusredire.lautre.net/wp-content/uploads/Comunidad.-y-Ocomunalidad.pdf
(consultado el 31 de agosto de 2017).

33 Jardin tepaneca, Op. cit.

34 Paco Ignacio Taibo 11. “Porfirio Diaz, ;héroe o villano?” (conferencia
presentada en la xvi Feria Internacional del Libro del Z6calo, Ciudad de
México, México, 18 de octubre de 2016). Disponible en: youtube.com/
watch?v=euckg0ankha (consultado el 31 de agosto de 2017).

esta transfiguracion urbana naceria una moralizacion de las calles cén-
tricas. Esto forjo a la capital mexicana como un ntcleo de actividades,
comercio y supervivencia. Estas mismas calles, después de anos y sexe-
nios, se convirtieron en el espacio en el cual, otro ready-made social fue
provocado al senalar la fisura, lo roto, el espacio publico fragmentado de
la ciudad, reflejo de una sociedad avida de la provocacién para re-hacerse.

Reparadora, al igual que Seis comidas compartidas, hacen visible la
posibilidad de diferenciar dos movimientos que permite el arte de in-
teraccion social, los aqui nombrados ready-made sociales. E1 primero,
«hacia dentro», logra que el proceso social sea operado desde el campo
del arte; es decir, las interacciones se codifican en términos de obra y
en consecuencia, se entienden como tal. La pieza se mantiene ain en
el denominado estadio autonomo del arte —es esencialmente arte y se
rige bajo sus propios principios. Sin embargo, se distingue de las obras
convencionales por utilizar un proceso social como materia prima.3>

El segundo movimiento, «hacia fuera», permite que el arte opere en
campos de lo social. Este puede entremezclarse con el activismo, la lu-
cha politica, la pedagogia, la arquitectura, el urbanismo o la comunica-
cion, por mencionar algunos campos que permiten explorar distintas
fronteras del arte colaborativo. Bajo esta premisa, la obras producidas
por los equipos de trabajo, brindan un tipo de experiencia que no es tni-
camente estética, sino ampliada, esto es, desborda su campo auténomo
para servir a otros efectos y propdsitos no artisticos, como el de generar
comunidad.

35 Bishop, Claire, dp. cit.
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Esta idea de amplitud o arte ampliado se refuerza con el hecho de
que el publico o las personas que consultan los proyectos se pueden en-
contrar con diversos puntos de vista sobre lo ocurrido en cada caso, los
cudles provienen de los miembros de los equipos de trabajo asi como de
los distintos colaboradores y no solo del artista-impulsor de las obras.
Por ejemplo, en el caso de las Seis comidas compartidas, las fotografias
que registran cada sesion, fueron tomadas tanto por las trabajadoras
sexuales como por las personas en situacion de calle y los artistas. En
el caso de Reparadora, los vestigios fisicos de las acciones publicas se
realizaron entre arquitectos, escritores, artistas y el cuaderno de trabajo
incluye textos del equipo de trabajo asi como diversas citas y referen-
cias. En este sentido, los proyectos son estructuras que contienen una
visién extendida del arte colaborativo.

La historiadora del arte Claire Bishop senala que: «Es posible, aun-
que nada sencillo, que una obra conjugue eficazmente ambas direccio-
nes o movimientos; es decir, mantener un nivel de exigencia estético y
servir, a la par, a un fin distinto al del arte por el arte».3¢

La resignificacion del arte

Como se menciond con anterioridad, el arte conceptual es un arte critico
y corrosivo que enfatiza los aspectos mentales de la obra, el cual puede
relegar o no, la realizacion material o sensible. Junto al reduccionismo
técnico, existe en las obras de arte conceptual una hiper-valoracién del
trabajo de campo como una actividad reflexiva, tanto mental como

36 Ibid.

Registro

del proyecto
Seis comidas
compartidas,
2015.
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experiencial para el artista.>” Muchos de ellos, como el que nos ocu-
pa, intentan colocar su actividad artistica en un contexto mas amplio
de preocupaciones sociales, politicas o intelectuales, y establecen una
oposicion a la produccion de objetos disenados segun criterios utili-
taristas y funcionales del establishment3® cultural. Se valen del arte de
interaccion social para conformar comunidades transitorias o espon-
taneas, donde tiene lugar acciones colaborativas o intervenciones
en espacios publicos, para hacer evidente la imperfeccién urbana, la
fragmentacion del tejido social o la necesidad de organizarnos para en-
contrar espacios donde logremos reconocernos, escucharnos y generar
cambios. Todo ello, como se ha mencionado, registrado a través de los
documentos o cualquier otra expresion artistica que sea producto de su
quehacer diario. Y en la mayoria de las veces, son éstos los que se ex-
ponen de forma curatorial en espacios de exhibicion. Asi, la experien-
cia del espacio publico se puede socializar.*

Duchamp quiso elevar objetos simples y cotidianos a la dignidad de
arte, como prueba de que el arte era, sobre todo, una actitud mental
que residia en el espectador, y que la representacion de estos objetos
en una sala de exposiciones permitia apreciar las cualidades estéticas y
no las utilitarias que normalmente sugerian.*’ En este caso, el equipo de
trabajo otorga esta categoria en primera instancia a personas simplesy

37 Adolfo Vasquez Rocca, dp. cit.

38 Término inglés usado para referirse al grupo dominante visible o élite que
ostenta el poder o la autoridad en una nacioén.

39 Seis comidas compartidas se ha presentado en recintos expositivos en la
Ciudad de México; Floriandpolis, Brasil y Barcelona, Espana.

40 “El ready-made de Marcel Duchamp”, dp. cit.

cotidianas —que en algunos casos han sido rechazadas por el sistema
social—, o a los espacios urbanos que han sido ignorados o poco esti-
mados, para una codificacion de nuestra vida social y de a pie. Se afir-
ma entonces que los objetos, como las personas o los espacios, pueden
tener una nueva vida, re-funcionandolos, re-valorizandolos a través de
reconocer su vocacion natural, su sentido de sobrevivencia, y sus posi-
bilidades de colaboracion grupal creativa/recreativa, para ser después
presentados como hechos pasados, reflexivos, materializados como res-
tos fosiles o articulos simbdlicos, que demuestran la presencia de vida,
reflejo del arte o viceversa.

Adicionalmente, el arte colaborativo, al formar comunidades que son
modelos de lo colectivo, ensayan formas criticas de lo comun, de una
forma de <estar juntos>. Logran espacios idoneos para la construccion de
saberes y conocimientos, ready-mades sociales para la reconsideracién
de practicas que han sido habitualmente relegadas o menospreciadas,
haciéndonos a todos participes de esta relacién del arte como accion, al
contribuir a la reparacién de nuestro espacio y tejido social.

En 1917, Duchamp propuso como ready-made propiamente dicho el
edificio Woolworth de Nueva York aunque éste se tratara de un complejo
arquitectonico. Mas tarde, un nuevo ready-made realizado en Saint-Ju-
lien-le-Pauvre, represent6 la primer operacién simbdlica que atribuye
un valor estético a un espacio en lugar de a un objeto. A través de un
comunicado de prensa —registro—, Duchamp pasa de reubicar un objeto
trivial al espacio del arte, a la traslacion del arte —a través de las per-
sonas— a un lugar banal de la ciudad. De esta manera logra una nueva
resignificacion del arte referido esta vez a la vida misma. Asi, Duchamp,
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de forma exquisita, desmaterializa el objeto artistico y propone como
verdadera obra de arte el encuentro.*! La obra consiste en tal caso, en el
hecho de haber concebido una accién a realizar y no en la accién en si
misma.*? Esta operacion es la que ha dado pie a los artistas o grupos de
trabajo posteriores para intervenir en la ciudad y referirse a lo trivial
de la vida citadina. Es asi también, como los grupos de trabajo en Repa-
radora y Seis comidas compartidas, por su referencia directa, inmediata
y urgente a la realidad cotidiana, modifican la propuesta de Duchamp,
para revalorar por cuenta propia la accion o acciones que involucran sus
ready-made-sociales en si mismos, mas que el llamado o la repeticion de
sus antecedentes.

Cabe senalar, por ultimo, que en 1913 la propuesta de Duchamp
produjo en la critica fendmenos de reaccion y cuestionamiento sobre lo
que era el arte. Fue hasta finales de los afos sesenta —con la irrupcién
del arte conceptual- que cambiaron ademas las relaciones de la critica
respecto de la obra de arte. Un elemento clave en este proceso fue la
reestructuracion de roles entre criticos y artistas, muchos de los cuales

41 Duchamp propone una reunion con el grupo Dadaista en Saint-Julien-le-
Pauvre. Entre las fotografia que documentan aquel acontecimiento hay una
que muestra al grupo en el jardin de la iglesia y que es, tal vez, la imagen mas
importante de la operacion. En ella se ve al grupo Dada posando en un terreno
sin cultivar. No muestra ninguna de las acciones que habian acompanado al
acontecimiento, como la lectura de textos tomados al azar de un diccionario
Larousse, la entrega de regalos a los transetntes o las tentativas de hacer
bajar a la gente a la calle. El tema de la fotografia es la presencia de aquel
grupo tan particular en la ciudad, junto al conocimiento de la accién que estan
desarrollando y la conciencia de hacer lo que estan haciendo, es decir, nada.
42 Francesco Careri, Walkscapes: El andar como prdctica estética (Barcelona:
Gustavo Gili, 2002), 76.

empezaron a teorizar y analizar sus propios trabajos, elaborando algu-
nos textos esenciales sobre arte conceptual. Por otro lado, los criticos
se adentraron con mayor profundidad en el hecho expositivo, elevando
la exposicién a un nivel singularmente creativo y de tesis, relegando la
escritura a un segundo plano.*

Antes de esto, las funciones del critico y del artista estaban tradicio-
nalmente divididas; al segundo le concernia la produccién de la obra, y
el trabajo del critico era evaluarla e interpretarla. En las altimas déca-
das del siglo xx, el desarrollo del arte conceptual difuminé parcialmente
esta division, y desde entonces los mismos artistas han realizado tam-
bién labores habitualmente reservadas a los criticos y a los curadores —
construyen argumentos analiticos en torno a su obra—. Asi, los grupos
de trabajo que tienen una carga conceptual, como el que en este caso
nos ocupa, han adoptado, parcialmente y siempre colaborando con esta
figura, el papel del critico para lograr definir discursivamente las inten-
ciones de su trabajo, haciendo de este aspecto una piedra angular de su
quehacer.*

Es también esta apertura del discurso artistico lo que ha permitido
proponer textos y andlisis como el que aqui se presenta, incitando al
debate en torno a la cuestion del rol funcional del arte y a la posibi-
lidad de reconstruir la falsa contradiccién que plantea una disyuntiva
sobre si el arte consiste en un saber o en un hacer, esto es, en un oficio
0 una técnica productiva. Esta re-significacion del arte, planteada por
la interaccion social, puede llegar a ser una via de acceso a nuevas for-

43 Pilar Parcerisas, op. cit., 334.
44 Ursula Meyer, Conceptual Art, (Nueva York: Dutton, 1972). p.35.
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mas organicas y sociales de la expresién humana, y permite desarrollar
proyecto artisticos colaborativos, ready-made-sociales de los que todos
podemos ser parte.

A manera de conclusion

La nocién que se propone de ready-made social proviene directamente
de como lo entendia Duchamp: tanto los objetos como los espacios,
pueden tener una nueva vida al ser concebidos como parte del campo
artistico. Pero esta re-significacion del término ready-made, se propone
extender el vocablo no sélo a los objetos o a los espacios, sino a todo lo
equivalente y sujeto ala condicion humano-social. Asi, periodo, materia,
vacio, individuo o grupo, estan propensos a ser re-funcionados o re-
valorizados en un arte libre, en un marco espacio-temporal de albedrio
que puede provocar la re-interpretacion y re-apreciaciéon de éstos,
involucrando ademas, la participacién del equipo de trabajo dentro del
tejido social, como un guia capaz de generar cambios significativos —o
insignificativos— en la funcion del arte como generador de una memoria
colectiva. En esta operacién se crean materiales simbdlicos que son
generados como registro de la articulacion de los distintos elementos
que conforman a las obras. Es por tanto, que los proyectos que aqui
se analizaron corresponden con dicha categoria, pero ademas, con la
particularidad de que el publico puede conocer los puntos de vista de los
distintos colaboradores y no sélo del equipo de trabajo. Por ejemplo, en
Internet se pueden encontrar los videos y audios con los testimonios de
los colaboradores de los proyectos, y en los recintos se exhibieron piezas

—testimonios—, que se realizaron entre los distintos integrantes de las
obras. Esto permiti6 tener una concepcién ampliada del arte, es decir, el
arte colaborativo como una visiéon extendida —con diferentes miradas y
técnicas— que no se parece a otras formas de participacion donde todas
las acciones parecen estar determinadas. Asi, estos ready-made sociales
proponen la acciéon inminente de la reflexién, pero también de nuevas
formas de exploracion artistica.

Registro

del proyecto
Seis comidas
compartidas,
2015.
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Glosario

Arte posmoderno: por oposicién al denominado arte moderno, es el arte propio de la
posmodernidad. La Edad Moderna es el tercer periodo histérico en que se divide la
Historia Universal de Occidente y que se sitiia entre el encuentro de dos mundos
(1492), la toma de Constantinopla por los turcos (1453) y la revolucion francesa
(1789). El periodo posterior hasta la actualidad se considera como la Edad Con-
temporanea. Las fechas de comienzo del arte postmoderno que se suelen sugerir
son el ano 1914 en Europa y los anos 1962 y 1968 en Estados Unidos. Las obras
clasificadas dentro del arte posmoderno, de una forma temadtica, a menudo giran
en torno a la cultura del consumo, la cultura popular, la globalizacién, la combi-
nacion de arte de alta y baja clase asi como entorno al papel y valor del arte en la
sociedad. La obra del escultor Marcel Duchamp de titulo La Fuente (1917) es fre-
cuentemente citada como un ejemplo de arte postmoderno temprano.

Cuaderno o bitacora de trabajo: libreta de registro en el cual disenadores, arquitectos,
artistas visuales y otros, realizan bocetos, toman notas de ideas o de cualquier
otra informacién que consideran ttil para desarrollar un proyecto. Su relevancia
es tal que en los dltimos anos se han realizado exposiciones sobre las bitacoras
de distintos artistas. El nombre bit4acora se basa en los cuadernos de viaje que se
utilizaban en los barcos para relatar el desarrollo del viaje y que iban situados en
la bitdcora (armario o cajon fijo a la cubierta del barco y cercano al timén, en el que
se coloca la brjula). Aunque el nombre se ha popularizado en los dltimos anos a
raiz de su utilizacion en las carreras graficas, el cuaderno de trabajo o bocetos ha
sido utilizado desde siempre por los artistas plasticos. Los cientificos suelen de-
sarrollar también bitdcoras durante sus investigaciones para explicar el procesoy
compartir sus experiencias con otros especialistas.

Comunidad: grupo de individuos que tienen ciertos elementos en comun, tales como:
idioma, costumbres, valores, vision del mundo, ubicacién geografica o roles. Por lo
general, una comunidad se une bajo la necesidad o mejoramiento de un objetivo
en comun; aunque esto no es algo absolutamente necesario, pues basta una iden-
tidad comun sirve para conformar una comunidad, sin necesidad de plantearse
objetivos especificos.

Curador: es un mediador entre el artista y el publico, entre la obra y la gente, entre la
propuesta y el espacio de exhibicion. Un curador es el encargado de generar un dis-

curso y decidir qué vera el ptiblico en una muestra y como lo vera. Por tanto, puede
decirse que cuida del artista, de la obra y del museo, galeria o recinto expositivo.

Fluxus: movimiento artistico de las artes visuales pero también de la musica y la li-
teratura. Tuvo su momento mas activo entre la década de los sesenta y los setenta
del siglo xx. Se declaré contra el objeto artistico tradicional como mercancia y se
proclamo a si mismo como un movimiento artistico-socioldgico. Fluxus fue infor-
malmente organizado en 1962 por George Maciunas (1931-1978) y tuvo expresion
y flujo artistico en Estados Unidos de América, Europa y Japon.

Grupo social: conjunto de individuos que se relacionan entre si y poseen una estruc-
tura organizativa comun. Las personas dentro de un grupo, actiian de acuerdo con
unas mismas normas, valores y objetivos acordados y necesarios para el bien comtun
y la persecucion de sus fines. Un grupo social se puede definir a partir de una serie de
variables mensurables como: nivel econémico, laboral, educativo, y cultural.

Informalismo: movimiento artistico que abarca todas las tendencias abstractas y ges-
tuales que se desarrollaron en Francia y el resto de Europa tras la Segunda Guerra
Mundial, en paralelo con el expresionismo abstracto estadounidense. Dentro de él
se distinguen diferentes corrientes, como la abstraccion lirica, la pintura matérica,
la Nueva escuela de Paris, el tachismo, el espacialismo o el art brut.

Marcel Duchamp: artista francés nacionalizado estadounidense. Su obra ejerci6 una
fuerte influencia en la evolucién del movimiento Dada del siglo xx. Al igual que el
dadaismo, aboming la sedimentacion simbdlica en las obras artisticas como con-
secuencia del paso del tiempo y exalt6 el valor de lo coyuntural, lo fugaz y aquello
relacionado con el pensamiento (calificé el trabajo de Henri Matisse como «reti-
nab, es decir, un arte enfocado en satisfacer tinicamente al ojo). El arte moderno
y contemporaneo no podrian ser comprendidos de la misma forma sin la obra y
figura de Duchamp. En 1915, acuné el término ready-made para describir su arte
<encontrado».

Minimalismo: corriente artistica que utiliza elementos minimos o basicos, asociando
a todo aquello que ha sido reducido a lo esencial y que no presenta ningin ele-
mento sobrante o accesorio. El término «minimal» fue utilizado por primera vez
por el filésofo britanico Richard Wollheim en 1965 para referirse a las pinturas
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de Ad Reinhardt y a otros objetos de muy alto contenido intelectual pero de bajo
contenido de manufactura, como los ready-mades de Duchamp.

Obra de arte: producto de una creacién en el campo artistico al que se le atribuye
una funcion estética o social. Dada la clasica identificacién del concepto de «arte»
con las bellas artes, suele restringirse el concepto de obra de arte a los productos
de éstas, sin embargo, esta nocién ha sido cuestionada y desdibujada por el arte
contemporaneo.

Percepcion: manera en la que el cerebro de un organismo interpreta los estimulos
sensoriales que recibe por primera vez, o a partir de una experiencia previa, a
través de los sentidos seleccionando e interpretando la informacién para formar
una impresion consciente de la realidad fisica de su entorno, de manera légica y
significativa.

Performance o accidn artistica: es una muestra escénica que muchas veces involucra un
importante factor de improvisacién, en la que la provocacion o el asombro, asi
como el sentido de la estética, juegan un papel principal. El término performance
se ha difundido en las artes plasticas a partir de la expresion de arte en vivo. Esta
ligado al happening, al movimiento Fluxus, al body arty en general, al arte concep-
tual. También, la performance tiene parentescos con la accién poética, la interme-
dia, la poesia visual y otras expresiones del arte contemporaneo.

Ready-made: objeto extraido de un contexto original, desfuncionalizado y converti-
do en arte. Un ready-made es acunado con la intencién de invitar a su espectador a
pensary el término proviene de un acto practicado por primera vez en 1915 por el
artista Marcel Duchamp, que consisti6 en titular «artisticamente» objetos produ-
cidos industrialmente, con una minima o ninguna intervencién, declarandolos de
esta manera «obras de arte». Segin Duchamp, «arte es lo que se denomina arte» y
por lo tanto, cualquier cosa lo puede ser.

Ready-made social: término ampliado del concepto ready-made del artista Marcel Du-
champ. El término re-interpreta y re-valora no sélo objetos o espacios, sino todo
lo equivalente al sujeto y a la condicién humano-social, como parte de una inte-
raccioén artistica colectiva.
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Conclusiones

EL OBJETIVO GENERAL DE ESTE TRABAJO ha sido explorar una serie de
proyectos artisticos englobados bajo la propuesta del término “arte co-
laborativo en el espacio publico de la Ciudad de México”. Esta tarea se
realizo transitando sobre cuatro ejes tematicos:

1) Una genealogia que define las caracteristicas de un artista y la
funcion histdrica del arte.

1) Las condiciones especificas que promueven el surgimiento del
arte colaborativo.

1) El espacio urbano de la Ciudad de México entendido a partir de
las obras planteadas.

1v) La propuesta ampliada de un término que pueda ayudarnos a
aclarar las practicas colaborativas contemporaneas.

El trabajo de los tlacuilos (artistas en las culturas prehispanicas), consis-
tia en simbolizar su tradicion en términos de su relacién con el espacio,
origeny fin; es decir, respecto de su cosmogonia. Ellos eran los encarga-
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dos de estructurar, por medio de distintas representaciones, el conoci-
miento de su época. En oposicién a la mayoria de las practicas artisticas
de nuestros tiempos, en las que se valora la autoria e individualidad,
muchos de los trabajos de los tlacuilos eran de cardcter anénimo, pues
lo importante era contribuir a un fin comtn: proveer de conocimiento e
identidad a una sociedad.

Con base en esto, es posible tender un puente histérico para afir-
mar que la funcién del arte en nuestros dias continta siendo la de gene-
rar memoria cultural e histérica, aunque el valor y el precio asociados
con el arte, en ciertos contextos, se han vuelto equivalentes. La practica
tendria que trascender la generacion de objetos de ornato para producir
otros, derivados de experiencias que se relacionen imaginativamente
con su entorno, y a partir de ello puedan colaborar con la construccién
simbdlica de la historia.

Teniendo en cuenta este vinculo entre arte y vision del mundo, entre
generar memoria y dotar de sentido a la existencia, entre la referencia 'y
la crénica de nuestros tiempos, reforzandola, transformandola o crean-
dola es como el artista contemporaneo puede encontrar un lugar signi-
ficativo en la sociedad y alejarse de una figura asociada con la banalidad
o superficialidad, que en ocasiones suele estar asociada con el sector del
mercado del arte que s6lo mira hacia si mismo.

El arte colaborativo surge en occidente como consecuencia de cambios
politicos y econdmicos, marcados principalmente por la critica antisiste-
ma lanzada desde los movimientos sociales de la década de los sesen-
ta. A partir de ese momento, el mercado y las nuevas industrias tomaron

ejemplos, con fines meramente lucrativos, de la vida comun de los ciudada-
nos que levantaban consignas emancipatorias. Es asi como se desarrolla un
nuevo modelo flexible, en el que el Estado paulatinamente se deslinda de
las responsabilidades sociales, la produccion laboral se dispersa (en contra-
posicion a la centralizacion jerarquica del modelo anterior) y el trabajador
se convierte en una especie de socio <independiente», que enarbola con-
signas como innovacién, creatividad, cooperacion, movilidad e interés por
trabajar entre iguales, al mismo tiempo que su condicion se vuelve cada vez
mas precaria.

La voluntad por colaborar en el arte surge y se distingue de otras
propuestas artisticas de participacion social —como el arte relacional—,
porque busca desdibujar lo mas posible las estratificacién entre los
distintos elementos que conforman sus obras. Esto tiene como conse-
cuencia que los proyectos se configuren desde un inicio por un grupo
de personas que apelan a la inteligencia de lo comtn, a objetivos colec-
tivos y no a la singularidad del artista, permitiendo establecer métodos
que contemplen los saberes de disciplinas ajenas al campo artistico. Es asi
como en este tipo de practica, las relaciones horizontales que generan
los colaboradores de los proyectos buscan atender intereses comunes,
de tal manera que todos se beneficien del procedimiento y de los re-
sultados obtenidos. Es decir, todos elaboran los bienes colectivos, para
después hacer uso de ellos.

En el arte colaborativo se genera una espacio temporal en el que la 16-
gica acumulativa de capital pierde sentido. Los colaboradores ya no estan
trabajando para las necesidades de alguien mas —de una otredad que va a
retribuir el tiempo dedicado a la atencién de sus menesteres con un satis-



factor monetario—, sino que, al percibir que ciertos intereses estan siendo
atendidos de forma voluntaria y colectiva, se involucran en los objetivos
comunes, pues el beneficio propio se encuentra contenido en el desarrollo
de la obra artistica.
.

Modelos fortalecidos recientemente, que defienden la ubicuidad de lo ar-
tistico, asi como la desmaterializacion del arte, se han encaminado hacia
estrategias de representacion que parten de acciones cotidianas y uni-
versales tales como caminar, conversar y alimentarse. Esto, sumado a
la fragmentacién social inehrente a las grandes ciudades, ha convertido
al artista transetnte en explorador urbano, en una especie de naturalis-
ta que camina por la ciudad redescubriendo su ecosistema, haciéndola
su objeto de estudio y laboratorio de experimentacién. Es asi como el
proceso artistico plasmado en Seis comidas compartidas actiia, dentro de
la gran urbe, a partir de acciones sencillas como la preparacién y el con-
sumo de alimentos, las cuales buscan combatir la ruptura, ya presente,
del sentido de comunidad.

Debido, entre otros factores, a las condiciones laborales actuales y al
ritmo de vida en las grandes urbes, los ciudadanos no se conocen entre
si, no se ayudan y no comparten sus bienes. En contraste, bajo la mo-
dalidad de las acciones colaborativas, la obra artistica puede enfocarse
en construir un proyecto colectivo, ya no para crear objetos o piezas
tradicionalmente consideradas como arte publico, sino para promover
encuentros que puedan derivar en alternativas de organizacién de una
sociedad y un espacio publico fragmentados. El proyecto estd confor-
mado por gestos poéticos que no buscan actuar como beneficencia pi-

blica, pero que tienen una intencién de reparar, aunque sea temporal-
mente, algo tan sutil y a la vez tan concreto como una comunidad rota,
la distancia entre un grupo de personas y la historia de su entorno, o el
deteriorado estado de calles y banquetas que sirve como metafora de la
situacion social de un pais.

Seis comidas compartidas constituy6 una ruptura del habito de un
lugar, asi como una invasién con miras a restituir la funcién social de
un entorno urbano, lo que facilité por un momento la identificacién
de los miembros de una comunidad fugaz. Fue un lugar de encuentro
que aport6 un sentido distinto a la vida cotidiana de un grupo peque-
no. Se estableci6 una dindmica extracotidiana que se volvié cotidiana
por un tiempo y después desaparecio.

.

El arte conceptual es un movimiento que apareci6 a finales de los anos
sesenta con manifestaciones muy diversas y fronteras no del todo
definidas, pero que tenian en comun la idea central de que la «verdade-
ra» obra de arte no era el objeto producido por el artista, sino la expo-
sicion de «conceptos> e «ideas>, que contenian un fuerte componente
heredado de los ready-mades de Marcel Duchamp. Si, en términos ge-
nerales, un ready-made es un objeto extraido de su contexto original,
desfuncionalizado, convertido por decreto en arte y planteado para
forzar al espectador a pensar, ;puede el proyecto Seis comidas compar-
tidas ser leido como una serie de acciones realizadas en colaboracién
con trabajadoras sexuales y jévenes en situacion de calle, cuyos re-
gistros son extraidos de su contexto original y reunidos para forzar al
espectador a reflexionar?
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En este sentido duchampiano, no sélo los objetos y los espacios pue-
den ser concebidos como parte del terreno del arte, sino todo aquello
que concierne al individuo y a la condicién comunitaria. Por lo tanto,
el ready-made-social se lleva a cabo en el momento en el que todos los
factores que constituyen a los proyectos se estan relacionando entre si:
contexto, colaboradores y acciones. Este entramado de relaciones pro-
duce materiales simbodlicos que sirven como testimonios de lo ocurrido
en el espacio publico, son registros de las acciones creadas de una forma
singular -y a la vez colectiva- que le permiten al ptublico conocer los
puntos de vista de los distintos colaboradores que configuraron los pro-
yectos. Por eso es que las plataformas expositivas son una parte funda-
mental de la obra, en tanto que permiten, de distintas formas, socializar
lo experimentado.

Los vestigios de los proyectos que aqui se analizan implican una ver-
sién ampliada del arte, es decir, una versién extendida de la practica
colaborativa que fomenta explorar nuevas fronteras de este concepto,
las cuales no estan determinadas por la vision solitaria del artista. Al
amparo de esta riqueza de perspectivas es que la funcién del arte como
generacion de memoria e identidad adquiere sentido.

Registro

del proyecto
Seis comidas
compartidas,
2015.
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ANEXOS Seis comidas compartidas

FEBRERO-MAYO,2015.

Plaza de la Alhondiga, Centro Historico de la Ciudad de México.
Colaboracién entre un grupo de trabajadoras sexuales, personas en
situacion de calle, el equipo de trabajo e invitados.

Erika, Reyna, Maria, Martha, Genaro, Lupe, Arturo, La mamd, el Johnny
Walker, Chapito Guzmdn, El gato, Meli, Elena, Ricarda, Maribel, Mauri-
cio, Alberto, Angeles, Miss Baby Baby, Nidia Rojas, Marilia Castillejos,
Alvaro Caudillo, Diego Gallardo, Santiago Robles, usuarios de la plaza e
invitados.

Curaduria: Ricardo Pavel Ferrer Blancas, Pedro Ortiz-Antoranz.
Institucién organizadora: Ex Teresa Arte Actual.

Introduccion

La plaza de la Alhéndiga, que linda con la esquina donde cruzan las
calles de Corregidora, Roldan y Soledad en el Centro Histoérico de la Ciu-
dad de México, alberga la huella fisica de un canal de agua que transité
por ese lugar desde la época prehispanica hasta 1939, ano en el que la
administracion de la ciudad lo desec6 por completo.

Este canal, también llamado acequia, comunicaba al centro de la ciu- szat‘:aet:g?o
dad con la zona de Xochimilco, lugar que constituyo el vivero principal del proyecto
Seis comidas

de la ciudad hasta la primera mitad del siglo xx. La zona de chinampas )
compartidas,

era la hortaliza que abastecia a la gran ciudad. Durante el periodo co- 2015.
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lonial, el canal prehispanico fue bautizado como Acequia Real y hasta
su desaparicién continu6 transportando personas y distintos productos
comerciales. Tres grandes mercados se abastecieron de esta acequia a
lo largo de los siglos: el de México-Tenochtitlan, el del Volador (desde
finales del s. xviir hasta 1860) y el de La Merced (de 1861 a 1957). Tenien-
do esto en cuenta, se puede apreciar de forma general la importancia
que tuvo este cuerpo de agua en distintos periodos histdricos. Antonio
Garcia Cubas escribi6 en El libro de mis recuerdos (1904):

Entre las nueve y las diez de la manana, hora en que sale el sol [...] em-
pezaba a banar con sus ardorosos rayos la famosa y sucia calle de Rol-
dan, las familias abandonaban el canal [...] bien abastecidas de flores y
no pocas, ademas de hortaliza y legumbres.

A principios de la década de 1980, en la calle de Corregidora, el Depar-
tamento del Distrito Federal reconstruy6 un tramo de varias decenas de
metros del antiguo canal, el cual se llené de agua nuevamente. También
se reconstruy6 el puente de la Alhéndiga en la plaza, aunque al parecer
esto se realizd sin que mediara un anadlisis histérico del mismo, dado
que la forma y los materiales utilizados son distintos de los originales.
El puente se volvié de medio arco y cantera.

Arriba:
Plaza de la
Alhéndiga,
finales del
siglo XIx.

Abajo:

La misma
plaza en la
actualidad.
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Antecedentes del proyecto

Actualmente, la Plaza de la Alhdndiga es un sitio donde se comercia-
lizan, legal e ilegalmente, diversos productos y servicios: bolsas de
mano, ropa para bebé, comida, tepache, masajes, plantillas ortopédi-
cas, peliculas, mochilas, medias, pijamas, medicamentos milagrosos y
demas. Pero sobre todo, es un sitio en donde sus usarios comen, des-
cansan, pasean. Del mismo modo, en este entorno un grupo diverso de
trabajadoras sexuales ofrecen sus servicios, sin embargo esta actividad
no resulta evidente para el ojo poco entrenado ya que ellas no mues-
tran su cuerpo ni se visten de un modo diferente al del resto de los
usuarios de la plaza. También algunas personas en situacion de calle
utilizan la plaza como espacio de recreacion, para consumir narcoticos
y para pernoctar.

El encuentro inicial con las trabajadoras sexuales de la plaza fue ac-
cidental. La idea original consistia en realizar una serie de instalaciones
efimeras en este espacio publico que ayudaran a traer a la luz la impor-
tancia que el canal de agua habia tenido tiempo atras. Sin embargo, en
cuanto comenzamos a trabajar ahi, varias personas se acercaron y de
manera voluntaria comenzaron a ayudarme en mi tarea.

Johnny Walker, persona en situacion de calle y quien posteriormente
se convertiria en parte importante del proyecto, comenté el dia que nos
conocimos: “Ustedes estan haciendo un performance aqui y algo tienen
que querer decir con todo esto.” Y asi fue. Tras algunas sesiones de tra-
bajo entendimos que el enfoque del proyecto debia cambiar y que debia
abandonar la idea de instalar objetos en el entorno.

Como antecedente a la parte esencial del proyecto, y con el objetivo
de acrecentar los vinculos de confianza que habia comenzado a crear
con los usuarios de la plaza, inauguramos un puesto de trueque junto al
puente de la Alhéndiga. Trajimos nopales y jitomates del mercado de La
Merced vy los ofrecimos a cambio de cualquier objeto que las trabajado-
ras sexuales, los jovenes en situacion de calle o cualquier usuario de la
plaza nos quisieran intercambiar. De un lado del puesto se encontraban
los productos que entregariamos y del otro los que recibiamos. Ellas
nos ofrecieron principalmente condones, lapices labiales, peines y pa-
sadores. Ellos nos dieron cartones, plumas, alcohol y hasta unas llantas.
Intercambiamos todas las verduras por objetos.

Policias
en el puesto
de trueque.
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Dias mas tarde, regresamos al puente de la Alhondiga con un mantel
de picnic y cuatro kilos de tortillas. Colocamos el mantel en el suelo, nos
sentamos y esperamos. Al poco tiempo se acercé Maria y dijo: “Ya me
dijeron que son artistas y yo soy la maja alcohélica. Retratenme”.

Al poco tiempo se reuni6 un grupo nutrido de chicas y entre todas
fueron aportando distintos alimentos adquiridos en los locales aledanos
bajo el argumento de que las tortillas por si solas no servian de mucho.

Nuestro picnic estaba armado. Las chicas nos contaron algunas his-
torias, la mayoria desgarradoras, sin embargo fueron testimonio de la
fuerza que tienen y de su conviccién por salir adelante a pesar de las
adversidades. Les propusimos que podiamos volver en repetidas oca-
siones, una vez por semana, y que podriamos volver a organizar esta
actividad. Estuvieron de acuerdo y establecimos que cocinariamos y co-
meriamos en ese mismo espacio, de preferencia los domingos porque es
su dia de descanso. Las seis comidas compartidas habian comenzado.

Seis comidas compartidas
Objetivos:

« Generar un espacio de convivencia e intercambio con grupos so-
ciales de un sitio especifico.

« Realizar una serie de acciones en colaboracién que apunten hacia
un fin comun y que se puedan vincular histéricamente con el lu-
gar donde son realizadas.

« Incidir en ciertas dindmicas sociales y econdémicas de la Plaza de la

Alhéndiga, buscando generar relaciones equitativas: todos coci-
namos, todos comemos.

« Realizar acciones publicas dentro de una plaza comercial cuya fi-

nalidad no sea la acumulacion de un capital econémico. El inter-
cambio de experiencias y el aprendizaje que se genera, a partir
de cocinar y compartir en colectivo, es el resultado significativo.

En Seis comidas compartidas —iniciativa de Santiago Robles— un grupo
de artistas, trabajadoras sexuales y jovenes en situacion de calle orga-
nizaron una serie de reuniones para preparar alimentos y compartirlos a
modo de picnic en la Plaza de la Alhdndiga, en el Centro Histérico de la
Ciudad de México. El entorno urbano se concibié como un lugar de ex-
ploracion,descubrimiento y restitucion de la funcidn social de una plaza
publica, bajo la premisa «todos cocinamos, todos comemos».

El proyecto surgio del trazado de una ruta que senala la importancia
historica de un sitio y del encuentro azaroso con personas que lo habitan
en el presente; hombres y mujeres jovenes,de mediana y avanzada edad,
que utilizan sus jardineras, banquetas y rincones para buscar el sustento,
dormir, alcoholizarse y consumir estupefacientes.

Robles logro insertarse en el espacio propiciando una nueva interre-
lacion de subjetividades y experiencias diversas en torno a la realizacion
de una actividad colectiva, extracotidiana e informal. Seis comidas compar-
tidas se lee como un experimento de articulacién social,de comunidad, de
intercambio y arraigo, en un lugar en donde, o se esta de paso o se habita

en condiciones precarias.

Karina Ruiz
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A continuacion se presenta una seleccién de la crénica del proyecto:

Primera comida. Caldo de nopal

VIERNES 3 DE ABRIL. Colaboradores: Nidia Rojas, Erika, Martha, Chapito
Guzmdn, Genaro, Lupe, Maribel, Angeles, Arturo, La mamd y usuarios
de la plaza.

Decidimos que esta primera sesion estaria vinculada histéricamente
con el entorno urbano a partir de los productos de hortaliza que utiliza-
riamos para preparar la comida: nopal, jitomate, chile, jamaica y demas.

MENU: Caldo de nopal con jitomate y agua de jamaica.

Erika nos cuenta que ella no es trabajadora sexual sino que acompana y
protege a las demds chicas cuando tienen a un cliente. Las espera afuera
de lo hoteles o las casas mientras realizan su labor y asi gana algo de
dinero como vigilante y auxiliadora. Genaro nos cuenta que es carpin-
tero pero que debido a su alcoholismo lo perdi6 todo, dejé a su esposa'y
se dedic6 a vivir en la calle: «Cuando tomo mucho, vomito y vomito sin
parar, me pongo muy mal, me dan ataques».

Maribel se disculpa y se va a ver si levanta «clientela>. Regresa y se
vuelva a ir varias veces a lo largo de la sesion. Poco a poco la olla co-
mienza a llenarse con los ingredientes. Continuamos platicando en lo
que se cocinan. Chapito y Erika van a comprar tortillas. Nidia dirige las
acciones y toma fotografias.

Segunda comida. Sopa de tortilla

DOMINGO 12 DE ABRIL. Colaboradores: Maribel, Erika, Reyna, pareja de
Reyna, Elena, Lupe, Angeles, Chapito Guzmdn, Miss Baby Baby, Diego
Gallardo y usuarios de la plaza.

MENU (Propuesto por Erika): sopa de tortilla con aguacate, queso rallado y
crema; agua de sabor y refresco.

Cocinamos y platicamos hasta que un joven sumamente drogado se
acerca con nosotros. Su presencia resulta incomoda porque se le queda
viendo fijamente a Reyna durante un rato largo y después, sibitamen-
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te, la intenta besar en la boca. Ella lo empuja, lo corre y le dice que ya
hablaran cuando se deje de portar mal. «<;Cuando me deje de portar mal
ya verds!», le contesta él y se va. Reyna comienza a llorar y nos cuenta
que él fue su marido pero que ahora esta en situacion de calle. Llora, nos
dice, por lo mal que se siente de verlo en esas condiciones. Nos relata
también que la golpeaba y que estuvieron juntos siete anos. Continua-
mos cocinando y le trajimos un refresco para que se sintiera mejor.

Tercer comida. Huevo en salsa

DOMINGO 19 DE ABRIL. Colaboradores: Erika, Reyna, El gato, Chapito Guz-
mdn, Johnny Walker, Miss Baby Baby, Maria, Genaro, Ana Julia Mizher y
Alvaro Caudillo.

MENU (Propuesto por Reyna): Huevo en salsa, agua de sabor.

Llegamos a la plaza y descargamos las cosas del auto. Nos estacionamos
y cuando llegamos a la plaza, ya estan las demads junto al puente encen-
diendo el anafre. Miss Baby nos cuenta que nuevamente vino el senor
de la barbacoa y le dijo: «Espero que ahora si ya sepas prenderlo», y asi
fue. Al poco tiempo aparece Ana Julia, nuestra invitada a esta sesion, le
entusiasmo mucho el proyecto y quiere colaborar con nosotros. Llega
también Johnny Walker y nos da gusto pues no lo habiamos vuelto a ver
desde el dia que estdbamos colocando las verduras en el entorno. Tiem-
po después llegan Chapito, Erika y Reyna. Manos a la obra.



Cuarta comida. Enfrijoladas

DOMINGO 26 DE ABRIL. Colaboradores: Mauricio, Erika, Chapito Guzmdn,
Angeles, Alvaro Caudillo, Reyna, pareja de Reyna, Christian Barragan,
Martha Delgado y distintos usuarios de la plaza.

MENU (Propuesto por Erika): Enfrijoladas con jamdn, queso y agua de sabor.

Chapito le avisa a la ex pareja de Reyna que la noche anterior habia
venido un joven a buscarlo pero no lo encontré. Por lo que entendimos,
este joven acaba de salir del reclusorio y quiere saldar cuentas pendien-
tes con él, a lo que la ex pareja de Reyna contesta: «Es de arre, es de
arre»,y lo repite muchas veces mas. Erika nos explica que la frase «es de
arre» quiere decir que sera un enfrentamiento <a morir. Esperamos que
nunca coincidan.

Quinta comida. Albondigas

DOMINGO 3 DE MAYO. Participantes: Maria, Erika, Elena, Meli, Lupe, su
hermana y su sobrina, Chapito Guzmdn, Mauricio, Alvaro Caudillo y dis-
tintas personas de la zona.

MENU: Albondigas en salsa de jitomate y refresco.

En esta ocasion Chapito esta muy drogado y violento. Nos desconocio
cuando llegamos, nos tardamos en que nos reconociera. Tiempo des-
pués se acerca a la zona del puente, se pelea con la gente de los alre-
dedores y luego se esconde en una jardinera junto a nosotros e intenta
fumar piedra. Su encendedor no funcionay él se encuentra en un estado
poco conveniente entonces no logra encender su producto: jChingas a
tu madre, Dios!, grita senalando al cielo. Cuando por fin consigue fumar,
le da un ligero ataque fisico, comienza a temblar sin control. Antes de
que pudiéramos ayudarlo se recupera, nos quita, se cambia de lugar e
intenta dormir. Unos minutos después desaparece y no vuelve a la zona
del puente en el tiempo que estuvimos ahi.
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Sexta comida. Mole de olla

DOMINGO 17 DE MAYO. Participantes: Papa de Lupe; Lupe, su hermanay
su sobrina; otra Lupe, Mauricio, Reyna, Johnny Walker, Chapito Guz-
mdn, seflor con mufeca, El chaparro, Maria, Angeles, Erika, zapatero,
Miss Baby Baby, Alvaro Caudillo, EI gato, Marilia Castillejos y perso-
nas de la zona.

MENU (Propuesto por Meli): Mole de olla, agua de sabor y refresco.

Queda listo el mole, comenzamos a comer. De pronto sucede algo lamen-
table, El Chapito comienza a discutir con el senor de la muneca y co-
mienzan a golpearse. El senor se quita la playera y asume una posicion
como de boxeador. Se besa el anillo de su mano: «Contra lo que tope, me
vale verga». La gente de alrededor se retine a observar, de pronto todo
se concentra en la pelea aunque es lenta y extrana, ya que los dos estan
muy alcoholizados y drogados.

Nopales con queso y postres

DOMINGO 24 DE MAYOQ. Participantes: Lupe, Chapito Guzmdn, amigo de
Chapito, Maria, senora Maria, Ricarda, zapatero, Johnny Walker, Miss
Baby Baby, Marilia Castillejos, Alvaro Caudillo, nifios de la zona.

MENU (Propuesto por todos): Nopales con queso, distintos postres y agua
de jamaica.

Termina la sesion, nos despedimos con mucho carino, levantamos las
cosas y limpiamos. Maria nos dice que nos acompanara al museo el dia
de la platica con el publico. Siempre vamos a estar agradecidos con la
comunidad de la Plaza de la Alhéndiga por habernos recibido. Todos
somos personas distintas antes y después de haber participado en es-
tas seis comidas compartidas.
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Exhibicion y conclusiones

That’s the thing about this sort of work,

he told himself, and was very pleased with the thought,

it isn’t so much what you learn as it is the people you meet.
Ernest Hemingway

CONSIDERAMOS QUE UNO DE LOS OBJETIVOS mas significativos que se
cumplieron como parte del proyecto fue el haber generado un espacio
de convivencia e intercambio con distintas personas que finalmente se
convirtieron en nuestras amigas. De esta manera se logré construir una
accion colaborativa-estética-publica que funcionara como parte de la
vida cotidiana, es decir, de una realidad especifica. Es verdad que no to-
das las personas que participaron en el proyecto lo hicieron de manera
continua ni de la misma forma, pero precisamente esto es un reflejo de
lavitalidad de las acciones y de la dindmica del contexto. Algunas chicas
participaban con la elaboraciéon de la comida por cierto tiempo, luego
iban a buscar a sus clientes, después regresaban a degustar lo cocinado.

Salvador Novo describe en su libro Los paseos de la Ciudad de Mé-
xico (1974) como es que el virrey Revillagigedo instituye en 1790 el Pa-
seo de la Viga, el cual se extendia precisamente por un costado de la
Plaza de la Alhdéndiga, sobre la actual calle de Corregidora. Este paseo,
ademas de cumplir una funcién meramente recreativa para la sociedad
novohispanay la que le sucedid, sirvio para que la ciudadania entrara en
contacto con los productos de hortaliza que se cosechaban en las afue-

ras de la ciudad y se trasladaban al centro para ser vendidas. Es decir, en
la zona se consumian y circulaban alimentos, y aunque en la actualidad
continda el consumo de productos a través de distintos comercios, el
proyecto Seis comidas compartidas logré vincularse con el momento
histérico mencionado de una manera diferente, mediante acciones en
colaboracion que no tuvieron como finalidad la generacién de un capi-
tal econémico, sino el compartir una experiencia comunitaria a partir
de establecer relaciones equitativas.

Los distintos tipos de intercambio que el proyecto propicié con los
habitantes de la Plaza de la Alhéndiga cambiaron la forma bajo la cual
entiendo a la ciudad y a los proyectos que se llevan a cabo en sus espa-
cios publicos. Todo se basa en negociaciones, dado que estos espacios
son de todos y de nadie a la vez. Las mujeres de esta zona son personas
que logran salir adelante a pesar de todas las dificultades que enfren-
tan, ademas de dedicarse a una profesion que es mal vista por la mayor
parte de la sociedad. Detras de cada una de estas mujeres hay grandes
y tragicas historias como madres, trabajadoras, amigas y cocineras que
entienden de una manera completamente distinta el espacio publico
pues es su sitio de trabajo y al mismo tiempo su hogar. A él pertenecen
y en €l se desarrollan cotidianamente.

Quizas el proyecto les retribuy6 algo a las chicas: muchas de ellas
no habian convivido entre si. No conocian sus nombres ni habian inter-
cambiado experiencias. Ahora han trabajado juntas para un fin comtin y
eso establece un precedente importante. Quizas en el futuro no necesi-
ten que una persona de fuera venga a proponerles un proyecto para que
puedan colaborar entre ellas.
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Seis comidas compartidas se presentd, en formato de charla, en el
Museo Ex Teresa Arte Actual de la Ciudad de México el dia miércoles 29
de julio de 2015. Como parte de la presentacién, se incluyé una mesa
con dibujos, fotografias, una seleccion de los objetos intercambiados
en el puesto de trueque, distintos audios y el cuaderno del proyecto.
También hubo una presentacion oral acompanada de proyeccién de fo-
tografias y finalmente se abri6 la sesion al didlogo con el publico, el cual
participé de manera vigorosa. Le llovieron preguntas a Miss Baby Baby.

Ex Teresa
Arte Actual.

Publicacion
editada por
Tres Nomada
y Ex Teresa
Arte Actual.
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Dibujos

de la serie
Seis comidas
compartidas,
2015.
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Reparadora

SEPTIEMBRE,2015-SEPTIEMBRE, 2016.
Distintas rutas a través de la Ciudad de México.
Colaboracion entre el equipo de trabajo, vecinos e invitados.

Maria José Ramirez, Diego Gallardo, Diego Aguilar, Diego Andrés Garcia,
Christian Barragan, Alejandra Guerrero, Nidia Rojas, Santiago Robles, vecinos

e invitados.
Caminar una calle implica conocerla

. Cuando ocurrié la modernizacién de la Ciudad de México? ;Cuando se
llevd a cabo el hechizo que ahora parece mas bien una maldicion, esa
de rios entubados, deforestacion, segundos pisos vehiculares y autopis-
tas urbanas? ;Cuando la calle se convirti6 en el espacio comun de los
desposeidos? ;En qué momento la ciudad se volvio ese bloque gris que
nos separa de la naturaleza, y en el que sus habitantes parecen correr
constantemente el peligro de ser devorados o expulsados?

(Por qué la aspiracion de la mayoria de la poblacion es hacerse de un
automovil para ya no tener que usar el transporte puiblico, ni caminar al
trabajo o a la escuela? ;A partir de qué momento la nocién de progreso
signific6 imponer el bienestar personal por encima de los intereses de
la comunidad? ;Cémo se recupera el sentido de comunidad? ;Cudntas
veces observamos en el alto de un semaforo a un vehiculo de transporte
publico atiborrado de personas junto a una camioneta de lujo, disenada
para seis pasajeros, en la que sélo viaja uno?

(Por qué los ciudadanos permitimos que sucesivas capas de asfal-
to nos separen del medio ambiente? ;No podriamos idear una manera
menos contaminante, aislante, gris e invasiva para poder desplazarnos?
(Por qué la naturaleza forzosamente tiene que ser concebida como la
otredad que hay que desaparecer en pro del desarrollo urbano? ;No hay
manera de construir un futuro comin?

;Cuantas horas al dia pasa en promedio un habitante de la Ciudad
de México en el coche? ;Por qué avanzamos colectivamente hacia un
callejon sin salida y todos los esfuerzos parecen seguir apostandole a la
utilizacion de energias no renovables? ;La ciudadania organizada no es
capaz de imaginar alternativas y llevarlas a cabo? ;Qué esfuerzos son
necesarios para volver a hacer nuestros los espacios que hoy en dia nos
resultan ajenos y, con frecuencia, agresivos?

. Qué se puede hacer cuando los servidores publicos no cumplen
con su labor o benefician s6lo a un pequeno sector de la poblacion?
(Por qué en nuestro pais la via pablica se encuentra cominmente en
un estado fisico deplorable? ;Por qué hay colonias en que las calles e
infraestructura se encuentran en buen estado y otras en donde el de-
terioro es evidente y obstruye la vida publica? ;Cémo hacen los peato-
nes para sobrevivir a la falta de cruces adecuados, para subir y bajar esos
puentes que llevan de un lado a otro de enormes avenidas, casi siempre
solitarios y de pesados escalones?

Las ciudades son vastos depositos de historia que pueden ser leidos
como un libro si se cuenta con el cédigo apropiado; son suenos colecti-
vos cuyo contenido latente se puede descifrar. Los pasajes son cruceros
no solo de transeuntes y cosas, sino de pensamientos y voluntades con
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multiples origenes. Y es justamente ahi, en este eclecticismo, donde se
encuentra la vacuna contra las ortodoxias. En las fisuras de las calles
estd el desgaste de la ciudad, haz y envés inevitable de su paisaje. Relle-
nar los huecos revela lo que no est4, lo que se deshizo a base de minu-
tos, dias y anos, a causa del paso de miles de personas, esa historia que
han cantado los poetas: no hay que reescribirla, sino escucharla.

Si restaurar es simbdlicamente una vuelta al pasado, la reparacién
busca realizar ese mismo viaje con un sentido practico, con el objetivo
de devolverle su utilidad. En el antiguo arte japonés del kintusgi, en
donde las fisuras se celebran y se evidencian con oro, Reparadora com-
pleta las partes rotas de un espacio publico deteriorado que nos perte-
nece a todos. Este proyecto asume que para recuperar las calles, para
reparar lo que esta roto en el tejido social y volver a sentir el espacio
publico como lo que es, nuestro y de todos, hay que salir y tomar accio-
nes, no en beneficio propio, sino a favor de la comunidad que somos, y
del espacio publico que recorremos y habitamos.

Reparadora cubre con materiales perecederos los huecos del pavimen-
to, y aunque una vez terminado de aplicar el relleno la obra brille y parezca
unir lo que se encontraba fragmentado, con el paso de los dias el hoyo
volvera a ser visible, al igual que una memoria colectiva que es imposible
negar: ahi estan las capas, los dias, los anos, los sexenios superpuestos, los
monumentos, las huellas en el cemento social que una vez estuvo fresco.

Reparadora no salva a nadie ni a nada, incluso no repara. Reparadora
visibiliza el fallo de la ruta elegida. Reparadora representa una ruptura.
Caminar una calle implica conocerla, hacerla propia.

Maria José Ramirez, Santiago Robles, Christian Barragan.

El proyecto consistid en realizar reparaciones simbdlicas en calles
y banquetas de la Ciudad de México a partir de materiales efimeros
que se transportaron por distintas rutas con ayuda de Peligro, un
carro robado de un supermercado.

Debido al color naranja de su superficie, y por contraste con el
gris del asfalto, las reparaciones cobraron un papel protagoénico en
el paisaje urbano donde fueron realizadas, extrayendo del anoni-
mato a los baches y grietas.

Peligro, 2015.
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Ciudad rota

DE NOCHE, LA CIUDAD DE MEXICO es un cimulo de luces sobre el lomo de
un gran monstruo. A la distancia ese camulo, aunque formado por mi-
llones de luces diminutas, aparenta un mar, una unidad que en silencio
se va devorando los cerros con su luz. Desde la hostil periferia en donde
se han construido esos larguisimos corredores de casas de interés social
—parte fundamental del problema de movilidad que padece la urbe—,
todavia nos es posible leer en ella los espejismos de la modernidad. Du-
rante el dia, el monstruo ruge, levantay tuerce sus extremidades plagadas
de automovilistas salvajes. No hay unidad, sino millones de habitantes
apurados que recorren los vestigios de un cuerpo desarticulado por den-
troy por fuera.

La ciudad es algo roto, pues nuestra experiencia en ella es fragmen-
taria. La vida se ve interrumpida por lapsos de trafico, limbos en donde
los vendedores de pan de nata auguran horas eternas dentro de vehiculos,
privados o publicos. No hay continuidad para transitar con eficiencia y
libertad. Si la fractura o fisura es algo que separa, que rompe con la con-
tinuidad, también las obras publicas que entorpecen o de plano impiden
avanzar al peaton, son una fractura, aun cuando tengan la apariencia de
obras conciliadoras.

(Extracto del cuaderno de trabajo del proyecto).
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Reparadora.
Registro de
las acciones,
2015.
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Reparadora.
Cuaderno de
trabajo, 2015.



. 7

Exhibicion
Polyforum Siqueiros, Ciudad de México.
25 de agosto al 16 de octubre, 2016.

Curaduria: Christian Barragan
Para la muestra, el entorno urbano del Polyforum se dividié en los cuadran-

tes A, Suroeste; B, Noroeste; C, Noreste; D, Sureste y se realizaron conjun-
tos de reparaciones en distintas calles de cada seccion, para posteriormen-
te mostrar los registros de estas intervenciones en los muros de la sala de
exposicion del recinto. Cada pared correspondi6 con su referencia externa,
es decir, la que esta orientada al Noreste, albergé lo que habia ocurrido en

la porcion C, y asi sucesivamente.
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Montaje

« Mapas de cada uno de los cuadrantes del espacio publico donde se indica-
ron los lugares en donde fueron realizadas las reparaciones.

« Reparaciones realizadas en calles y banquetas que se mostraron inverti-
das con la finalidad de que se pudiera observar todo aquello que sustraje-
ron del subsuelo al momento de ser retiradas.

« Rosa de los vientos con la ubicacién que indic6 a qué cuadrante del espa-
cio publico correspondi6 cada pared dentro del recinto.

« Registro fotografico de las reparaciones.

« Mesa de procesos que present6 distintos objetos relacionados con el pro-
yecto expositivo: piedras, reparaciones realizadas con distintos materiales
(pruebas), dibujos, uniformes, cuaderno de proyectos y libro de artista.

« Peligro, el carro de supermercado que en la calle transporté los materiales
con los que se realizaron las reparaciones y que dentro del recinto se re-
pint6 y funcion6 como un librero que contuvo materiales relacionados con
el paisaje de la Ciudad de México. Esta pequena estacion documental se
pudo consultar de manera ptblica durante el tiempo que estuvo disponible
la muestra.

« Esta calle es un rio natural. Pieza grafica, con una serie de instrucciones
sugeridas, que el publico se pudo llevar de forma gratuita.

« Zona destinada para la realizacion de los conversatorios que acompana-
ron la muestra.

« Pieza a muro (frase).
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Reparadora
de Santiago Robles

CONVERSATORIO 1

Leén y Gama y el primer estudio
de las piedras desenterradas en el
Centro Historico de la Cindad de
México

Imparte Modera

Silvia Torres Christian Barragan

Paculjad de Ciencias, winy  Curador de la exposicion

Sabado 3 de septiembre, 13 horas
POLYFORUM SIQUEIROS

Entrada libre

santsgorahlesinfa/ molicias

Reparadora

de Santiago Rebles

CONVERSATORIO 2

Urbapalooza

Ciudad sin reglas de uso

Rodrigo Diaz Maria Jese Ramirez
Consulior en urbanismo  Escritora = {lustradora
Sabado 10 de septiembre, 13 horas
POLYFORUM SIQUEIROS

Entrada libre

sanijagorablas inle/ noticias

cagdiomg-

Reparadora

cunapuria Christian Barragan

CONVERSATORIO 3

La civilizacion
son las banquetas

Imparta Meodera

Luigi Amara Santiago Robles
Poeta, enaayista y edilor  Artizia y disefiador
Sibado 1 de octubre, 13 horas
POLYFORUM SIQUEIROS

Entrada libre

santiagorobles, info/noticias

Reparadora

cunaoumia Christian Barragan

PRESENTA

CONVERSATORIO 4

1915: La guerra en
las calles de la ciudad

Pedro Salmerén Maria José Ramirez
Higioriador y villista Escritora & llustradoera

Sabado 8 de octubre, 13 horas
POLYFORUM SIQUEIROS

Entrada libre

santisgorables.info/noticias
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