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INTRODUCCION

Durante las caminatas que realizamos cotidianamente en las calles, en medio de las multitudes, entre
la ocurrencia de una multiplicidad de procesos sociales, mucho de lo que observamos y de lo que
experimentamos se va anclando en nuestra memoria. Nosotros, quienes, en la misma medida todos
los dias contemplamos, aprehendemos, compartimos y acumulamos experiencia habitamos el tiempo

y el espacio como sujetos de alteridad.

En el espacio publico donde convergen multiples experiencias, la expresion no verbal ha sido una
constante para la sociedad, hay una profunda necesidad de comunicarse a través de mensajes y
simbolos, de plasmar escritos que separan, pero a la vez re articulan mundos de su experiencia. Sus
mundos, sus contextos se hacen manifiestos con el marcaje de un lugar, a veces an6nimos, a veces
con grandilocuencia. Hay una enorme oportunidad de impacto a través del marcaje caligrafico o con
imagenes en el espacio publico, el oleaje que puede alcanzar una huella en las calles no tiene

precedente.

La memoria es el punto de partida de toda narrativa. A nivel individual cuando recurrimos a la memoria
no hablamos del hecho como tal, sino de nuestras ideas en retrospectiva. En los albores del siglo XXI,
Marc Guillame (2000) sefialaba que la comunicacién tradicional, emisor— receptor, presencial — a
distancia, desaparece para ser remplazada por una suerte de “comunicacion espectral’!. Este tipo de
comunicacion se vuelve mas evidente en las cartas andnimas, en el grafiti o en el periddico mural, el
anonimato aparece como una forma en la que el emisor se desarticula de su contexto social e incluso
de su realidad. (Baudrillard y Guillaume, 2000, pp. 32-33).

En México la oportunidad de impacto a través del mural desde principios del siglo XX, rapidamente se
volvi6 una tradicion continua, y su maduracion como “movimiento muralista” continta siendo referente
en todo el mundo. En el contexto de una nacién que buscaba la consolidacién de las instituciones
publicas, habia una urgencia por materializar y difundir un nuevo rostro de nacién pos revolucionaria.
La edificacién de esta imagen que resurgia de la dureza de la contienda armada, hallé una gran
oportunidad con los murales y cuyo soporte institucional fue determinante para que la maquinaria

comenzara a caminar.

L véase con mayor detalle en Baudrillard, J. y Guillaume, M. (2000). Figuras de alteridad. México: Taurus. pp.
32-39.



El espacio publico de la capital mexicana ha sido tomado por la obra de muralistas de distintas épocas
que han articulado dialogos no verbales de forma monumental. EI muralismo mexicano desde su
origen a principios del siglo XX tuvo gran reminiscencia en los guetos artisticos en el continente
americano y europeo, en gran medida por el grosor de las agendas de “los tres grandes”: Diego Rivera,
David Alfaro Siqueiros y José Clemente Orozco y la resonancia que alcanza nuestros dias, tiene
mucho que ver con la promocién y presupuestos que le fueron concedidos por el Estado. Los artistas
tuvieron una actividad sumamente prolifica nacional e internacional cada uno de forma distinta, en su
plastica o preceptos ideoldgicos, los autores explotaron su técnica con objetivos muy claros y
especificos. El reconocimiento de los tres muralistas tiene un profundo corolario, lograron producir una

enorme cantidad de obras en un estilo propio cuyo aporte estético no tuvo precedente.

El muralismo mexicano ha sido estudiado suficientemente desde la dptica de la historia del arte, pero
en menor medida como movimiento social, con la sensibilidad que mostrara a los autores que
trabajaron con ideas, que superaron toda influencia europea a través de una estética propia social y

politica y que revoluciond la manera de mostrarla. (Jaimes, 2012, p. 17-19).

Existe una vasta produccion bibliografica enfocada al muralismo a partir de 1920, en ésta, se ha
abordado a profundidad el trabajo de la plastica, produccién artistica y postura politica de “los tres
grandes”. No obstante, estudios recientes han comenzado a rescatar archivos historicos de suma
importancia que habian permanecido en la sombra, probablemente el ejemplo mas claro versa sobre
la presencia de las muralistas en el movimiento, resurgen importantes nombres para ser

documentados como parte esencial en el muralismo. (Comisarenco, 2017).

Es importante hacer una distincién, por un lado, la presente investigacion retoma los aspectos méas
relevantes del muralismo de principios de siglo XX, vistos como parte de un proceso politico cultural
del proyecto de José Vasconcelos al frente de la Secretaria de Educacién Publica. La distincion radica
en que el objetivo central de este trabajo, es conocer el proceso a través del cual se realiza mural y

arte urbano en el espacio publico en la ciudad de México actualmente.

En este trabajo, se sostiene el argumento de que la tradicion muralista en la capital mexicana no ha
descansado, las grandes representaciones que se realizan actualmente no solo en la capital sino en
todo el pais no son considerados parte de un nuevo movimiento muralista en muchos circuitos eruditos
de arte clasicos. En un ejercicio comparativo de técnica y estilo entre los muralistas de 1920 con los

creadores de principios del siglo XXI hay significativas e importantes diferencias perfectamente
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identificables, sin embargo, considero que todo apunta que el debate continuaré anquilosado en un
bucle si el analisis, continua en la comparacién de estilos y técnicas, contenidos y composiciones en
momentos historicos distintos. En otras palabras, son movimientos sociales distintos, anacrénicos, que

evidentemente surgen bajo distintas dimensiones econdmicas, sociales y culturales.

El movimiento actual de creacion de arte urbano y mural en la ciudad de México proviene de una larga
transformacion. Desde finales de la década de los ochenta, los primeros grafiteros que introdujeron
esta técnica en el pais, tuvieron gran influencia de varias fuentes, principalmente de los movimientos
migratorios provenientes de Norteamérica. Muchos mexicanos en condicion de retorno de ciudades
como Los Angeles, Nueva York o Chicago trajeron consigo la técnica del grafiti. En EUA habia una
profunda escision racial entre autoridades y grupos minoritarios, comunidades latinas, asiaticas,
europeas Yy en los barrios negros. Algunas de estas minorias buscaron hacer frente a la represion
estatal organizandose para expresar aquel descontento bajo el lema do it yourself. Sin duda, es posible
diferenciar el tipo de organizacion que tenian las bandas juveniles o gangs (pandillas) con los crews
(grupo organizado para realizar grafiti) de acuerdo a las practicas cotidianas que éstos desarrollaban.
Esta novedosa forma de organizacion para realizar pintas llegd a México y se extendié rapidamente
como un sistema de articulacién de simbolos, de caligrafia, de interlocucion entre escritores y la

sociedad.

Por estas razones, considero que la organizacion del capitulado en la presente investigacion puede
hacer mas sentido en el siguiente orden. El primer capitulo se compone del marco teorico, considero
fundamental fijar una aproximacion al concepto de espacio publico para abordar la complejidad de la
multiplicidad relacional que en él se desarrolla. Pero, ¢ Quiénes habitan el espacio publico? ¢ Yo - Tu?
¢ Quiénes o cuales se encuentran y tejen las relaciones en esta compleja forma llamada espacio?
Evidentemente no seré posible explicarlo de manera exhaustiva, empero, la intencion de incluir el
concepto de alteridad en este trabajo es para aproximarnos a la idea de ofredad'y de someter a debate

este concepto multidisciplinario a través de una perspectiva latinoamericana.

En este entramado de relaciones considero pertinaz abordar la légica correlacional entre ciudadania
y las instituciones publicas. Ambas, no son entidades monoliticas, son entidades que han
evolucionado y que han formalizado sus relaciones en cierto grado al articular derechos y
responsabilidades pero que muchos de sus dominios emergen fuera de la formalidad. La ciudadania

concebida como institucion formalizada no cambia tan rapidamente, no camina a la misma velocidad
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tan vertiginosa de las sociedades contemporaneas. Para este momento, considero preciso abordar la
aproximacion conceptual de las instituciones y la légica de la accion publica desde el enfoque del

neoinstitucionalismo y del disefio de las politicas publicas.

En el segundo capitulo se teje gran parte del entramado histérico sobre el muralismo en México,
especialmente lo que respecta al proceso del primer proyecto cultural en el pais impulsado por José
Vasconcelos en 1921. El muralismo mexicano de principios de siglo XX nace y se desarrolla en este
pais y en una realidad latinoamericana, de ahi su grandeza, importancia e influencia en todo el

continente americano y el resto del mundo hasta nuestros dias.

Por Ultimo, en el tercer capitulo se presenta el corpus del andlisis con dos objetivos centrales: 1)
Conocer las pautas del arte urbano, su evolucién y las formas a través de las cuales se realiza arte
urbano y mural en la ciudad de México y, 2) Conocer a profundidad la articulacion institucional con
creadores y gestores para la realizacion de arte urbano y mural en la ciudad de México a través de
cuatro proyectos: 1) Central de Muros 2017 (7,000 mts?), 2) Jamaica la Bella 2019 (3,000 mts?), 3)
Consonante Iztacalco 2019 (10,000 mts?) y 4) Meeting Of Styles México 2019 (1,680 mts?).

Los cuatro proyectos que se eligieron como universo de analisis unicamente con dos criterios de
seleccion: i) que se haya desarrollado en la Ciudad de México y, ii) Que fueran murales superiores a
los mil metros cuadrados. Se realizaron tres entrevistas en modalidad de historia oral en cada

proyecto: dos creadores y un desarrollador del proyecto.

La eleccion de entrevista fue pertinente debido a que la modalidad de Historia Oral ha cobrado
importante relevancia en la investigacion histérica en los estudios llamados del “tiempo presente" y su
visién comparte universos entre distintas disciplinas sociales y humanisticas para la interpretacion del
pasado desde los sujetos y actores sociales. La historia oral tiene su soporte en el testimonio oral, es
la principal herramienta metodologica y conceptual, dotando de especificidad como campo de
produccion historica.

La estructura que sostiene esta investigacion titulada “Articulacion de la politica publica para la
realizacion de arte urbano en la Ciudad de México”, empezé a desarrollarse de un modo similar al
procedimiento en el que se hace un mural: en ambas disciplinas es determinante la percepcion inicial
del realizador / investigador, los principios compositivos de una obra tienen una relacién con el todo,

al igual que la investigacion, la produccion de una obra parte de grandes abstracciones y asi
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contextualizar. En ambas, ocurre la reciprocidad de componentes, sean con el dibujo y el disefio, con
la técnica y el mundo de las ideas. Los principios de semejanza, contraste, proximidad, simetria,
continuidad, direccion, simplicidad, cierre y relacion, pueden ser comparables con las distintas etapas

de una investigacion.

Este estudio busca el dialogo entre distintas disciplinas de investigacion social tales como la
sociologia, antropologia y la ciencia politica. Se propone escudrifiar los medios y procesos de
articulacion actual entre la sociedad y las instituciones para explicar cobmo se producen murales de
arte urbano y mural en la ciudad de México. La propuesta metodologica trata de recabar informacién
desde los actores sociales que se encuentran en la periferia de la formalidad institucional, esto como
parte de la estrategia para desentrafiar la estructura de significacion compleja que muestre dificultades
y oportunidades, y principalmente que coadyuve a superar la superficialidad en el analisis, para
profundizar sobre “la logica informal de la vida real”. (Geertz, 1973).

El desarrollo de este estudio abarco del mes de agosto de 2018 a noviembre de 2020, los capitulos Il
y Il se terminaron en el contexto del confinamiento ocasionado por la pandemia del SARS CoV-2.
Alrededor de los meses de junio y julio de 2020 el escenario en materia cultural fue absolutamente
incierto. La mayoria de los museos, galerias, teatro, danza y conciertos musicales suspendieron sus
actividades en su totalidad en todo el globo. Los presupuestos de los gobiernos se volcaron a los
rubros esenciales debido a la desaceleracion econdémica. No obstante, muchos proyectos culturales
que se planearon previamente al confinamiento sobrevivieron, especialmente aquellos que tuvieron la
cualidad de desarrollarse en soledad y en la via publica. Donde la alta cultura sufrié un golpe
inminente, el arte urbano se fortaleci6. Todavia en este inicio del afio 2021, parece prematuro
apuntalar reglas de operacion de la “nueva normalidad”. Por una parte, es el momento en el que la
vacuna del Covid 19 se empieza a distribuir en los paises mas afectados por lo tanto faltaria a ver el
impacto de su efectividad, a partir de esto habria que estar al pendiente de si las reglas del juego
cambian para los eventos que se realizaran en espacios cerrados. En lo que respecta al arte urbano
y mural se continud realizando de forma muy similar hasta antes de la pandemia, en solitario o dupla,

siempre a distancia de los espectadores.
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CAPITULO

CORRELATIVIDAD EN EL ESPACIO PUBLICO,
ALTERIDAD Y LOGICA INSTITUCIONAL
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11 ESPACIO PUBLICO, APROXIMACION CONCEPTUAL

El espacio publico es aquella zona que se percibe como exterior de la experiencia privada. Afuera, el
espacio publico predecesor de ciudad, es el lugar donde la accién colectiva va produciendo
propiamente ciudad. El espacio publico es un lugar estratégico de poder que se ha ido modificando a
través del tiempo en funcién de uso que se le ha ido otorgando principalmente por las instituciones. El
abordaje al concepto del espacio publico en el presente trabajo, se plantea desde una perspectiva
‘relacional’, como el rea de encuentro que se construye a partir de las relaciones sociales que se van
estableciendo. El concepto de espacio publico tiene un caracter polisémico que se ha interpretado en
distintas épocas y de acuerdo a importantes cambios sociales. (Carrién M., 2016, pp. 16-17).

El espacio publico es un ambito o escenario de la conflictividad social que puede tener
una funcién y otra, dependiendo de los pesos y contrapesos sociales y politicos.
(Carrién M., 2016, p. 17).

Como lo explica el académico Fernando Carrion M., el espacio publico no es una mera connotacion

fisica del espacio, sino una zona de “conflictividad social’:
[...] lo conciben como un espacio de aprendizaje (Joseph, Isaac), &mbito de libertad
(Habermas) o lugar de control (Foucault). Y también estan, entre otros, los siguientes
ejemplos: la Acropolis, el Agora o el Foro operaron como espacios de “poder
disciplinario” o las propuestas de los ejes viales y monumentales de Haussumann en
Paris o las de Mussolini en Roma que hicieron del espacio publico un mecanismo de
‘control social”. Pero también existen quienes lo entendieron como una “esfera
publica” donde la comunidad (burguesia) se enfrenta al Estado, definiéndose como
un espacio de libertad. (Carrion M., 2016, pp. 17-18).

Para Fernando Carrién M. el espacio publico no es un objeto fisico para el estudio, sino que se trata

de una realidad en la que convergen mdiltiples procesos sociales, econémicos y politicos, que le dan

l6gica y coherencia a la ciudad y ciudadania. En este “contenedor de conflictividad social” destacan
las siguientes posiciones tradicionales y la propuesta alternativa de espacio publico:
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1. Concepciones dominantes

i) Las concepciones dominantes respecto del espacio publico son tributarias de
las corrientes del urbanismo moderno, ya que sus componentes hacen
referencia exclusiva a algun lugar fisico (espacio) que tiene una modalidad de
gestidn o de propiedad (publica).

i) La concepcion dominante juridica y bastante difundida es aquella que
proviene del concepto de propiedad y apropiacién del espacio. Es la que
distingue entre espacio vacio y espacio construido, espacio individual y
espacio colectivo que conduce a la formacion del espacio privado en
oposicion al espacio publico.

ii) Y otra, mas filosdfica, que sefiala que los espacios publicos son un conjunto
de nodos -aislados o conexos— donde paulatinamente se desvanece la
individualidad y, por tanto, se coarta la libertad. Es decir, expresa el transito
de lo privado a lo publico, camino en el que el individuo pierde su libertad

porque construye una instancia colectiva en la cual se niega y alinea.

2. Concepcion alternativa

El espacio publico no es residual, tampoco una forma de apropiacidn y menos un lugar
donde se enajena la libertad. Se trata de superar estas concepciones de espacio
publico, para empezar a entenderlo a partir de una doble consideracion
interrelacionada: por un lado, de su condicion urbana y, por lo tanto, de su relacion
con la ciudad y por otro, de su cualidad histérica que cambia con el tiempo segun su

articulacion funcional con la ciudad. (Carrién M., 2016, pp. 18-20).

El espacio publico no solo se refiere a aquella concepcidn fisico espacial sino a la vertiente entre ser
un recurso al que se puede acceder o bien gobernar de manera colectiva por los que la forman, y
como al espacio en el que las restricciones de acceso no estan reguladas por un detentador privado,
por lo tanto, son de dominio colectivo y publico. (Subirats, 2016, p. 73).

Joan Subirats (2016), subraya una tension inicial entre las ideas de “apropiaciéon” y de “uso
comunitario” del espacio publico en ciudades contemporaneas, propone una aproximacion al concepto

de “bienes comunes” de Karl Polanyi a Elinor Ostrom. El autor asume que es elemental referirse a los
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bienes comunes alejados de reflexiones morales, es fundamental referirse a sistemas concretos de
gestidn y de mantenimiento de recursos sociales y ambientales; tampoco son bienes “universales”, se

puede excluir a quienes se considera pertinente excluir:
[...] se basan en un conjunto de personas, de implicados, que son “titulares” de esos
bienes, y que, como hemos visto, establecen reglas de apropiacion, limites en el uso,
sanciones y exigencias de trabajo o de recursos por parte de los que tienen
vinculacion en los mismos. Se trata de bienes que pueden ser privatizados, dados los
avances tecnoldgicos y la rivalidad en su uso, lo que puede aumentar las posibilidades

de exclusion. (Subirats, 2016, p. 79).

En la aproximacion de Subirats al estudio de los ecosistemas organizados de Ostrom (2000), sefiala

ocho puntos cardinales que caracterizan los bienes comunes:

1. Delimitacion de fronteras del recurso o bien comun a considerar, de la propia comunidad
que lo usa y que tiene la posibilidad de conservarlo.

2. El contexto o el marco funcional el bien comun, es decir, las reglas de apropiacion y
provision (tradicional, normativo, consuetudinario, etc.), y que condiciones locales
persisten (fisicas, humanas, geograficas, etc.).

3. Establecer claramente los métodos de decisién colectiva, de tal manera que se asegure
que todos los que forman parte de la comunidad implicada en la gestion de supervivencia
del recurso, puedan participar en la definicién de las reglas constitutivas y operativas.

4. En el tema de control, se pone en relieve la importancia de que sean los propios usuarios
del recurso quienes estén implicado en la vigilancia.

5. En concordancia con el punto anterior, que las sanciones por incumplimiento estén
graduadas y deben ser incrementales, en busca mas de la conformidad que del castigo.

6. Busqueda de formas positivas de resolucidn de conflictos a través de los dispositivos que
lo faciliten.

7. Reconocimiento por parte de autoridades y autores externos de la autoorganizacion de

los implicados en el uso de los bienes comunales.
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8. Posibilidad de organizarse de manera multiescalar, a través de la incorporacion de

organismos que se inscriban o aniden unos dentro de otros. (Subirats, 2016, p. 77).

Para Joan Subirats, el estudio que realiza Ostrom, demuestra de forma “empirica la gran capacidad
de resiliencia ambiental de esas formas de gestion y la fuerte institucionalidad de que se han dotado.”
(p. 76). La reciprocidad y regulacion de un recurso no tiene por qué terminar en fragedia “para los que
no aceptan plegarse al mejoramiento y a la modernizacion auspiciados por el “mercado autorregulado”.
(Subirats, 2016, p. 76).

Es fundamental inscribir el contexto que ocupan los bienes comunes en el escenario actual de la
economia neoliberal y globalizada, para los temas que nos ocupan en el presente trabajo, el factor
tecnoldgico ha hecho que actualmente, ciertos bienes que eran antagonicos (conocimiento, cultura,
arte, etc.), lo dejan de ser cuando deja de ser importante la propiedad “fisica” del elemento. (Subirats,
2016, p. 78).

INTERPRETACION DEL ESPACIO PUBLICO EN AMERICA LATINA

La introduccién del modelo neoliberal en la regidén de Latinoamérica generd profundas
transformaciones en las esferas econdmica, politica y social. Esta profunda escision repercutié para
el replanteamiento de la interpretacion y conceptualizacion del espacio publico. Los efectos de las
politicas econdmicas liberales y la apertura democratica, ocasionaron que el espacio cobrara una
relevancia inédita. Este modelo econémico condiciond el rendimiento de la ciudad, méas por el peso
que ejercid el mercado que por las politicas publicas. Le rest6 fuerza como principal regulador de la
ciudad, hay una suerte de choque con la apertura democratica que a su vez derivd en mas

participacién social con miras a la incidencia en las politicas urbanas.

Es asi, como el espacio publico cobra una importante relevancia en los programas gubernamentales,
se yergue como el objeto de estudio que va mas alla de una connotacion espacial que se entiende
desde este momento como un entramado organico vital para los gobiernos. Después de la primera
mitad del siglo XX, la migracion rural hacia las ciudades tuvo un incremento exponencial, el proceso
de urbanizacion y de globalizacion en la regién muestra que la ciudad ya no tiene solamente una
referencia de frontera, se agrega la idea de “ciudad abierta vinculada en red”. (Carrion M., 2016, p.
29).
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Para Fernando Carrion M. hoy en dia el espacio publico esta siendo “acosado por las nuevas
modalidades del urbanismo”. (p. 34). Hay una percepcion publica de desproteccion del espacio a los
ciudadanos, que da la impresion de haberse convertido en una “guarida y no en un habitat”. (p. 34).
El autor identifica cinco elementos en la que interfieren en la plena construccidn y cohesién social, la

participacion restringe a la ciudadania y se ausenta la tolerancia:

1. Fragmentacion: persistencia de espacios unifuncionales y estancos, las partes integran el
todo. Los fragmentos que componen un todo vierten un mosaico inconexo, en la ciudad, la
fragmentacion lleva al habitante a ser visto como un extranjero, se pierde el sentido de
pertenencia. A su vez, estas constelaciones se manifiestan en tipos de urbanizacion,
principalmente de la centralidad y periferia. En la centralidad se pueden experimentar dos
fendmenos: gentrificacion no el que suplanta al pobre por el rico, sino el que suplanta a la
poblacion por los grandes negocios. El segundo fenémeno es el de tugurizacion, pagar los
costos que exige la centralidad. En la periferia estan los “barrios piratas, favelas, villas miseria,
pueblos jovenes, asi como los de auto segregacion.” (pp. 35-36).

2. Segmentacion: se puede entender como los espacios de encuentro determinados por el poder
adquisitivo, grado escolar. El espacio publico es para los pobres, mientras que los ricos
construyen sus propios espacios.

3. Difusién: son ciudades dispersas, “con baja densidad, centralidades débiles y espacios
discontinuos (red global de ciudades) o continuos (&reas metropolitanas), es muy dificil
construir el sentido de identidad, no hay centralidad, ni encuentro.

4. Inseguridad: la violencia impacta tres condiciones esenciales, “reduce el tiempo de la urbe”,
la dimension, reduce la capacidad de interaccion colectiva, hay predileccion por los espacios
cerrados.

5. Privatizacion: “gestion privada y la privatizacion del espacio publico” (p. 37), la gestion privada
es donde se paga por el uso de las calles, principalmente vias rapidas. En el segundo caso,

se expresa la cultura a domicilio.

El espacio publico ha cedido mucho del lugar que le corresponde dentro de la ciudad frente a las
dindmicas de mercado. El espacio es la realidad que permite el encuentro y la articulacién de lo social,
de lo colectivo. El autor propone recuperar cuatro elementos primordiales del espacio publico dentro
de la ciudad: 1) Lo simbdlico, la construccion de la identidad a través de la pertenencia y el rol, 2) Lo

simbidtico, el lugar de articulacién social, de alteridad, de pluralidad entre los habitantes, 3) El
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intercambio, de bienes, servicios, informacion y comunicacion, y 4) El civismo, lugar de construccion
de ciudadania, donde se congregan pequefios grupos o multitudes. (pp. 39-41). Hay mucho por
recuperar del espacio publico, éste, no es lo que leemos, lo que se ve en medios masivos de
comunicacién o en redes sociales. El espacio publico es el que se va construyendo momento a
momento, surge de las decisiones simples y complejas que vamos tomando, el actuar se convierte en

experiencia. (Carrién M., 2016, pp. 34-41).

12 CIUDAD Y DERECHO A ELLA, APROXIMACION CONCEPTUAL

Durante la segunda mitad del siglo XX, el periodo que corre del final de la Segunda Guerra Mundial
hasta principios de la década de los setenta hubo una gran movilizacion juvenil que en las esferas
social, politica y economica, los distintos movimientos estudiantiles y obreros europeos influyeron
notablemente para el replanteamiento de nuevas perspectivas en el sector de investigacion social. La
revolucion cultural y tecnoldgica de este periodo entre guerras, ocurrié en un escenario en que las
instituciones politicas buscaban conformar estructuras democraticas que garantizaran el bienestar
social. En este mismo periodo la urbanizacién tuvo un crecimiento sin precedente, en las ciudades con
mayor desarrollo y mas urbanizadas se registraron movimientos importantes, pero nada comparable
con el crecimiento que ocurrid en América Latina. En la ciudad de México la poblacién se quintuplico
entre 1960 y 1980 y el campesinado se redujo a aproximadamente a la mitad, la vida urbana
interconectada por las redes de transporte, particular y publico, el crecimiento de la oferta laboral,
académica y residencial suburbana, se interpretaban como una gran promesa de vida pero que a largo

plazo no resulté sostenible.

Considero pertinaz abordar el concepto de derecho a la ciudad a partir de un enfoque de las
sociedades capitalistas contemporaneas a través de la mirada de Henri Lefebvre (1968), para
posteriormente abordar el enfoque en América Latina desde la perspectiva de Markus Gottsbacher y
Jaime Erazo en el trabajo introductorio en El derecho a la ciudad en América Latina. Visiones desde
la politica (2016), donde el derecho a la ciudad es considerado “como un nuevo derecho humano, una
reivindicacion social y una consigna politica” en el contexto latinoamericano. (Gottsbacher y Erazo,
2016, p. 9)

LA CIUDAD
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La critica de Lefebvre sobre la reconstruccion de las ciudades europeas después de la segunda guerra
se debio a que el urbanismo moderno surgié de los congresos internacionales de arquitectura moderna
(CIAM) fragmentando la vida comun. Las decisiones sobre la vida urbana quedaron en manos de las

instituciones. (Molano Camargo, 2016, pp. 6-7).

Las “obras mas bellas” —apunta Lefebvre refiriéndose a las ciudades— son sistemas urbanos (que
superaron la industrializacion) que entretejen una serie de complejidades especificas: 1) el valor de
uso y el valor de cambio, 2) la movilizacién de la riqueza, 3) inversion improductiva, 4) acumulacion

de capital, 5) extension del territorio y, 6) las exigencias de la organizacion dominadora.
[...] Hubo, en efecto, una ciudad oriental vinculada al modo de produccién asiatico,
una ciudad antigua (griega y romana), vinculada a la posesién de esclavos y, mas
tarde, una ciudad medieval en una posicion compleja: inserta en relaciones feudales,
pero en lucha contra el feudalismo en la tierra. La ciudad oriental y la ciudad antigua
fueron esencialmente politicas; la ciudad medieval sin perder el caracter politico, fue
principalmente comercial, artesanal y bancaria. Supo integrar a los mercaderes, hasta
entonces casi nomadas y relegados del seno de la ciudad. (Lefebvre, 1968, p. 24).
Las ciudades son centros urbanos que no solo han acumulado riqueza, sino que concentran la vida
social y politica, retinen “conocimiento, técnica y obras (obras de arte, monumentos).” Pero existe una
realidad contradictoria: con la acumulacion “a lo monetario, al comercio, al intercambio, a los

productos”, la “obra es valor de uso y el producto es valor de cambio”, las ciudades consumen grandes
cantidades monetarias, son proveedora de “placer y prestigio.” (Lefebvre, 1968, p. 24).

Con la aparicion de la burguesia de la etapa industrial la configuracion de las ciudades antiguas y
medievales cambian. Las redes de transferencia de dinero esenciales para el capitalismo comercial
se convirtieron en movil de riqueza y las tierras y su cultivo dejan de ser también principio de opulencia.
Estas causas modificaron las sociedades (la ciudad, el campo y las instituciones) en una suerte de red
de ciudades interconectadas y que fuera la base en la que surgi6 el Estado moderno. (Lefebvre, 1968,
p. 25).
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[...] La ciudad conserva un caracter organico de comunidad que procede del pueblo y
que se traduce en una organizacién corporativa. La vida comunitaria (que comporta
asambleas generales y parciales) en nada impide la lucha de clases. Al contrario. Los
violentos contrastes entre riqueza y pobreza, los conflictos entre poderosos y
oprimidos, no impiden el apego de la ciudad ni la contribucion activa a la belleza de la
obra. [...]. (Lefebvre, 1968, pp. 25-26).
Al respecto, Lefebvre explica una posible opacidad en un hecho sobresaliente, considera que las
sociedades que fueron muy opresivas fueron muy creativas y prolificas en la creacion de obras, por el
contrario, “la produccidn de productos” remplazé la creacion y las relaciones sociales con relacion a
esas obras, las sociedades que remplazaron la opresion por la explotacién aniquilaron la capacidad

de creacién, “[...] La nocion misma de <<creacion>> se paraliza o degenera, rediciéndose al

<<hacer>>y a la <<creatividad>> (al <<hagalo usted mismo>>, por ejemplo). (Lefebvre, 1968, p. 26).
[...]la ciudad y la realidad urbana son reveladoras de valor de uso. El valor de cambio,
la generalizacién de la mercancia a través de la industrializacion, tienden a destruir
(subordinandolas) la ciudad y la realidad urbana,?[...] (Lefebvre, 1968, p. 26).

La expresion tejido urbano es poco precisa ya que se puede entender como “cierta proliferacion

bioldgica” sobre una extension terrestre pero no precisa que esa proliferacion deja fuera “aldeas,

pueblos y regiones enteras”. Por ello, el autor propone distinguir un tejido urbano empleando el
concepto de ecosistema, ya que éste se refiere a una “unidad coherente constituida alrededor de una

0 varias ciudades antiguas o recientes. [...]" (p. 31). Sin embargo, el tejido urbano no es solo se remite

a su morfologia, sino que es una “forma de vida” es decir, la sociedad urbana en la que acontecen

fendmenos de la vida social y cultural. (Lefebvre, 1968, p. 32).
[...] La sociedad y la vida urbana, inscritas en el tejido urbano, penetran en el campo.

Semejante manera de vivir se vincula a determinados sistemas de fines y sistemas de

2 Las comillas son del autor. Lefebvre, H. (1968). El derecho a la ciudad. Barcelona: Artes Graficas Cofas.
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valores. [...] En resumen, hablamos de una determinada racionalidad que rige la

ciudad. (Lefebvre, 1968, p. 32).

El ntcleo urbano (imagen y nocion de ciudad), “reune la formacion y la informacion, capacidades de
organizacion y de decisiones institucionales” se muestra como un proyecto de centralidad, de poder.
(p. 33). Con todas sus complejidades, el tejido urbano no desaparece, sino que se va transformando,
tanto como un proceso natural, pero también por la participacion voluntaria de aquellos agentes
poseedores del capital (medios de produccidn) y también la clase obrera, el proletariado. (Lefebvre,
1968, p. 34).

Lefebvre se sirve del proceso que se vive en la capital francesa del siglo XIX y XX para identificar las
grandes transformaciones rural-urbano. La transformacion de un “barrio aristocratico” tras la llegada
de la revolucion industrial, la burguesia “progresista” del crecimiento econdmico se instalo y gand todo
el terreno de la capital y para reproducir ese crecimiento econdmico dentro de una légica “racional”.
(p. 35). Hacia la segunda mitad del siglo XX, la aparicion de “nuevos conjuntos” y “nuevas ciudades”
que derivaron del desbordamiento del capitalismo y el acelerado crecimiento demogréfico, el Estado
asume la reproduccion de conjuntos inmobiliarios que hasta entonces eran parte de la economia de
mercado, sin convertirse en un “servicio publico”. Sin embargo, las acciones estatales hasta el
momento del andlisis lefrebveriano, no seguian un parametro urbanistico, sino que obedecian una
ldgica de proveer el mayor numero de vivienda, al menor costo, en tiempo récord. (Lefebvre, 1968, p.
40).

EL DERECHO A LA CIUDAD

En las sociedades urbanas el cimulo de necesidades humanas individuales (de consumo dirigido) y

sociales tienen una naturaleza antropoldgica:
[...] son opuestas y complementarias a un tiempo, comprenden la necesidad de
seguridad y la de apertura, la de certidumbre y la de aventura, la de organizacion del
trabajo y la de juego, las necesidades de previsibilidad y de imprevisibilidad, de unidad
y diferencia, de aislamiento y de encuentro, de intercambios y de inversiones, de

independencia (cuando no de soledad y de comunicacion, de inmediatez y de
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perspectiva a largo plazo. [...] A esas necesidades [...] se les afiaden [...] las
necesidades de actividad creadora, de obra (no solo de productos y bienes materiales
consumibles), de informacion, de simbolismo, de imaginaciéon y de actividades

ludicas”. (Lefebvre, 1968, p. 125).

Estas necesidades —dice Lefebvre—, son manifestaciones y momentos que superan la division
fragmentaria del trabajo. El autor se pregunta si estas necesidades son en realidad “necesidades
urbanas especificas de lugares cualificados, lugares de simultaneidad y encuentros”, lugares donde
el intercambio puede remplazar el valor del intercambio. (p. 126). La realidad urbana es la praxis, la
practica social, “la ciudad historicamente conformada ya no se vive ya no se percibe en la practica.
[...] solo es posible la construccion de una nueva ciudad, sobre nuevas bases, a otra escala, en otras
condiciones y en otra sociedad.” (Lefebvre, 1968, p.127).

Para Lefebvre hay una escision entre /a filosofia de la ciudad y la ciencia de la ciudad, el objeto de
estudio un cuerpo social, la ciudad, lo urbano, el sistema de significaciones del habitar “en uno u otro
sitio supone la recepcién, la adopcidn y la transmisién de un sistema determinado” (p. 131) a veces es
heredado y modificado en la practica, lo que implica que en la ciencia de la ciudad, interpretado en el
formalismo, funcionalismo y estructuralismo, explicar lo urbano como funcion, formas y estructura,

parece ser interpretado como un sistema de significados dogmatizado, totalitario.
Las politicas tienen su sistema de significaciones —las ideologias— que les permiten

subordinar los actos y acontecimientos a sus estrategias. (Lefebvre, 19668, p. 131).

El enfoque sociolégico de Lefebvre, propone mirar hacia el conocimiento y a la recuperacion de las
capacidades que integran lo urbano y a las condiciones de participacion practica para construir
modelos que son componentes de la realidad urbana. (Lefebvre, 1968, p. 32).

Los derechos del individuo sobre la ciudad, han derivado de los efectos sociales que ha ejercido la
presion de las masas, es la inscripcion de las costumbres de los hechos sucesivos. “[...] el derecho a
la ciudad se plantea como una denuncia, como una exigencia.” (p. 138) “[...] no pude concebirse como
un simple derecho de visita 0 como un retorno a las ciudades tradicionales. Solo pude formularse

como un derecho a la vida urbana, transformada, renovada.” (Lefebvre, 1968, pp. 138-139).
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[...] Poco importa que el tejido urbano encierre el campo y lo que subsiste de vida
campesina, siempre que <<lo urbano>> —lugar de encuentro, prioridad del valor de
uso, inscripcién en el espacio de un tiempo elevado al rango de bien supremo entre
los bienes —encuentre su base morfoldgica, su realizacién practico-sensible. Ello
exige une teoria integral de la ciudad y de la sociedad urbana que utilice los recursos

de la ciencia y del arte. (Lefebvre, 1968, p. 139).

En el esquema fundacional de derecho a la ciudad desarrollado por Lefebvre, “la posibilidad y la
capacidad de los habitantes urbanos y principalmente de la clase obrera, de crear y producir ciudad.”
El urbanismo moderno es una oportunidad estratégica para el Estado y capital financiero para
mercantilizar la vida urbana a través de la produccion y racionalizacion del espacio. También lo es de
segregacion porque se imposibilita la participacion de los trabajadores en las decisiones sobre la

ciudad. (Molano Camargo, 2016, p. 6).
EL DERECHO A LA CIUDAD EN AMERICA LATINA

Da la impresion que la visidn institucional sobre las ciudades que se encuentran en medio de las
dindmicas de mundializacién y mercantilizacion, es de un “ente”, una “isla” modificable a través de un
“tratamiento” con herramientas propias del urbanismo desde el disefio de politicas publicas. Algunos
casos empiricos3 por ejemplo de naturaleza medio ambiental, en el feminismo y de justicia social, han
demostrado que la perspectiva institucional a solucién a problemas sociales con el enfoque de
‘urbanismo emprendedor” ha carecido de alcance para resolver la compleja relacién de poder
predominante en la ciudad. El derecho a la ciudad en Latinoamérica trata sobre la construccion de
abajo hacia arriba “de todos los derechos sociales incluidos el de la ciudad y el de los derechos
comunes.” (Gottsbacher y Erazo, 2016, p. 11).

Muchos de los conjuntos urbanos en la regién latinoamericana contemporanea, son altamente

heterogéneos, la gestion institucional sobre éstos se ha ido transformando en una maquinaria de

3 Al respecto la Dra. Maria Concepcién Martinez Omafia, ha desarrollado su investigacién con un enfoque a
los campos de estudios urbanos regionales y del territorio y las repercusiones urbanas y sociales de las
politicas publicas, entre las que destaca la linea de investigacion “cultura del agua, representacion y practicas
sociales del agua en el siglo XX, para saber mas, Martinez Omafia, M. C. (Coord.). (2009). £l agua en la
memoria. Cambios y continuidades en la ciudad de México, 1940-2000, México: Instituto Mora.
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mercantilizacién del espacio con sus megaproyectos, algunos inmobiliarios, otros comerciales en
colaboracién con empresas privadas. En el trabajo El derecho a la ciudad en América Latina (2016),
que surge para retomar las reflexiones lefrebverianas acufiadas en 1968 para abordar la compleja
relacion que deriva de la inercia de la “economia mundial que hegemédnicamente es capitalista y
neoliberal” entre las instituciones y la sociedad, el derecho a la ciudad clama por el derecho a hacer

ciudad en Latinoamérica.

En el extenso analisis de la obra, hay un posicionamiento que capta especialmente la atencion: “la
institucionalizacion de la propiedad privada es vista como Unica via para tener derechos de propiedad”,
en la logica de las instituciones, estas deben contar con un marco legal que garantice los contrapesos,
de restricciones, pero también deben otorgar transparencia, credibilidad y confianza entre las
organizaciones civiles y politicas.* (Gottsbachery Erazo, 2016, p. 11).

El modelo social neoliberal que sustituyé al modelo de bienestar en México a principios de la década
de los ochenta que fue implementado para enfrentar la crisis economica, atenu6 las desigualdades
sociales, la pobreza, el desempleo y el crecimiento de la informalidad puso al descubierto la ineficacia
de las politicas econémicas en marcha. La apertura comercial del nuevo modelo de desarrollo y los
“ajustes econdmicos” que se ha prolongado por décadas, trajeron consigo efectos de “costo social”
invaluables. La caida del salario, del empleo y subempleo, se sumaron a la inatencion de seguridad
social y educativa incidiendo negativamente en “el ejercicio de los derechos ciudadanos y en las
posibilidades de profundizar y consolidar los procesos democraticos que viven actualmente los paises
latinoamericanos.” (Ziccardi, 2016, p. 27).

La ciudad de México es un centro urbano que, reune la vida politica y social, conocimiento y técnica,
como lo explica Alicia Ziccardi (2016) es el “principal espacio de la articulacién de la economia nacional
e internacional y centro hegemaénico de la educacién y la cultura”. (p. 30). La autora distingue dos
dimensiones de analisis, en la primera, describe que las condiciones sociales, en especifico las
condiciones de empleo son el resultado de los ajustes econémicos neoliberales. Sin embargo, los

procesos de terciarizacion estan sumamente polarizados:

4 En el apartado 1.5 La racionalidad de las instituciones, se analiza con mayor detalle en acuerdo institucional
de contrapesos desde la perspectiva de Peters, B. G. (2003). E/ nuevo institucionalismo. Teoria institucional en
ciencia politica. Barcelona: Gedisa.
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[...] en la capital del pais se concentran las principales actividades de los servicios
avanzados —bancarias, financieras, de la informatica— las cuales demandan mano
de obra de alta calificacion [...] Pero el principal mercado de empleo para grandes
mayorias que carecen de calificacion se caracteriza por ofrecer condiciones de
precariedad e informalidad, de bajos salarios y carente de seguridad social.
Principalmente en el comercio y en la prestacion de servicios personales de baja

productividad [...]. (Ziccardi, 2016, p. 30).

La alternancia en el poder en el gobierno de la ciudad de México en 1997, hasta entonces bajo el
dominio hegemonico, posibilito la apertura a politicas de “inclusion social y politicas urbanas
participativas” bajo la premisa colaborativa e inclusiva de la ciudadania en los asuntos de la
administracion publica, sin embargo, estas politicas tienen limitantes debido a que son “politicas
economicas de corte neoliberal” que en capitulo Il se abordaran con méas detalle. (Ziccardi, 2016, p.
31).

1.3 LA ALTERIDAD, APROXIMACION CONCEPTUAL

El concepto alteridad tiene una connotacién multidisciplinaria muy amplia cuyas bases teoricas se
encuentran en el pensamiento platonico y aristotélico. La reconceptualizacién que viene en la era
moderna a raiz de los planteamientos del ser y la conciencia de Descartes y la conciencia moral de
Kant, sirven como eje rotor para futuras generaciones. Para Hegel (1982) la alteridad es parte del
proceso de la dialéctica, el aporte mas contundente del tedrico aleman respecto al concepto es que le
otorga una connotacién metodolégica “algo esta en-si, cuando al salir del ser-para-otro, ha vuelto en
si.” (Gonzalez Silva, 2009, p. 120).

En la aproximacion hacia el concepto en la filosofia contemporanea, la obra del autor de origen judio
Emmanuel Levinas (1961) ha tenido una profunda influencia no solo para el pensamiento europeo,
sino que su eco influencié a destacados humanistas latinoamericanos desde hace algunas décadas.
El autor fue un férreo critico al pensamiento occidental que constantemente regresa “al ser, que

excluye cualquier trascendencia”, hay tres elementos fundamentales en la construccion ética filoséfica
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en su construccion tedrica: la influencia religiosa en la tradicion judia, la fenomenologia de Edmund
Husserl (1913-1996) y el holocausto. (Quintero S. J., 2014, p. 1).

En Levinas toda relacion parte de una asimetria, hay una imposibilidad de ser considerado solo “en si
mismo”, “comprender el ser es existir, pensar ya no es contemplar sino comprometerse”. Su propuesta
ética se basa en la responsabilidad sobre el otro, esta apertura es la que provee el conocimiento sobre
uno mismo y se vuelve en una forma de reafirmacion sobre nuestra posicion en el mundo. La ontologia
de la totalidad anula la eticidad de la existencia, la posibilidad de la otredad. El reconocimiento del otro
no trata de una relacion de armonia, sino la asimilacion de la otredad como semejante, “[...] toda la
realidad es ontolégicamente relacional, el ser humano queda mucho mejor definido como relacion que

como mera sustancia.” (Quintero S. J., 2014, p. 6).
La alteridad, la heterogeneidad radical de lo Otro, solo es posible si lo Otro es otro con
relacion a un término cuya esencia es permanecer en el punto de partida, servir de
entrada a la relacion, ser el Mismo no relativamente, sino absolutamente. (Levinas,

1961, p. 60).

Por lo tanto, la proximidad del otro nos da conciencia de responsabilidad en mi pasividad, sino el
sentido de extrafieza, en la pluralidad, observar el rostro del otro, es salir de uno mismo. Pero la
responsabilidad sobre el otro no se refiere a la posesion, sino sobre el cuestionarse “el no poder sobre

el otro”, “[...] la presencia del otro me hace responsable es porque su manera de ser otro cuestiona mi

consciencia y me permite salir, acontecer.” (Quintero S. J., 2014, 8).
Lo absolutamente Otro, es el Otro. No se enumera conmigo. La colectividad en la que
digo <<tu>> 0 <<nosotros>> no es un plural del <<yo>>. Yo, tl, no son aqui individuos
de un concepto comun. Ni la posesion, ni la unidad del numero, ni la unidad del
concepto, me incorporan al Otro. (Levinas, 1961, p. 63).

Al adentrarse en los terrenos de la libertad, Levinas plantea la existencia de un cddigo moral dada la

espontaneidad de la libertad en los individuos, en su experiencia con la Shoah, reconoce la razon

“‘déspota” del concepto de libertad, considera que una comunidad limitada y hasta violentada por la
presencia del otro, la pasividad y vulnerabilidad pueden ser elementos primordiales en las relaciones.
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Sin embargo, Quintero S. J. (2014) considera que este codigo moral no tiene efecto en el Estado de

derecho, que en la norma “permite una convivencia de minimos éticos”. (Quintero S. J., 2014, p. 9).
La alteridad es la presencia del otro en el yo; una presencia que se conforma como
‘relacion entre libertades [...]; una relacion con lo infinito que, a través del
pensamiento, desborda el pensamiento y llega a ser relacidn personal.” (Quesada

Talavera, 2011, p. 397).

RECONCEPTUALIZACION EN AMERICA LATINA

El agudo analisis de Levinas a la filosofia totalizadora continta siendo un referente preliminar en el
abordaje del concepto de alteridad y que ha influenciado notablemente la filosofia latinoamericana. El
filosofo Enrique Dussel (1973) ha integrado el pensamiento levinasiano sobre alteridad de una forma
crucial que mira hacia la ruptura con el totalitarismo dialéctico, su propuesta analéctica surge como un
camino a la desarticulacion del lenguaje tradicional del imperialismo europeo de Kant, Hegel y
Heidegger. Dussel, aborda por primera vez en Latinoamérica la idea del renacer filoséfico como la
cuarta edad de la filosofia contemporanea y post-imperial y analdgica a las filosofias africana y
asiatica, “[...] filosofia de los oprimidos a partir de la opresion misma. Filosofia de la liberacién de las

naciones pobres del globo.” (Dussel, 1973, pp. 12-13).

Un individuo es el mismo desde su nacimiento hasta la muerte, sin embargo, se esta frente a una
alteridad que significa “el advenimiento de sucesivos e historicos horizontes del fluyente poder-ser.”
Dia a dia, eleccion tras eleccidn nos va constituyendo, como un devenir tras otro, a tal grado que

somos responsables de lo que en si hemos hecho. (Dussel, 1973, p. 80).
Si el hombre fuera absoluto-infinito no deberia determinarse en una direccion,
convirtiendo en lo imposible todos los restantes posibles-pasados; podria ser-totalidad
aunque en ese caso no tendria tampoco posibilidades (ya que el no-ser del poder-ser
no tendria lugar). (Dussel, 1973, p. 80).

En la ontologia clasica aristotélica, el proceso “alterificante” se explica con la frase “el hombre es el

origen de la praxis”, cuando el individuo se hace cargo de la espontaneidad de sus acciones, esto
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significa irse alterando desde la “mismidad”. Pero Dussel se refiere a la praxis en el nivel de eleccion
existencial, a la decisidn de tomar las posibilidades que se eligen 0 empufiarlas o huir de ellas. (Dussel,
1973, p, 81).

El ambito de la eleccién de posibilidades es idéntico al de la libertad. Cuanto mas
libertad se tenga en el dejar-ser a las posibilidades para que manifiesten su referencia
al poder-ser, tanta mayor posibilidad habréa de elegir. Pero como la libertad, la eleccion

esta facticamente condicionada. (Dussel, 1973, p, 83).

La alteracion progresa a través de la experiencia que ocurre como eventos personales e
intransferibles, esto refirma su irrepetibilidad y por ende un destino personal, es la historia de la que
cada uno es responsable por determinacion decisiva. La totalidad es fluyente e inalcanzable, el
momento en el que manifiesta, deja-ser a las posibilidades, deja a la vista el poder-ser el momento
pre-vio, el de la “pre-ocupacion”, eso es libertad, “la libertad es mas bien el tomar toda la posibilidad
como intotalizante [...]", sin embargo, la esencia finita del individuo lo obliga a tomar una decision.
Dussel plantea no perder de vista ningun término complementario o antitético: “[...] la libertad como

indeterminacién y la eleccién como determinacién.” (Dussel, 1973, p. 84).
[...] Ninguna de mis experiencias particulares puede realizar mi poder-ser; pero al
mismo tiempo yo no me actualizo jamas sino a través de un modo concreto que
excluye todos los otros modos.” (Dussel, 1973, p. 84).
En el proceso deliberativo, la eleccién, significa pensar con detenimiento cada cuestion que tenemos
frente, eso es salirse del “flujo de la cotidianeidad, sino que es una manera habitual de existir, es la
‘hermenéutica existencial que esta integrada a la praxis misma”. El compromiso es peligroso y

ambiguo, pero es el modo en que el individuo existe, “es la determinacion de la alteridad perfectiva,

electiva e historica.” (Dussel, 1973, p. 84.)

La alteridad significa apertura o exposicion al Otro, apertura “al misterio de la libertad del Otro (ajena)
espera en el sosiego (no ya como ‘voluntad de dominio’ sino como ‘voluntad de servicio’) a que ‘el

Otro’ se exprese, desde su ambito incomprensible [...]". (Dussel, 1973, p. 122).
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1.4 EL PROCESO RELACIONAL EN EL ESPACIO PUBLICO

Continuando con la perspectiva relacional que acontece en el espacio publico, es imprescindible
describir el caracter formal e informal de los actores que construyen estas relaciones. El concepto de
‘ciudadania” ha tenido una connotacién juridica normativa de estatus de derechos y obligaciones,
pertenecer a una nacion. Desde la consolidacién del “derecho liberal” acufiado por Locke que hereda
a Rousseau en el “pacto social” del Contrato Social todas las personas se transforman en “cuerpo
moral y colectivo [...] y como persona publica resultante de la unién de todo recibe el nombre de
Republica®.5 Esta asociacion es el pueblo, los ciudadanos. (Allegue Aguete, 2001, p. 39).

El viraje que dieron las instituciones politicas al término de la Segunda Guerra Mundial, amplié el
espectro sobre los derechos y deberes del individuo con la declaratoria de la Ley Fundamental de
Bonn de 19496 a una reconceptualizacion civil, politica y social en los modelos de organizacién, sin
embargo, la unificacién de los conceptos de “persona” y “ciudadano” continuaba poniendo en duda la
efectividad de los derechos de cada idea. La teorizacion sobre el concepto ciudadania abre nuevos
caminos al considerar “la superacion del concepto liberal-ilustrado de la ciudadania, mediante la
ruptura de la identificacién de los derechos fundamentales con su nacionalizacién y la desestatizacion

de las nacionalidades.” (Allegue Aguete, 2001, p. 40).

La ciudadania es “una conquista social y politica” en las sociedades modernas, en el contexto de las
sociedades culturalmente diversas de grandes movimientos migratorios, feministas, de activismo

ecoldgico, entre otros, muestran que la formalidad de la ciudadania ha ido cambiando rapidamente.

En la ardua tarea de aproximacion a un concepto tan grande y cambiante como el de ciudadania,
Saskia Sassen realiza una exhaustiva revision histérica sobre la nocion en Territorio, autoridad y
derechos (2010), propone una reorientacién de la teorizacién que toma en cuenta el peso de la
sociedad civil que orbita fuera de la “formalidad” institucional. En el presente trabajo, ocuparé la
revision que hace la autora sobre la correlacion entre dos entidades fundamentales: ciudadania e

instituciones en el contexto contemporaneo.

5> Las comillas son de la autora. Allegue Aguete, P. (2001). Sobre el concepto de ciudadania: éuna senda
ilustrada? Jueces para la Democracia, 41, pp. 37-42.

6 La Ley Fundamental de Bonn entré en vigor en 1949, fue creada en virtud de lo estipulado en los
“Documentos de Frankfurt” para la creacién de una asamblea para redactar la constitucion federal y
democratica.
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Para Sassen (2010) la revision historica se vuelve una herramienta fundamental a la hora de
complejizar el analisis sobre ciudadania, aunque el concepto no ha tenido cambios sustanciales en
sus rasgos centrales durante el ultimo siglo, la autora asume que tanto las instituciones estatales como
la ciudadania, no son entidades lineales o monoliticas, sino que con el paso del tiempo han ido
cambiando sus formas y con ello la articulacién de su interrelacion. EI marco tedrico que utiliza se
enfoca al concepto de ciudadania y su insercidn en el Estado-nacién, ambas vistas como instituciones

construidas en la formalidad. (Sassen, 2010, p. 45).

El andlisis historiografico de la autora traza una linea muy prolifica sobre el aporte teérico de diversos
especialistas en el tema de ciudadania, la reconceptualizacion ha sido fundamental sobre todo en el
contexto en que la sociedad civil cobra un peso mayor para la teoria social y politica, pero todo apunta

a que la problematizacién del concepto ocurre en funcidn a cinco elementos:

1. Estatus legal
Conjunto de derechos
Actividad politica

Forma de identidad

AT <o A

Sentimiento colectivo

La ciudadania en la concepcion liberal es un estatus, un eje que articula derechos y responsabilidades,
es un lugar estratégico de accion politica, que forja estrictamente ciudadanos con derechos. En
realidad, es muy raro que la igualdad formal “encarne” la igualdad social. La reconceptualizacion que
propone Sassen plantea dos distinciones analiticas: en primer lugar, sobre el aparato que conforma la
ciudadania como institucién formal, y en segundo plano, sobre los dominios que emergen fuera de la
formalidad. (Sassen, 2010, pp. 351, 354-364)

La deconstruccion de la institucion [...] da cuenta de esta variabilidad a partir de dos
procesos analiticos: el nuevo despliegue de algunos componentes especificos de la
ciudadania en una amplia gama de ubicaciones institucionales y 6rdenes normativos;
y la deteccion de un numero creciente de espacios donde las caracteristicas formales
0 pragmaticas de la ciudadania generan inestabilidad en la institucion y, por lo tanto,

una posibilidad de cambios. (Sassen, 2010, p. 351).
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La autora asume que algunas dinamicas actuales, como la globalizacion, digitalizacion, los derechos
humanos y activismo ambientalista, entre otros, estan desestabilizando los sistemas y significados
existentes. Sassen problematiza a partir de tres aspectos que influyen en la conceptualizacion actual

de ciudadania:

1. La ciudadania que se genera por aquellos sujetos excluidos de la formalidad institucional y
por lo tanto “allana el terreno para los derechos de los actores no formalizados” lo que puede
modificar, puede haber un cambio conceptual de formalidad institucional.

2. Laapertura que el propio Estado concede a la ciudadania post o transnacional en el contexto
de globalizacion.

3. ElEstado competitivo y Ejecutivo casi privatizado que reducen labores legislativas y judiciales.
(Sassen, 2010, pp. 364-365).

[...] las definiciones estrictas y formales de la ciudadania resultan cada vez mas
insuficientes. Si bien se trata de algo que en cierto modo siempre ha sido asi, esos
trabajos indican que las condiciones actuales, como la globalizacion, la diversidad y
las reivindicaciones de los actores excluidos, estan profundizando esa dinamica.

(Sassen, 2010, p. 360).

La ciudadania afecta directamente el espacio publico, es una construccion que ya no recae solamente
en lo nacional. Las instituciones publicas dan continuidad a sus agendas en cumplimiento de sus
responsabilidades, sin embargo, diversas organizaciones que se identifican como “instancias criticas”
como lo explica Saskia Sassen, que gracias a su posicionamiento en la “exclusion” han generado
practicas y luchas, que han logrado su espacio en la agenda institucional formal. (Sassen, 2010, p.
359, 368).

El sistema de participacion y reconocimiento de los derechos ciudadanos es distinto en cada sociedad,
son disefios armoniosos a su historia. En México, desde el siglo XIX la norma ya reconocia al individuo
como ciudadano, sin embargo, se trataba solo de un ideario, la sociedad tenia desigualdades sociales
muy profundas que fueron detonantes de la Revolucién Mexicana. Posterior al conflicto armado, todo
apuntaba a que la carta magna de 1917 reflejaria beneficios inmediatos para las masas mas pobres y

explotadas desde la conquista espafiola, acciones como la creacién de la SEP y la construccion de un
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sistema de salud sin duda contribuyeron al ensanchamiento de una ciudadania social pero aun

insipiente. (Reyes Garcia, 2013, p. 131).

El control social y politico que ejerciéd el partido hegeménico constriid cada espacio para la
organizacion de individuos participativos, no obstante, desde el auge del sindicalismo sobre todo el
que surge en las universidades publicas, empezd a generar nuevas pautas de participacion politica.
La enorme movilizacion y aglutinamiento de distintos sectores sociales en el movimiento de 1968,
mostraron que la sociedad comenzaba a construir una critica mas sélida que cuestionaba la politica
hegemonica y autoritaria del régimen. La construccion de la ciudadania en México a partir de los afios
sesenta estuvo acompafada de momentos muy dificiles para la sociedad, el tragico desenlace de
1968, el terremoto de 1985, las elecciones de 1988, los conflictos postelectorales en toda la republica,
son solo una parte de un sinnumero de eventos que empezaron a mostrar que la hegemonia partidista

se empezaba a agotar.

La apertura del sistema electoral de 1977 y el proceso ininterrumpido de reformas de gran calado, han
tenido grandes significados en la construccidn de la participacién ciudadana. El ejercicio del voto y la
participacion constante de la ciudadania en la vida politica ha sido un camino a veces sinuoso y lento,
pero sin duda son causas que coadyubaron a que la sociedad civil tomara espacios politicos de gran
importancia. Con la aparicion de las Organizaciones No Gubernamentales (ONG), que aglutinaron la
diversidad y multiculturalismo de sociedad, el ejercicio participativo para la toma de decisiones de la
vida publica ha ido creciendo poco a poco. Estas organizaciones que se mantienen fuera del espectro
institucional tradicional, empezaron a construir un nuevo cddigo de negociacion estatal, son
organizaciones que, dada su naturaleza y objetivos, logran altos grados de participacion politica de
sus adeptos.

Retomando parte del analisis de Saskia Sassen (2010), la ciudadania vista como una institucion, es
cambiante y que ocurre en un contexto y en un tiempo especificos, razén misma que nos da luz a
pensar en un concepto en constante cambio, que se va transformando. En México, la ciudadania se
ha ido construyendo muy lentamente fuera de los circulos de educacidn superior, en los académicos,
sindicatos o instituciones electorales, como fuente que responde al quebranto de derechos y de
injusticias, y como lo sefiala el Dr. Luis Reyes Garcia, mientras no exista una vision de formacion

orientada a la corresponsabilidad de todos los actores que intervienen, institucional en términos de
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educacion basica y organizacional como instrumento de legitimacion con “membresias, padrones,

listas de militantes y afiliados”. (Reyes Garcia, 2013, p. 143).

5 LA RACIONALIDAD DE LAS INSTITUCIONES, APROXIMACION
CONCEPTUAL

INSTITUCIONALISMO

Las teorias conductistas y de eleccién racional que concebian a los individuos dentro de un marco de
accién auténomo y calculador al tratarse de los beneficios personales, originaron una corriente nueva
que objetaria el vigjo institucionalismo. Su enfoque metodoldgico también mostraba que ambas teorias

dificilmente podrian crecer en su aporte al conocimiento bajo este esquema de analisis clasico.

Las instituciones publicas son entidades que se han ido transformando a lo largo de la historia y que
han sido estudiadas y reinterpretadas por distintas corrientes de pensamiento, son entidades con
razones y fundamentos que buscan objetivos muy claros. Douglass C. North (1993) define a las
instituciones como las “reglas del juego”, como las normas que buscan regular la convivencia para
aminorar conflictos, racionalizar contradicciones y desarrollar horizontes del gobierno. (North, 1993, p.
13)

La corriente tedrica del neoinstitucionalismo, donde podemos ubicar a North (1993), Coase (1991) y
Williamson (1988), surge como rechazo a la teoria economia clésica dominante que centra su atencion
en el papel determinante del mercado en el sistema y como una necesidad explicativa sobre las
“fricciones sociales, los conflictos distributivos y las estructuras de poder” que surgen en la vida real.
(Ayala Espino, 1999, p. 42).

Los dos grandes rubros en que podemos identificar a las instituciones, son las formales e informales.
Ademas de ser formales con reglas suscritas en las leyes, también son informales sin reglas escritas
y se van acumulando a lo largo del tiempo, quedan registradas en los usos y costumbres, su
cumplimiento no es obligatorio y su dominio es de caracter privado. Al respecto, José Ayala Espino
define a las instituciones a partir de los estudios de Shepsle (1986), Ostrom (1986), Eggertsson (1991)
y North (1993):
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[...] las instituciones son el conjunto de reglas que articulan y organizan las
interacciones econdmicas, sociales y politicas entre los individuos y grupos sociales
Las instituciones son construcciones histéricas que, a lo largo de su evolucidn (origen,
estabilizacién y cambio) los individuos erigen expresamente. (Ayala Espino, 1999, pp.

62-63).

Este conjunto de reglas se transforma en instituciones cuando hay grados de socializacion,
aprendizaje y transmision y se acepta “voluntariamente o coercitivamente” por el Estado. Si no ocurre
este cambio, son un conjunto de reglas formales, “sin viabilidad econdémica y social.” Las instituciones
son un conjunto de normas, y las organizaciones son las instancias o arenas en las que los individuos

se organizan para emprender acciones como “actores colectivos”. (Ayala Espino, pp. 63-64).

Las instituciones son cruciales al momento de fungir como contrapeso en los mecanismos de las
operaciones del mercado, es decir “[...] para disminuir los costos y la incertidumbre y hacer que los
agentes se involucren en el intercambio.” Facilitan la “combinacion de habilidades, estrategias y
esfuerzos de coordinacion para ampliar las fronteras de la produccion, al tiempo que se expande el
bienestar social.” (Ayala Espino, p. 65).

En la légica del funcionamiento de las instituciones modernas, salta a la vista que las rutinas y el
dominio de los procedimientos, tienden a conservar y mantener la estabilidad y continuidad del Estado
mismo. Para lograr el entendimiento de los procesos, es indispensable la observacién de los periodos
de tiempo en los que hay estabilidad o bien cambios sustanciales dentro de éstas. El esquema
institucional tiene como objetivo principal una articulacién coordinada, organica, cuya funcion debe

estar sujeta a normas para la consolidacion de su razén.

51 LA LOGICA DE LA DECISION PUBLICA
LOGICA INSTITUCIONAL

Una institucion puede ser entendida como estructura compuesta por reglas de restriccién y operacion,
y el estudio de ésta, podréa ser de acuerdo a su herencia ya que no hay teorias, ni sistemas puros de

interpretacion. Guy B. Peters (2003) explica que el nuevo institucionalismo no es un ejemplar, sino un
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género con diversas especies. Propone observar la estructura institucional de una forma mas organica
para superar las antiguas concepciones donde las instituciones podian regular el comportamiento de

los individuos (gobernantes-gobernados) orientado a mejores fines. (Peters, 2003, p. 16).

La formalidad de las instituciones garantiza el funcionamiento de un gobierno, es el arreglo de poder
para el funcionamiento de una comunidad, aterrizar un conjunto de acciones para gobernar esa
comunidad. El ejercicio del poder sin control se convierte en un ejercicio negativo de freno de
conductas y/o coercion, restringe y sujeta la naturaleza humana. El contrapeso en el poder, desde la
nocion de Montesquieu es la busqueda de una division de los tres poderes para una visién mas
democratica. (Peters, 2003, p. 16).

B. Guy Peters (2003) realiza una importante distincion del enfoque dominante del viejo
institucionalismo (legalismo y estructuralismo) respecto a las reglas de operacién y restriccién de un
gobierno. En el accidentado camino al poder de las revoluciones como cambio politico, habia una
urgencia por atender la entrada del poder en las instituciones en una légica de lo apropiado, como

garantia de funcionamiento y estabilidad. (Peters, 2003, p. 16).

James G. March y Johan P. Olsen (1984) dieron uno de los aportes mas importantes al nuevo
institucionalismo al cuestionar que la “centralidad de los valores” en el anélisis politico estaba siendo
nutrido por “concepciones y metodologias individualistas”, generalmente utilitarias insuficientes en la
realidad politica. Lo anterior en la explicacién de Peters (2003) es, que los individuos forman un
complejo orden de relaciones en distintas esferas institucionales de eleccion de lealtades incluso
contrapuestas. En el institucionalismo normativo ocurre que los individuos no actian autbnomamente,
sino que reciben cierta influencia de sus entornos organizacionales. Los mitos son narrativas
histéricas, que todas las instituciones tienen y que van componiendo se deben a la creacion literaria

que construye y reconstruye la vida colectiva. (Peters, 2003, p. 46).

Para Peters (2003) el individuo no es solo la racionalidad que posee o del calculo en beneficio personal
en sus procesos politicos, sino que su universo se compone de mitos, de relatos, de lealtades y
sentimientos. El individuo se rige por conductas duales con apego a las normas, donde intervienen
una suma de elementos de caracter informal. El autor destaca la definicion de institucion de March y
Olsen (1984), donde se entiende que es “un conjunto de normas, reglamentaciones, supuestos y sobre
todo rutinas.” En los procesos y modos de una institucion destaca el elemento rutina, que son los

instrumentos que se aplican todos los dias. La rutina es la que dota a las instituciones de estabilidad,
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permanencia y longevidad, ordena el quehacer del dia a dia. Este quehacer diario corre a cargo de la

administracion y se formaliza a través de la norma. (Peters, 2003, p. 47, 50).

Estas actividades rutinarias, son repertorios que actian en proteccién de las instituciones. Las
burocracias vistas como el 6rgano ejecutor de este repertorio actian bajo una logica de lo apropiado,
es decir, que todo tipo de organizacion formal tiene una ldgica performativa y de alto contenido
profesionalizado. (Peters, 2003, p. 51).

Las politicas publicas, cuyo contenido es la voz del Estado, no se crean o desaparecen de forma
espontanea. Las politicas publicas podran ser analizadas e implementadas en el ciclo que estan
destinadas a cumplir y tienen una linea de herencia concreta. Un anadlisis acertado dependera
objetivamente del sentido de justificacion que ésta contenga. Las politicas publicas pueden ser
entendidas como un conjunto de soluciones y la reformulacién también puede darse a partir de
soluciones existentes para modificar sus esquemas. Peters nos sugiere con el ejemplo del famoso
método de toma de decisiones “el cubo de basura”, que ninguna informacién se desecha porque
contiene un contexto y una historia que muy probablemente tenga utilidad en un futuro. En la vida real
hay pocas instituciones que logran incidir en el comportamiento de sus miembros, de acuerdo con el
disefio original. La coercion y la sancion de una conducta es un valor negativo pero real en la vida
institucional. El gobierno de las instituciones se compone y justifica en derechos, obligaciones e
incentivos (positivos y negativos). (Peters, 2003, pp. 56-57, 67).

FINALIDAD DE LAS INSTITUCIONES

La corriente del nuevo institucionalismo fue sumamente influyente y prolifica, desde sus inicios reuni6
importantes tedricos de distintas disciplinas sociales y econdmicas que replantearon nuevas

complejidades de la interaccién entre el mercado y las estructuras institucionales.

Un punto clave en la teorizacion vino de Douglass C. North (1993) a partir de la construccidn de una
l6gica del conocimiento del individuo para el entendimiento de las instituciones. Propone un modelo
de racionalidades humanas subjetivas confrontando la construccion de conductas programadas del
modelo neoclasico estatico. (North, 1993, p. 31).

Para el cumplimiento de las normas estatales no solo predomina una légica del esquema econémico
hay también, una légica respecto a las relaciones humanas. Para North(1993) hay una racionalizacién

entre el tema del conocimiento con la ideologia que es definida y modificada por las instituciones
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gubernamentales. De acuerdo con la forma en la que se desarrolla un conocimiento en una sociedad,
influye en las percepciones que tiene la gente y por lo tanto la forma en la que se racionaliza, explica
y justifica. (North, 1993, p. 103).

Sin aprendizaje no hay capital competitivo, la conversion de ideas, el procesamiento del pensamiento
y destrezas, el conocimiento especializado y la experimentacion de laboratorio o de simulacion,
aplicacion y evaluacion conjugan el motor para el cambio social y evidentemente institucional. El
mundo institucional dara forma a la direccidn de adquisicion del conocimiento y de las aptitudes, es el
factor decisivo del desarrollo a largo plazo de una sociedad. Las instituciones, tienen el objetivo de

maximizar la conducta de los organismos econdmicos:

1. La demanda resultante derivada de la inversidn en el conocimiento de todo tipo.

2. Lainteraccion constante entre la actividad econdémica organizada, el conjunto del saber y el
marco institucional.

3. La alteracion incremental de las limitaciones informales como producto accesorio de

actividades maximizadoras de organizaciones.

Pero, de acuerdo con North, para la maximizacion de capacidades individuales y colectivas, debe
existir un marco de medicidn y de cumplimiento de los contratos que debera ser obligatorio, y muy
importante sefialar que la maximizacion no cuesta. Los incentivos mal dirigidos ocasionan que estos
se vuelvan esfuerzos frustrados, que se vuelcan en partes mal adaptadas. Un ejemplo de ello puede
ser los incentivos mal dirigidos en el tema de educacion en México, se dan mayores incentivos a la

educacién superior, mientras la basica ha quedado confinada. (North, 1993, pp. 105-107).

Ahora bien, para North otro de los temas que ha sido estudiado reservadamente es el de los gustos y
su relacion en su moldeamiento por parte de las instituciones. Cambiar los precios relativos
desempefia un cierto papel en los cambios de gustos. A la larga estos cambios alteran la pauta
conductual y su racionalizacion. Por ejemplo, los métodos de anticoncepcion, donde la reduccion del
costo para su adquisicion, alteraron los cambios en la estructura y en la ideologia en cuestiones
morales hacia el papel de las mujeres, la modificacién de la conducta fue elemento clave para que
revolucionaria el desarrollo laboral de éstas a partir de la segunda mitad del siglo XX. (North, 1993, p.
112).
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Cuando las instituciones reducen el precio que pagamos por algun bien o servicio ocasiona cambios
en nuestras convicciones. Nuestras ideas, dogmas, modas e ideologias se vuelven puntos cardinales
para el cambio institucional. Las organizaciones evolucionan de continuo y los precios cambian
permanentemente. Los contratos, que estan encajados en una jerarquia de normas, en este proceso
también intervienen limitaciones informales. Una funcion mayor de limitaciones informales debe
modificar, complementar o ensanchar las reglas formales, es decir, el paquete total estd compuesto

por limitaciones formales e informales. (North, 1993, pp. 113-114).

La estructura organizacional politica y econdémica se rige por sistemas que buscan el acatamiento a
las reglas, la norma escrita. El Estado es el responsable de la eficiencia de la estructura y es el que
provoca crecimiento, estancamiento o declive econémico. En esta linea de razonamiento y
problematizacion del autor, el Estado, en la idea de ser una constitucion politica bien organizada,
encuentra su movilidad a través de las politicas publicas, y estas, deben asegurar beneficios y

reciprocidad con la sociedad.

La vida del Estado, es la vida de las burocracias, el servicio publico es el servir al otro. El gobierno es
el administrador de los recursos de los contribuyentes, el saber dirigir una institucién deriva del
conocimiento que se tenga sobre ésta porque es el disefio y el trazo del camino que estad emprendera.
Por lo tanto, debe haber una congruencia institucional y de coordinacion, aun asi, el desfase es
inevitable entre la norma escrita y lo que se logra en los resultados. (North, 1993, p. 31).

El papel del Estado es predominante, como 6rgano regulador, administrador de recursos, bienes,
servicios, es la instancia que interviene como simplificador de complejidades, sin embargo, el Estado
ya no es un centro jerarquico sino un conjunto de actores, aun asi, la toma de decisiones continla
siendo una accion gubernamental. Las rutinas y el dominio de los procedimientos tienden a conservar
y mantener la estabilidad del Estado. Para lograr el entendimiento de los procesos es indispensable
la observacion de los periodos de tiempo de estabilidad y cambios sustanciales dentro de éstas. Para
North (1993), la estructura y la organizacional politica y econdmica se rige por sistemas que buscan
el respeto a las reglas, a las leyes. Pero no todo se puede planificar, se tienen que subsanar los
cambios grandes y pequefios. En esta linea, el Estado entendido como una constitucion politica bien
organizada encuentra su movilidad a traveés de las politicas publicas, y éstas, deben asegurar
beneficios y reciprocidad con la sociedad. La redaccion que se le da a las politicas publicas es de

suma importancia, ya que son éstas las que le dan voz al gobierno. A través de las politicas publicas,
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asegura su derecho a la exclusion, al control de los recursos y de dominio territorial. Por lo tanto, es
posible que, en el analisis detallado de las politicas publicas de un Estado, pueda ser encontrada
evidencia empirica que permita el entendimiento de continuidades y discontinuidades en el ciclo que

éstas cumplen.

Las decisiones y acciones publicas que llevan a cabo las instituciones, se realizan a través de distintas
rutas, alternativas y metodologias. Los modelos de toma de decisiones, que estan en la busqueda de
subsanar las deficiencias al complejizar la multiplicidad de realidades dinamicas, como lo es para el
caso mexicano, tienen una légica de funcionamiento imbricado por un cumulo de valores, creencias y
demas elementos que no tienen un origen reciente. Es decir, las politicas publicas que operan hoy en
dia en México llevan consigo una herencia que es fundamental analizar al momento de su diseccion.
Este ultimo pérrafo, es el que de manera personal nos alienta a la investigacion sobre las politicas
publicas que actualmente operan, en este caso en el tema de la cultura. Pero, ;de qué manera es

posible conocer una politica publica?

En las democracias, y en especifico la mexicana, las racionalidades diferentes y complementarias en
la toma de decisiones, estan compuestas por la parte técnica (la evidencia, la ciencia) y por la parte
politica (intereses e ideologias). En conjunto estas decisiones y acciones enmarcadas en politica
publica requieren ser eficientes y legitimas por lo que resolver las siguientes cuestiones, nos puede
dar luz para analizar nuestro objeto de estudio: ¢ qué deben decidir las instituciones?, ; como hacerlo?

Y ¢qué y a quién afectan tales decisiones?
Sobre el 4 qué deben decidir las instituciones? Estamos hablando de enlistar:

a) Latemporalidad
b) La competencia
c) La profesionalizacion (Ideoldgica)

Sobre el §cdmo hacerlo? Podemos enlistar:

a) La estabilidad
b) Colaboracién
c) Coordinacion
)

d) Profesionalizacion (Técnica)
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De tal forma que el acercamiento a la légica de la toma de decisiones es posible a través de la
observacion de la institucién que nos interesa, los niveles en los que intervienen los actores politicos
y que es lo que se atiende. No hay que perder de vista que no hay recetas ni marcos cerrados, por el
contrario, hay que reconocer que las politicas publicas son en gran medida, acuerdos temporales,
equilibrios temporales. Ante estas recomendaciones, considero que es posible el acercamiento a la
politica publica que articula actualmente en la Ciudad de México tomando como caso la creacién de

murales de arte urbano y mural colaborativo.
CONCLUSIONES

El presente capitulo trata sobre el espacio publico, la ciudad, las instituciones y las relaciones que se
entablan en él como un lugar estratégico de poder. Sin duda, la construccion tedrica en cada apartado
es sumamente prolifica, hay una enorme aportacion de importantes escuelas del pensamiento
europeas principalmente sobre el viejo institucionalismo y el neoinstitucionalismo, sin embargo, una
parte esencial en la presente investigacion es recuperar estudios recientes en la region de América
Latina. Esto se debe a que se ha abierto el didlogo entre diversas disciplinas con el objetivo de dar un
enfoque de nuevas interpretaciones empiricas desde los actores sociales y politicos ancladas en este

contexto.
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CAPITULO I

PERSPECTIVAS INSTITUCIONALES DE ARTE Y CULTURA
EN LA CAPITAL MEXICANA
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2.1 PROYECTO CULTURAL EN MEXICO EN LOS ALBORES DEL SIGLO
XX

Durante el proceso de institucionalizaciéon de la educacion, la labor de José Vasconcelos fue
determinante a la hora de crear y expandir la estructura que brindaria el acceso a la educacién a los
sectores mas abandonados y de abrir el monolito pedagdgico europeorizado y positivista que se
consolidé durante el porfiriato. El largo proceso reformador previo al constituyente de 1917 fue de

suma importancia para el desarrollo que estructuré Vasconcelos.

El proceso reformador en lo que respecta a cultura y educacion en México es sumamente amplio que
proviene desde el Imperio azteca. Por esta razon el presente trabajo explora este proceso grosso
modo desde la etapa previa del constituyente de 1917, méas alld de un listado de cada una de las
reformas, sugiero enfatizar en la exploracion a la logica institucional, al “estilo” de gobierno y sobre lo
que se encuentra en la naturaleza del régimen que lo ha hecho prosperar, porqué se mantiene o
fracasa. En otras palabras, el objetivo de este capitulo es explorar la légica institucional como el

continuum politico en educacién y cultura hasta el momento en que éstas se separan.
ANTESALA DEL PROYECTO EDUCATIVO CULTURAL DE JOSE VASCONCELOS

Durante la época colonial la educacion llamada “la instruccion y la cultura” permanecieron bajo el
control de la iglesia catolica, el antecedente de ello es como en 1833 Valentin Gomez Farias sustituye
la Pontificia Universidad de México por la Direccidn General de Instruccion Publica misma que es
modificada en 1861 para dar paso a la Secretaria de Justicia e Instruccidn Publica. De acuerdo con la
revision historica del profesor Leonardo Gomez Navas (1981) para impulsar la soberania de la nacion,
era necesario acotar la injerencia del clero en la circunferencia cultural del pais. (Gémez Navas, 1981,
p. 136).

En el Ultimo periodo del porfirismo con la creacién del Consejo Superior de Educacion Publica que
sustituia la Junta Directiva, se pretendié hacer un ejercicio de coordinacion entre diversas entidades a
nivel nacional y en todos los niveles educativos con el objetivo de formar a las siguientes generaciones
bajo el ideario liberal. EI nombramiento de Justo Sierra como secretario de Instruccion Publica y Bellas
Artes (1905) le daba autoridad sobre el Distrito Federal y diversos territorios de la federacion
otorgandole una poderosa influencia en todo el pais siendo su ideario politico “ el Estado educador”
con el aval que el poder legislativo le confirié. (Alvarez Barret, 1981, p. 94).

46



Los “congresos pedagogicos nacionales” mas importantes en materia educativa del porfiriato fueron
los periodos 1882, 1889-1890, 1890-1891 y 1910, a pesar que el impacto mayor favorecié al nivel

superior que la educacion primaria y solo a la capital del pais y ciudades importantes:
En la practica, el desarrollo de la educacién primaria solo alcanza la capital de la
Republica, las capitales de los estados, las ciudades y villas importantes, las
cabeceras distritales y las de los municipios mas populosos y ricos. En las ciudades y
villas alcanza, en proporcion estimable, a la clase media urbana y semiurbana; en
menor proporcién, a la clase artesanal. Lo realizado en favor de la poblacion
campesina es escaso en cantidad y mediocre en calidad. (Alvarez Barret, 1981, p.

110).

En estas circunstancias, a las artes se les dio menos importancia para su proliferacién, la educacién
artistica estaba completamente subrogada a la iniciativa privada y esta les daba prioridad a las bandas
de musica. Durante esta época, las escuelas de artes y oficios que fueron creadas en administraciones
anteriores, progresaron medianamente pero no tuvieron largo alcance. La atencién que Justo Sierra
le dio a las Bellas Artes no pas6 desapercibida tomando en cuenta el gran abandono en el que habia
permanecido en periodos anteriores, la herencia de sus predecesores Joaquin Baranda y Justino
Fernandez fue determinante para la administracion de Sierra, que, si bien fue en atencion a la
dictadura porfirista, su labor no se mantuvo del todo al margen del régimen. (Alvarez Barret, 1981, pp.
111-115).

En la Carta Magna de 1917 que entr6 en vigor el 1 de mayo con la toma de protesta de Venustiano
Carranza como presidente ante el Congreso de la Union, la Secretaria de Instruccion Publica y Bellas
Artes desaparece, la educacién elemental pasa a manos de los municipios y la educaciéon media y
superior queda bajo resguardo del Departamento Universitario que dependia directamente del Poder
Ejecutivo. Pese a que Carranza se apeg6 al cumplimiento legal para que los ayuntamientos y el otrora
Distrito Federal pudieran tomar el control de las entidades educativas, se hizo evidente la incapacidad
técnica, estructural y presupuestal para el desarrollo en la educacién. Durante el carrancismo, la

educacién tuvo un efecto de estancamiento y retroceso, las enmiendas que se hicieron al articulo 3°
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constitucional, muy lejos de avanzar, reafirmaron el control de los municipios sobre la educacion.
(Gémez Navas, 1981, pp. 150-156).

Los primeros afios de la nacion constituyente transcurrieron bajo una bruma de inestabilidad, pero sin
que ello desalentara nuevos ajustes constitucionales enfocados al desempefio de la administracién
publica del pais. Tras el nombramiento de José Vasconcelos como rector de la Universidad Nacional
de México, la modificacion a la Ley Organica de Secretarias de Estado y en consecuencia de la Carta
Magna de 1917 en materia de educacion y cultura no se hizo esperar. La XXIX Legislatura aprobé el
decreto el 8 de julio de 1921 para la creacion de la Secretaria de Educacion Publica y Bellas Artes y
con ello la sustitucion a “la vieja formula positivista de instruccion por la de educacion”. (lturriaga, 1981,
pp. 157-158).

La diferencia esencial entre instruir y educar reside en que instruir consiste en
proporcionar informacion, sin preocuparse por su repercusion en el siquismo de nifios
y jovenes, educar, en cambio, es corregir los defectos y fomentar virtudes, segin un
viejo concepto pedagdgico, siempre vigente y certero. (lturriaga, 1981, p. 158).
La labor de la Secretaria de Educacion y Bellas Artes de cepa obregonista, proponia un crecimiento
geografico mucho méas amplio y federalizado, teniendo como objetivos combatir el analfabetismo,
impulsar la escuela rural, ampliar la operatividad de las bibliotecas, incentivar las bellas artes,
promocionar el intercambio cultural con el extranjero y apoyar la investigacion cientifica. La ecuacion
entre el marco economico favorable y la vocacion magisterial de Vasconcelos fueron muy importantes

para que en las legislaturas posteriores se destinara un presupuesto vasto, tanto asi que para 1931
ya era la cuarta parte del presupuesto federal. (lturriaga, 1981, pp. 159-162).

El proyecto educativo que comenzd a fluir con mucha popularidad a lo largo del pais y llevé consigo
un revestimiento estético sumamente importante, como lo explica el investigador Alvaro Matute (1981),
la rehabilitacion del antiguo Colegio de San Pedro y San Pablo consistié en adecuar edificios y salas

con arte con la finalidad de crear un modelo educativo y cultural propio:
[...] Dentro del edificio —del Colegio San Pedro—, que se habilito para la sala de

conferencias -y que durante muchos afios albergé a la Hemeroteca Nacional- los
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mensajes de la nueva educacion estuvieron plasmados en murales y vitrales, a cargo de
Roberto Montenegro, quien fue el primero de los pintores mexicanos encargados de
interpretar los simbolos del nuevo nacionalismo mexicano, en los muros de los edificios

que dependian de la Secretaria de Educacion Publica. (Matute, 1981, p. 176).

El autor sefiala que el sentido de integrar a artistas muy reconocidos en aquel momento, ademas de
una forma de expresarse, también estaba la encomienda de integrar a la poblacién en talleres de

dibujo:
La pintura y la escultura recibieron gran rehabilitacion. Los artistas se integraron al
movimiento nacionalista y decoraron los muros de la Escuela Nacional Preparatoria y del
nuevo edificio que, una vez concluido, seria el Palacio de Educacion. En esos ambitos
desarrollaban sus trabajos José Clemente Orozco, Diego Rivera, Jean Charlot, Xavier
Guerrero v, por el lado de la escultura, Ignacio Asunsolo, entre otros. (Matute, 1981, p.

176).

El proyecto vasconcelista tuvo muchas aristas, en el caso de la musica a pesar que se busco que no
permaneciera como un “folclorismo estéril”, el esfuerzo no pudo avanzar al mismo ritmo que las otras
partes del proyecto cultural. Hubo una significativa apertura a personalidades de la cultura
internacional como lo fue para “la generacion espafiola del 98” y la escritora chilena Gabriela Mistral,
posteriormente premio Nobel de la literatura, muy cercana a la administracion, efectué ‘“tareas
especificas de la Secretaria” ademas de impartir charlas en su area de conocimiento. El secretario de
educacion tuvo la firme conviccion de erigir escuelas técnicas e industriales para hombres y muijeres,
cuyo corolario fue de corte magonista le dio un peso mayor a la preparacién de técnicos. Con la
disposicién de la SEP sobre los Talleres Graficos de la Nacion, la produccidn editorial para bibliotecas
agilizé la dindmica de estos espacios de lectura, dotandolas con material més practico de informacion
y aprendizaje, al que le faltd muy poco para sumar las 100 obras editadas. (Matute, 1981, pp. 176-
181).
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El proyecto educativo de José Vasconcelos no se detuvo después de su renuncia como secretario de
Educacion Publica en 1924, el gobierno entrante de Plutarco Elias Calles (1924-1928) pese a discernir
politicamente con el primer secretario, le dio continuidad con el sucesor Bernardo J. Gastelum.
(Matute, 1981, p. 181).

José Vasconcelos tuvo como objetivo reflejar aquella nueva realidad post revolucionaria y nacionalista
que buscaba propiciar el encuentro entre los que detentaban conocimiento con los que no lo tenian y
a la par de reducir el analfabetismo. La herencia indigena e hispana en la cultura, “se fundié en un
solo elemento”. La construccion del nuevo modelo educativo, se pensé en términos del “ideal de la
democracia maderista™: en un nuevo pueblo mexicano, fruto de la revolucion. (Matute, 1981, pp. 174-
175).

22 ANTECEDENTES DEL MUR ALISMO EN MEXICO

El proyecto educativo y cultural a principios del siglo XX en México ha sido uno de los mas importantes
en Latinoamérica especialmente porque se empezd a construir la estructura de ensefianza para todo
el pais y en el ambito de las artes surge el movimiento muralista. Los muralistas que atendieron la
invitacion del secretario José Vasconcelos a los edificios de la nacion Fueron Diego Rivera quien
realizd La Creacion (1922-1924) en el Anfiteatro Bolivar; Roberto Montenegro produjo La fiesta de
Santa Cruz (1924) en el Convento del Antiguo Colegio M&ximo de San Pedro y San Pablo; en el
Antiguo Colegio de San lldefonso, Fermin Revueltas elabord Alegoria de la Virgen de Guadalupe
(1922-1923); Fernando Leal efectud La fiesta del Sefior de Chalma (1923-1924); José Clemente
Orozco elaboré Maternidad (1923-1924) y David Alfaro Siqueiros ejecut6 Los elementos (1922-1923)

en el Colegio Chico posteriormente Escuela Nacional Preparatoria. (Jaimes, 2012, p. 9).

El legado del muralismo’ continta teniendo una cuantiosa resonancia en gran parte del continente
americano y en el mundo del arte en general, la forma de mostrar en el espacio publico el contenido
“étnico, mitico, politico e historico” ocasiond que el muralismo mexicano fuera un punto de partida

artistica y politica. El movimiento muralista fusiond una “revolucién politica” para “formar una relacién

7 Otros muralistas reconocidos como miembros del movimiento fueron Jean Charlot, Roberto Montenegro,
Fermin Revueltas, Alva de la Canal, y posteriormente Rufino Tamayo, Agustin Lazo, Maria lzquierdo, Manuel
Rodriguez Lozano, Carlos Orozco Romero, Antonio Ruiz, Julio Castellanos y otros. Para mayor detalle ver
Jaimes, H. (2012). Filosofia del muralismo mexicano: Orozco, Rivera y Siqueiros. México: Plaza & Janés.
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unica entre una corriente de politicas nacionales radicales y el redescubrimiento cultural’, el
investigador Héctor Jaimes (2012) recupera la reflexion de Desmond Rochfort donde sostiene que “el
muralismo mexicano surgié de un renacimiento cultural mexicano, cuyas raices estuvieron claramente
presentes y se desarrollaron antes de la revolucién.” (p. 10) y ese radicalismo politico florecié con el

comunismo que le inyectaron Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros. (Jaimes, 2012, p. 10).

De acuerdo con Esther Cimet Shoijet, citada por Jaimes (2012), el muralismo mexicano conformo

nuevas formas de socializacidn, fue un punto de partida en el arte mexicano y latinoamericano:
[...] no se limita Unicamente a los temas, signos y vehiculos del arte, sino que intenta
incidir totalizadoramente en la practica artistica en cuanto a sus cuatro momentos:
produccion, distribucion, circulacidn y consumo, es decir, aspira a una modificacion a
fondo de las relaciones sociales a través de las cuales en el capitalismo es producido

y a la vez reproduce el objeto artistico [...]. (Jaimes, 2012, p. 24).

El movimiento muralista encabezado por Rivera, Siqueiros y Orozco, “los tres grandes”, que tuvieron
una inclinacién politica notoriamente diferenciada, fue creciendo de acuerdo a las proyecciones
individuales de los autores. Por su parte, Siqueiros y Rivera fueron miembros muy importantes para el
comunismo mexicano y del movimiento muralista, “las maneras de asumir el marxismo difieren
sobremanera en estos dos pintores”, (p. 10) Orozco por otro lado no tuvo membresia en el partido, y
es hasta la fundacion del Sindicato de Obreros, Técnicos Pintores y Escultores (SOTPE) que el pintor

le da un enfoque mas comprometido socialmente.
DIEGO RIVERA (1886-1957)

Cuando Diego Rivera regresa de una estancia de 14 afios en Francia debido a la invitacion que le
hace Vasconcelos, su composicion estética reflejaba un “espiritu vanguardista” europeo, “de libertad
estética y social”, como explica Héctor Jaimes, “los ideales estéticos” del muralista tienen un sentido
“alegdrico y vanguardista que manifesté magistralmente en su obra.” De acuerdo con la historiadora
del arte, Raquel Tibol (1969), la obra de diego Rivera se compone de dos etapas: su estancia en
Europa lo acercan al cubismo de Picasso y también por la obra de Cézanne y Renoir; y la etapa
americana “donde el pintor desarrolla una obra muralista social y politicamente comprometida.” En

Diego Rivera se fusionaron el arte y su actitud politica, “lo incorpora tanto en el aspecto de los
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contenidos como en el aspecto del acto creador y de la produccion artistica”. (Jaimes, 2012, pp. 97-
98).

Rivera realizd su primer mural, La creacion (1921) en la Escuela Nacional Preparatoria en 1921,
paralelamente fundé el SOTPE junto a Orozco y Siqueiros y se afilié al Partido Comunista Mexicano
(PCM). Su obra fue muy prolifica en el continente americano desde sus inicios, en 1923 empieza su
trabajo en la Secretaria de Educacion Publica y al siguiente afio en la Universidad Autbnoma de
Chapingo. Ese mismo afio realiza los murales del Palacio Nacional en la ciudad de México
comisionado por el gobierno y del Palacio de Cortés en Cuernavaca representado por el embajador
estadounidense Dwight Morrow. En 1929, Rivera es expulsado del partido comunista. (Jaimes, 2012,
pp. 99-100).

Hasta la década de los treinta se traslada a Norteamérica donde realizaria una gran cantidad de
murales primero en San Francisco, California y Detroit, Michigan hasta 1933, al siguiente afio produce
el mural del Rockefeller Center Nueva York que destruyeron después de notar el rostro de Lenin. Los
acuerdos para la realizacion de murales entre Rivera y gobierno como el caso de los murales de
Palacio Nacional y el Palacio de Cortes, ha sido ampliamente criticada, la produccion de su obra ha

adolecido mucho por la colaboracion con autoridades gubernamentales:
[...] el haber aceptado comisiones en el Palacio Nacional. Por parte del gobierno, y
las de Cuernavaca por parte del embajador estadounidense Morrow, también
demostrarian que Rivera no buscaba transformar politica y socialmente a la sociedad,
sino adaptarse como artista —incluso teniendo una conciencia politica diferente—
dentro de su entorno politico.” (Jaimes, 2012, p. 100).

La obra de Rivera se nutri6 de aspectos marxistas muy generales, militante itinerante, se alej6 de la

determinacion filoséfica del marxismo, fue a través de la alegoria, que representa lo simbolico en sus

composiciones. Para Héctor Jaimes, Diego Rivera “no esperaba hacer propiamente una pintura

revolucionaria, sino una revolucion artistica en su pintura”. (Jaimes, 2012, p. 112).

DAVID ALFAR O SIQUEIROS (1896-1974)
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En un analisis sumamente extenso de la obra de Siqueiros, la maestra Guillermina Guadarrama Pefia
explora la obra completa del muralista en La ruta de Siqueiros (2010) desde su participacion en el
Colegio Chico de San lldefonso. En sus primeros murales Siqueiros todavia utiliza rasgos estilisticos
renacentistas en Llamado a la libertad (1923-1924) y en El entierro del obrero sacrificado (1924) a las
luchas sindicales: “Los murales mexicanos se convirtieron en la vanguardia y Siqueiros contribuyé a

eso por lo experimental de sus técnicas [...]", las herramientas le parecian obsoletas:
[...] solamente los nuevos elementos e instrumentos Utiles, material y politicamente,
pueden resolver los problemas fisicos, politicos y estéticos de la Edad Moderna, los
demas estan liquidados. Los nuevos elementos son: cincel de aire, cemento blanco,
pistola o brocha de aire y el cartel, por ser multiejemplar. (Guadarrama Pefia, 2010,
pp. 17-18).

La capacidad innovadora del muralista fue palpable, utilizaba técnicas vanguardistas, como “el soplete

para derretir la cera usada en la encaustica” para sus primeras creaciones, pero en su primer viaje a

Estados Unidos es donde realmente se reinventa a si mismo cuando funda el estudio Siqueiros
Workshop (1935) en Nueva York. (Guadarrama Pefia, 2010, p. 18).

Cada vez que Siqueiros realizaba un mural incluia nuevas herramientas, de tal
manera que se sumaron el sellador keimfarben usado en el mural de Argentinas, los
soportes exentos del muro de Chillan, las concavidades que utilizé en los murales de
La Habana y el hospital La Raza (en la capital mexicana), los escultomosaicos de la
Universidad Auténoma de México y para el mural Velocidad, originalmente realizado
para la planta Automex y actualmente ubicado en la Plaza Juarez en el Centro
Histdrico de la ciudad de México. (Guadarrama Pefia, 2010, p. 19).

Para la investigadora, Siqueiros transitaba por “mundos contrapuestos” su postura politica comunista

rechazaba rotundamente la burguesia para la que realizd unicamente dos murales: en Cuba y el

Polyforum en la ciudad de México. Su postura sobre la forma de mostrar la obra de los muralistas en

el exterior fue muy firme pese a que hubo varios que fueron realizados en interiores. La militancia
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politica que se sumaba a la creacion de su obra le eran perfectamente compatibles, consolidé diversos
grupos de trabajo colectivo como los que hemos mencionado la SOTPE, Siqueiros Workshop y

ademas el de los Block of Mural Painters en 1932. (Guadarrama Pefia, 2010, p. 19).

A la edad de 26 afios Siqueiros recibe la invitacién a pintar el Colegio Chico de la Escuela Nacional
Preparatoria durante su estancia en ltalia. El creador pinté ocho murales? en el cubo de escalera del
recinto, de acuerdo a una fuerte influencia de los referentes “bizantino-renacentistas” que tuvo previo
a su regreso a México. Siqueiros abordd el mestizaje y su trabajo también fue una propuesta del
“‘aprendizaje acumulado y su practica politica” en la que colaboraron sus ayudantes Xavier Guerrero,
Roberto Reyes Pérez y Roberto Anaya. La obra se concluyé en un periodo de ocho meses —a decir
de Diego Rivera—. (Guadarrama Pefia, 2010, pp. 26-29).

Algunos de los murales del muralista en este recinto no se concluyeron dadas las condiciones de la
administracion que entraba a la SEP. Bernardo Gastélum tomé la decision de rescindir el contrato de
los artistas en la Escuela Nacional Preparatoria para aminorar los conflictos entre los estudiantes

avalado por el decreto presidencial en agosto de 1924:
Con esto se dio una especie de consigna por parte del gobierno contra los muralistas,
exceptuando Diego Rivera, cuando un “concienzudo” contralor llamado Amilcar
Zentellas, contador mayor de Hacienda y ex consul general en Barcelona en 1921,
descubrié que los pintores no habian terminado la obra en el tiempo acordado y les
ordeno reembolsar las cantidades que el Estado les habia adelantado. (Guadarrama
Pefia, 2010, p. 32).

Pese a que el muralista no quedd obligado a saldar la deuda por el decreto presidencial de Plutarco

Elias Calles del 13 de diciembre de 1924 (p. 38), su contratacion bajo el rubro “Maestro de dibujo y

trabajos manuales” en la Escuela Nacional Preparatoria se cancelo a raiz de la solicitud presentada

por miembros del Sindicato de Dibujantes de la Confederacion Regional Obrera Mexicana a causa de

su membresia al PCM. La produccion artistica de Siqueiros durante el callismo fue muy dificil debido

a la logica gubernamental del mandatario, desalent6 casi por completo el activismo obrero a travées

8 Para conocer a detalle la composicidn de los ocho murales ver Guadarrama Pefia, G. (2010). La ruta de
Siqueiros. México: Instituto Nacional de Bellas Artes, pp. 23-33.
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del marco juridico y la evidente disminucion a los salarios del sector obrero. El asedio de gobiernos
posteriores no fue a menos, ademas los lazos amistosos que el muralista tendié en Sudamérica le
valieron la expulsién del PCM y posterior encarcelamiento donde retomo el muralismo. (Guadarrama
Pefia, 2010, p. 38-40).

JOSE CLEMENTE OROZCO (1883-1949)

De los “tres grandes” del muralismo mexicano, José Clemente Orozco es probablemente el que menos
documentado esta, sin embargo, en su Autobiografia publicada en 1945 es posible ver con mayor
detalle la historia contada por el propio muralista. En 1890 ingresa a las clases nocturnas de dibujo a
la Academia de Bellas Artes de San Carlos motivado por la inquietud que naci6 al entrar al taller de
grabado de Antonio Vanegas Arroyo donde el maestro José Guadalupe Posada hacia grabado en el
estudio sobre la calle Licenciado de la Verdad. (Orozco, 1945, p. 10)

Con su vocacion bien definida, Orozco decide ingresar a la Academia de San Carlos que para ese
tiempo ya era la de mayor prestigio. La academia gozaba de una muy buena eficiencia y organizacién
impulsada por don Antonio Fabrés, pintor espafiol de academia incorporado por el entonces ministro
de Instruccion Publica, Justo Sierra. Fabrés, comisionado al area de pintura, tenia entre sus discipulos
predilectos a Saturnino Herran, Diego Rivera, Benjamin Coria, los hermanos Gardufio, Ramon Lopez,
Francisco de la Torre, Francisco Romano Guillermin y Miguel Angel Fernandez, entre otros, a los que

les inculcé disciplina y constancia, tipicos en la escuela europea:
En la Academia habia modelo gratis, tarde y noche, habia materiales para pintar,
habia una soberbia coleccion de obras de maestros antiguos, habia una biblioteca de
libros de arte, habia buenos maestros de pintura, de anatomia, de historia del arte, de
perspectiva y, sobre todo, habia un entusiasmo sin igual. ;Qué méas podia desear?
(Orozco, 1945, p. 12)

Antes de iniciar su obra en “la época de pintura mural en México” en 1922, Orozco imbuye un cambio

radical en lo que describia como “las primitivas escuelas impresionistas”, aparece la idea “democratica”

en la pintura que explica como “una especie de cristianismo artistico bastante raro y un principio de

nacionalismo” (p. 40), observo la inclusién de muy diversas personas:
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En vez del estudiante de arte llegaron toda clase de gente, desde escolares y boleros
hasta empleados, sefioritas, obreros y campesinos, lo mismo chicos que grandes. No
habia preparacién ninguna. De buenas a primera se les ponian en las manos colores,
telas y pinceles y se le pedia que pintaran como quisieran lo que tenian enfrente:
paisaje, frutas, figuras u objetos. El resultado era sencillamente maravilloso,
estupendo, genial. (Orozco, 1945, p. 29).

En el desarrollo de sus murales de 1922, se condensaron ideas artisticas que se fueron gestando

desde afios anteriores, su definicion llegd entre 1900 y 1920, Orozco concluye que ningun hecho

historico aparece disociado o sin ningun motivo en la obra de los muralistas. El proceso por el que

transcurrié el muralismo mexicano, por supuesto se compuso de varias etapas:
[...] hubo un periodo de preparacion durante el cual se hicieron muchos ensayos y
tanteos, siendo las obras puramente decorativas y con alusiones muy timidas a la
historia, a la filosofia 0 a otros temas diversos. Una vez que los artistas fueron duefios
de su técnica, la usaron ampliamente para expresarse y siendo un grupo organizado
aprendieron unos de otros sus hallazgos. (Orozco, 1945, p. 31).
La respuesta a la convocatoria fue inmediata, a lo largo y ancho del pais se abrian escuelas y se
dotaban a las bibliotecas de material de lectura, era una época propicia para expandir el arte fuera de
los confines parisinos y romanos del siglo XVIII y XIX. En medio de acaloradas charlas con Jean

Charlot, clarificaban la herencia en los provenientes de las escuelas o parisina 0 romana, ninguno

desde la perspectiva maya, tolteca, china o polinesia:
[...] Paris fue una especie de bolsa de valores artisticos de toda Europa y, sobre todo
un mercado. Fueron los comerciantes los que en buena parte contribuyeron al
desarrollo y expansion de la llamada Escuela de Paris, formada con aportaciones del
mundo entero, hasta mexicanas, como lo atestigua el aduanero Rousseau, que habia

sido soldado del ejército invasor de Bazaine en suelo mexicano. (Orozco, 1945, p. 32).
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El muralismo mexicano rompi6 la rutina de la escuela tradicional para fundar una nueva perspectiva
de la realidad social, la gran apuesta fue entrar a las escuelas para aprenderlo todo, de pintar durante
una jornada laboral entera, “de ocupar cuanto antes su puesto en la creacion de un mundo nuevo.

Vistieron overol y treparon a sus andamios.” (Orozco, 1945, p. 33).

La llegada del continente europeo de Rivera y Siqueiros a la ciudad de México fue sorpresiva para
Orozco, empero profundamente interesante cuando Siqueiros plantedé el proyecto de “arte
revolucionario”, sabia que la socializacidn del arte seria a largo plazo, sobre todo pensarla como

herramienta de transformacion radical de la estructura social.

La constitucion del SOTPE tuvo un enorme significado para los muralistas, en palabras de Orozco fue
“Una de las manifestaciones mas singulares de las aptitudes criticas de los pintores” (p. 49). EI SOTPE
cuyo manifiesto naci6 del pufio y letra de Siqueiros, estaba dirigido a “los soldados, obreros,
campesinos e intelectuales que no estuvieran al servicio de la burguesia”, de los cuales José Clemente
Orozco subraya los seis objetivos en su Autobiografia (1945): 1) socializacion del arte, 2) destruccion
del individualismo burgués, 3) rechazo absoluto a la pintura de caballete y todas las expresiones
artisticas provenientes de circulos ultra intelectuales y aristocraticos, 4) solo produccién monumental
y del dominio publico, 5) dado el momento histérico, crear arte valioso por encima de las expresiones
individuales, y 6) producir belleza que sugiera la lucha y el impulso a ésta. (Orozco, 1945, p. 34).

De acuerdo con Orozco, los postulados del Manifiesto fueron reconsiderados uno a uno, el uso de
algunos conceptos generaba mas confusién por la amplitud de su significado. Cuando José
Vasconcelos deja la Secretaria de Educacion Publica, los muralistas fueron expulsados de la Escuela
Nacional Preparatoria derivado de los conflictos previos con los estudiantes de tintes ideoldgicos. Los
murales fueron severamente dafiados, el SOTPE no intervino en ninguna de las acciones, lo que
después seria el detonante para la disolucion de la organizacion. (Orozco, 1945, pp. 40-41).

OBRA E INFLUENCIA DE LOS MURALISTAS A LA CULTURA
NOR TEAMERICANA

Los tres muralistas mexicanos retornan a una nacién que padecio los embates de la gran depresion
de 1929. José Clemente Orozco desde su juventud permanecié en EUA por largos periodos, primero
en San Francisco y posteriormente Nueva York, regresa en 1927 con el apoyo del secretario de
Relaciones Exteriores, Genaro Estrada con viaticos para tres meses. Posterior al colapso economico

del 29, Orozco junto con Aima Reed fundan Delphic Studios para exhibir parte su obra. En 1930 es
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convocado para intervenir los muros del refectorio del Colegio de Pomona en Claremont. Para la
realizacion de Prometeo (1930), los recursos fueron recaudaciones de estudiantes y profesores que
no le fueron suficientes para regresar a Nueva York y queda obligado a hacer una escala en San
Francisco. Ese mismo afio, Orozco realizé una serie de murales en la New School for Social Research
con base a los principios geométricos estéticos de Jay Hambidge, el autor describe el contenido de la

siguiente forma:
[...] en el centro, la mesa de fraternidad universal. Gentes de todas las razas
presididas por un negro. En los muros laterales alegorias de la revolucién mundial.
Gandhi, Carrillo Puerto y Lenin. Luego un grupo de esclavos y otro de obreros
entrando a su hogar después del trabajo. En un muro al exterior del salén, una alegoria

de las ciencias y las artes. (Orozco, 1945, pp. 43, 47-49).

Durante su estancia en Dartmouth Collage, Hanover de 1932 a 1934 José Clemente Orozco intervino
la planta baja de la biblioteca Baker con una serie de murales comisionados por el Departamento de
Bellas Artes a cargo de Artemas Packard. Las autoridades y los estudiantes recibieron con gratitud el
trabajo del muralista, le dieron plena libertad para desarrollar sus ideas, dada la comunion de las
virtudes del campus: “libertad de pensamiento y de palabra, la libertad de conciencia y de prensa”.
Orozco regresa a la ciudad de México a finales de 1934 y realiza un tablero en el Palacio de Bellas

Artes comisionado por Antonio Castro Leal. (Orozco, 1945, pp. 54-55).

Iniciada la década de los treinta, Diego Rivera llega a San Francisco California para la realizacién de
Alegoria de California (1931) en el décimo piso de la antigua Bolsa de Valores de San Francisco
encargo del arquitecto Timothy Pflueger. La obra de Rivera abri6 el debate sobre el arte decorativo y
la relevancia del arte publico especificamente después de La elaboracion de un fresco (1939) y Unidad
panamericana (1940), las criticas se enfocaron sobre todo al contenido politico del muralista, en la
dialéctica marxista, las obras no eran parte de la idea general sino fragmentos de ésta.

El mural que realiza en el Museo de Artes de Detroit para la familia Ford y El hombre en la encrucijada
(1934) en el Rockefeller Center, padecen la determinacion de la critica que califica toda su obra
concretamente como de “densidad estética” y la gran deuda fue sobre el tema del cambio social, a

pesar de magnitud del movimiento. (Jaimes, 2012, pp. 118-120)
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David Alfaro Siqueiros llega a Los Angeles California en 1932, un afio después que Orozco y Rivera.
A pesar que el apoyo a las artes era muy limitado después de la depresidn del 29, el muralista realiza
Mitin en la calle (1932) (cemento blanco pintado con pistola de aire y aerografo) y le ofrecen impartir

un curso de mural al fresco que finalmente qued6 en el tintero. (Guadarrama Pefia, 2010, p. 43-44).
[...] Siqueiros encontrd la solucion en los materiales pictéricos industriales de secado
rapido y herramientas no tradicionales como la compresora, pistolas de aire y
aerografos, que coadyuvarian al proceso; practica a la que llamé “fresco moderno”.

(Guadarrama Pefia, 2010, p. 45).

La representacion de Siqueiros en Mitin en la calle, un lider, una mujer latina cargando a su hijo y un
hombre negro que también carga a su descendiente, reflejaron el papel de las minorias oprimidas en
Norteamérica, el muralista busco reflejar el racismo y el sometimiento como parte de su “espiritu
gremial’, su ideario politico siempre presente en su obra. Los murales Mitin en la calle y América
tropical oprimida y destrozada por los imperialismos (1932), se realizaron en menos de un mes, pero
estuvieron en el abandono hasta finales de la década de los sesenta hasta que surgio la propuesta de
restauracion del segundo mural. Debido a su deterioro, Siqueiros planteo realizar “una versién
transportable” que llevaria por titulo América tropical Il, la obra no se concluyd debido a los problemas
de financiamiento y la muerte del artista, por lo que si se efectud posteriormente la restauracién de

Mitin en la calle en los Angeles California. (Guadarrama Pefia, 2010, p. 54).

Con la realizacion del mural Cuauhtémoc contra el mito (1944) en el Palacio de Bellas Artes convocado
nuevamente por el secretario de la SEP Jaime Torres Bodet, el regreso de Siqueiros fue triunfal. En
un espacio en el que ya habian trabajado Rivera y Orozco bajo el esquema institucional, Siqueiros
marca una nueva época a partir de su liberacion y del “exilio voluntario®. La nueva obra titulada Nueva
democracia (1944), de acuerdo con el autor, se refirid al momento de la caida del fascismo y del

surgimiento de nuevas “formas democréticas”. (Guadarrama Pefia, 2010, p. 107).
Desde el punto de vista de la practica estética, la pintura mural es una estética liberadora,

pues libera el espacio convencional de la pintura y ese mensaje es, tomando en cuenta el

59



contenido, liberador; desde el punto de vista de la representacién realista. EI muralismo

también trata de representar la escena social [...]. (Jaimes, 2012, p. 17).

2.3 MODELO CULTURAL EN MEXICO

El reacomodo de fuerzas politicas después de la Revolucién Mexicana derivo en periodos ciclicos de
inestabilidad en las instituciones, el frecuente cambio de funcionarios restaba fuerza a la inercia para
la consolidacion de proyectos. La base que fincd Vasconcelos en educacion y cultura pudo tener
continuidad con los secretarios de educacion de los sexenios sucesivos a pesar de las discrepancias
ideoldgicas entre los funcionarios y presidentes como el caso de Narciso Bassols con el presidente
Abelardo L. Rodriguez y Jaime Torres Bodet con Manuel Avila Camacho. Todavia bajo la tutela del
maximato, Narciso Bassols asume la direccion de la SEP a finales de 1931y continua con el presidente
Rodriguez hasta 1934. (Cardiel Reyes, 1981, p. 345).

Los postulados constitucionales del articulo 3° en 1934 en materia educativa giraban en torno a tres
principios fundamentales: 1) incrementar los medios para liquidar el analfabetismo; 2) crear el tipo de
hombre, de trabajador y de técnico que exigia el desarrollo econdmico, y 3) elevar la cultura general
en el campo de la ciencia y el arte. (Sotelo Inclan, 1981, p. 309).

Tan solo en el periodo en la presidencia de Pascual Ortiz Rubio (1930-1931), ocuparon la SEP cinco
funcionarios y al inicio del gobierno de Calles que tuvo una enorme injerencia con el maximato en la
educacién socialista, hubo momentos de gran tension debido a que los recursos continuaban
concentrados en la capital, para obtener preparacion técnica, cientifica o titulo universitario habia que
estar cerca de la demarcacion politica. Sin embargo, a pesar del panorama centralizado de recursos

para la educacion se integran las siguientes instituciones a la otrora Universidad Nacional de México:
[...] el Conservatorio Nacional de Musica, la Escuela Nacional de Bellas Artes, la
Escuela Superior de Administracion Publica y la de Educacion Fisica. La Facultad de
Ciencias Quimicas se transforma en Quimica y Farmacia y Escuela Anexa de
Industrias Quimicas, y la de Altos Estudios en Filosofia y Letras, de Graduados y

Escuela Normal Superior bajo una misma direccion. Se crean las Escuelas de Verano,

60



de Medicina y de Medicina Homeopatica, la de Escultura y Talla Directa [...]. (Mejia

Zufiga, 1981, p. 217).

Durante el periodo cardenista, la direccion del secretario de educacion Gonzalo Vazquez Vela fue
moderada y al contrario de la postura mas radical de Bassols, Vela mantuvo una postura mesurada
propicia para el gobierno de Lazaro Cardenas del Rio (1934-1940). Con la edificacion de una serie de
instituciones de suma importancia para la cultura y educacion nacionales, el cardenismo responderia
a los propdsitos populares del progreso nacional con la creacidn del Instituto Politécnico Nacional (IPN)
en 1937, de la Casa de Espaiia, El Colegio de México, la Direccién de Antropologia se convierte en
Instituto de Antropologia e Historia entre 1938 y 1940, estas medidas ampliaron el gobierno
republicano a los ciudadanos en exilio que a su vez le dio un amplio valor cultural nacional. Como

apunta Arnaldo Cérdova:
El cardenismo, encrucijada de nuestra historia, constituye el movimiento politico y
social mas importante de la época posrevolucionaria, el nudo en el que se encierran
y resuelven todas las contradicciones del periodo. Cardenas no representa un caso
especial 0 ins6lito en la historia de México moderno; al contrario, Cardenas adquiere
dimensidn historica porque es al tiempo la conciencia critica de la revolucion iniciada
en 1910 y el impulsor consciente de las instituciones que hoy rigen y definen al pais.
No hay ruptura entre su pensamiento y los ideales revolucionarios. (Sotelo Inclan,
1981, pp. 293-294, 305-306).

La Segunda Guerra Mundial terminaba y la contra al totalitarismo y nazismo para el resto del mundo

fue el reordenamiento institucional en la “unidad nacional”. En México, después de la eleccion a la

presidencia de Manuel Avila Camacho, los conflictos magisteriales comenzaron a cobrar fuerza por lo

que el nombramiento de Luis Sdnchez Pontdn de 1949 a 1941, y posteriormente el de Octavio Véjar

Véazquez de 1941 a 1943 tuvieron un alcance medio en sus objetivos. (Sotelo Inclan, 1981, pp. 308,
315).
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Al momento de atender la convocatoria a la direccion de la SEP en 1943, Jaime Torres Bodet ocupaba
el puesto de subsecretario de Relaciones Exteriores. Desde la toma del cargo, se comenzé a
materializar la unificaciéon del magisterio de lo que la primera accion al terminar el Congreso de
Unificacion Magisterial fue la creacion del Sindicato Nacional de Trabajadores de la Educacion (SNTE).
Después de dos afios de la campafia de alfabetizacion de 1944 a 1946, el secretario instalo la
Comision Revisora y Coordinadora de los Planes Educativos y Textos Escolares con el objetivo de
“trazar los lineamientos de los planes, contenidos y métodos” que de acuerdo al historiador Jesus
Sotelo Inclan, con un sentido de alineacién de los preceptos de la educacion nacional con los principios

de la novel Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cultura (UNESCO):
La primera norma que las naciones sefialaran a la educacion sera la de ser de ella
una doctrina constante de paz, la segunda norma sera una educacion para la
democracia y la tercera serd una educacion que habria de ser una preparacion para

la justicia. (Sotelo Inclan, 1981, pp. 316-319).

Parte de los logros mas importantes de Bodet, ademas de los ya mencionados, destaca la edificacion
de casi ochocientas escuelas de las cuales mas de la tercera parte se destinaron a la educacion
basica, llama la atencion la construccion del Conservatorio Nacional de Musica y la Escuela Normal
Superior, la Escuela Nacional de Maestros fue remodelada y rompe “con la arquitectura neocolonial”
y en el interior el maestro José Clemente Orozco realizd Alegoria nacional (1947-1948). (Sotelo Inclan,

1981, p. 321).

Al término de la segunda guerra, uno de los ejes politicos para las instituciones enfocados a la unidad
nacional, en el tema de la educacidn los objetivos estaban orientados hacia “una educacion integral
para la paz, la democracia y la justicia, la lucha contra la ignorancia y a favor del nacionalismo” (p.
322) para la cooperacion internacional. El ideario de Jaime Torres Bodet en su primer periodo como
secretario de educacion, robustecié el enfoque democratico social del articulo 3° constitucional, dénde

considero apunta con toda exactitud el historiador Raul Cardiel Reyes (1981):
La idea democratica que preside los conceptos del Articulo 3° constitucional no es
solo la que corresponde a los principios de libertad, igualdad y fraternidad, segun el
ideario clasico de 1789, sino también los modernos principios de una democracia
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social, que actua en forma activa para el mejoramiento econémico, social y cultural

del pueblo [...]. (Cardiel Reyes, 1981, p. 327).

Como podemos apreciar, la herencia francesa en la construccion del sistema educativo y cultural que
surge en el porfiriato, se reafirma, es posible observar el esquema juridico liberal con el que se

componen las estructuras institucionales que perduran hasta nuestros dias.

24INSTITUCIONALIZACION DE LA CULTURA

Como ya he mencionado, en el periodo post Segunda Guerra Mundial derivado de la busqueda de
mecanismos que garantizaran los derechos humanos en las sociedades surgieron dos acuerdos
internacionales de gran relevancia: los derechos civiles y politicos y, los Derechos Economicos
Sociales y Culturales (DESC). La separacion entre estos dos cuerpos de derechos se ha considerado
un punto de coyuntura que no ha sido totalmente positivo, especialmente porque los DESC no son
‘judiciales”, si hay alguna decisién estatal que afecte estos derechos, no hay posibilidad de revisién
en los tribunales. Los DESC se encuentran establecidos en el articulo 27 de la Declaracién Universal
de los Derechos Humanos, la cual manifiesta que todo ser humano tiene el derecho a la participacion
libre en la vida cultural (1948), sin embargo, en Latinoamérica ya se habia establecido en la
Declaracion Americana de los Derechos y Deberes del Hombre meses antes de la declaracion
universal. (Secretaria de Cultura Distrito Federal, SCDF, 2012, pp. 103-104).

Tabla 1: Derechos culturales
Derechos politicos  Libertad. Libertad de expresion, creacion, respeto a la propiedad intelectual

Derechos sociales  Igualdad. Acceso a los servicios culturales

Derechos colectivos Fraternidad. Derechos culturales a la diversidad, a la cultura propia
Fuente: SCDF, 2012, p. 105.

En la Constitucidn Politica de los Estados Unidos Mexicanos (CPEUM) los derechos culturales estan

estipulados en el articulo 4°:
Toda persona tiene derecho al acceso a la cultura y al disfrute de los bienes y servicios

que presta el Estado en la materia, asi como el ejercicio de sus derechos culturales.
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El Estado promovera los medios para la difusion y desarrollo de la cultura, atendiendo
a la diversidad cultural en todas sus manifestaciones y expresiones con pleno respeto
ala libertad creativa. La ley establecera los mecanismos para el acceso y participacion

a cualquier manifestacion cultural. (CPEUM, 2020, p. 9).

EL PALACIO DE BELLAS ARTES Y EL INSTITUTO NACIONAL DE BELLAS ARTES

En la misma légica de la democratizacién de las instituciones se enmarco el mensaje de la toma de
protesta como presidente de Miguel Aleman Valdés (1946-1952) del 1° de diciembre de 1946. Los
temas recurrentes del discurso versaron con mucho énfasis sobre la confianza y seguridad en las
instituciones, la reafirmacion del goce de los derechos y garantias individuales; el estandarte del
gobierno entrante se alineaba a la democracia social moderna. La Industria y educacion fueron las
directrices del gobierno y debido al desarrollo que ya habia echado a andar el gobierno predecesor, el
area industrial estuvo sujeta mas a “un criterio mas comercial que politico.” En educacion, el plan de
trabajo del mandatario se compuso por ocho puntos de los cuales el octavo se refiere al tema de
nuestro interés: “alta cultura”. (Cardiel Reyes, 1981, pp. 329-330).

Transcurrido un mes de gobierno, por decreto presidencial se promulga la ley para la creacion del
Instituto Nacional de Bellas Artes. Desde 1932 el Secretario de Hacienda Alberto J. Pani habia
reanudado las obras del Palacio de Bellas Artes que finalizaron hasta septiembre de 1934, el recinto
tuvo el objetivo de funcionar como estructura principal para el fomento de las bellas artes de México.
Ademas de ser un espacio para la representacion de actos artisticos, la arquitectura que estuvo a
cargo de Federico Mariscal, debia albergar un Museo de Artes Plasticas entre otros espacios, por lo
que se modifico el proyecto inicial llamado “Teatro Nacional” de Adamo Boari. (Cardiel Reyes, 1981,
p. 345).

El 31 de diciembre de 1946 se decreta la ley que crea el Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura
con personalidad juridica propia y subordinada a la SEP, la institucion fue creada con la finalidad de
fomentar la creacién e investigacion de la musica, las artes plasticas, las artes dramaticas, la danza,
las letras y la arquitectura, en la estructura escolar basica, media superior y normal a través de su
Consejo Técnico Pedagégico. El organismo establecio en sus articulos 2°, fracciones |, Il'y lll, que

tendria la capacidad de “adquirir y administrar” los bienes que le otorgase la federacién, pone a
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disposicion la Escuela Nacional de Artes Plasticas entre otros inmuebles, y las colecciones del Antiguo
Colegio de San Carlos, del Palacio de Bellas Artes y del Museo de Arte Popular. (Diario Oficial de la
Federacion, DOF, 31 diciembre 1946).

El Instituto Nacional de Bellas Artes entra en funciones en enero de 1947 cuya sede seria el Palacio
de Bellas Artes bajo la direccion de Carlos Chavez, quien ese mismo afio fund6 la Academia Mexicana
de Danza y la Academia de Opera. La Orquesta Sinfonica Nacional del Conservatorio empieza
actividades el siguiente afio, y por decreto presidencial en 1949 la Orquesta Sinfonica de México y la
Nacional del Conservatorio se fusionan para finalmente conformar la Orquesta Sinfonica Nacional,

también bajo la direccion del maestro Chavez. (Cardiel Reyes, 1981, p. 345).

Sin duda, uno de los mayores logros en educacién y cultura durante este periodo fue la creacion de la
Ciudad Universitaria y la unidad Zacatenco del IPN, la intervenciéon de Aleman Valdés en rubros
sumamente importantes como la creacion del patronato, los planos arquitectonicos, en la inversion
privada y en noviembre de 1952 entregd el extenso conjunto académico a las autoridades
universitarias. La figura del rector universitario Luis Garrido fue esencial tanto para la fase de desarrollo
del proyecto como para la ampliacién de los estudios politicos en la universidad al crear la Facultad
de Ciencias Politicas y Sociales. El estudio realizado por el Dr. Lucio Mendieta y Nufiez desde 1948,
alcanzé su objetivo con la inauguracion del recinto en 1951 bajo la direccion de Ernesto Enriquez.
(Cardiel Reyes, 1981, p. 342).

El Instituto Nacional de la Juventud creado el 15 de mayo de 1950 pese a que tuvo una existencia
itinerante hasta antes de 1998, en el sexenio de Miguel Aleman tuvo el objetivo de atender
problematicas juveniles, de orientar y de proponer soluciones. Para ello se crearon talleres de
capacitacion e instalaciones de recreacion. El instituto fue modificado el 29 de diciembre de 1976, y
se convierte en el Consejo Nacional de Recursos para la Atencion de la Juventud (CREA) en el
gobierno de José Lopez Portillo (1976-1982). En 1988 desaparece temporalmente y la instancia
regresa el 22 de diciembre de 1998 como Instituto Mexicano de la Juventud en el gobierno de Ernesto
Zedillo. (Cardiel Reyes, 1981, p. 346).

El gobierno de Miguel Aleman tuvo un importante crecimiento econémico derivado del proceso de
industrializacion en el pais y con ello la construccion de la estructura educativa y cultural fueron
elementos muy positivos, pero evidentemente se descuidaron otras areas que era vital atender como

menciona el historiador José Cardiel Reyes, se descuido el proyecto de alfabetizacion implementado
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por Torres Bodet, no se continuaron los avances en el tema indigenista, ni a la educacion agricola y
rural, y muy importante “[...] La vinculacion profunda entre educacion y cultura quedo establecida de
modo firme y desde entonces sera una ténica fundamental del sistema educativo mexicano.” (Cardiel
Reyes, 1981, p. 347).

Durante el mandato de Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958), la politica educativa fue de continuidad, pero
en 1957 la “Campafia de Alfabetizacion” decay6 severamente por lo que se buscaron las formas para
mantener parametros generales de ensefianza a nivel federal constantes y uniformes. En este sentido
se creo el Consejo Nacional Técnico de la Educacion en junio de 1957, un 6rgano de consulta de tipo
técnico al servicio de la propia SEP y de las entidades federativas. El nivel medio superior tuvo mucho
mas apoyo que la educacion basica durante este periodo, las flamantes nuevas sedes académicas
del IPN y de la Universidad Nacional recibieron considerable apoyo muy superiores al resto de las
escuelas en todo el pais. (Cardiel Reyes, 1981, pp. 352-354).

El escritor Andrés Duarte que estuvo al frente del Instituto Nacional de Bellas Artes nombrado por José
Angel Ceniceros en 1954, dejo su cargo después de suscitarse “un problema” con Diego Rivera, el
muralista homenajearia a Frida Kahlo en el vestibulo del Palacio de Bellas Artes. En relevo tomé el
cargo el jurista y novelista Miguel Angel Acosta, cuya excepcional gestion, convirtié el instituto en un
organismo que articul6 su iniciativa con el interior de la republica al fundar “institutos de bellas artes
regionales” (p. 354) en Veracruz, San Luis Potosi, Mazatlan, Aguascalientes, Tampico, Colima,
Morelia y Acapulco, la mayoria coordinados por su gobierno, como lo documenta el historiador Cardiel
Reyes:

[...] las constantes giras de conjuntos musicales, teatrales, de 6pera y de pintura que
recorrian la mayor parte de las ciudades de la republica, en muchas de ellas por
primera vez. Ademas, habria que agregar la formacion de grupos artisticos y la
educacién estética en ciudades como Mérida, Cuernavaca, La Paz, Celaya, Cuautla,
Misantla, etcétera. (Cardiel Reyes, 1981, pp. 254-255).

La Orquesta Sinfénica Nacional tuvo varias decenas de presentaciones en EUA, Canadé y Europa,

Ademas de reunir a aproximadamente cinco mil actores en escena con el Teatro de Masas, el director

de bellas artes, ech a andar la iniciativa “Unidad Artistica y Cultural del Bosque” con la que se termind
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la construccion del Auditorio Nacional, el Teatro Granero, el Teatro del Bosque, el Teatro Orientacion,
la Sala Audiovisual, la Sala Villaurrutia, la Escuela de Teatro y la Academia de la Danza Mexicana. Se
celebra la Primera Bienal de Pintura y Grabado el Primer Congreso Interamericano de Teatro y el
Congreso Panamericano de Musica, el Primer Festival de Arte Dramatico y el Certamen Continental
de Novela, en fin, ademas de darle continuidad a la construccién, y de poner a disposicion recursos
para visitar el extranjero, se crean circuitos de desarrollo culturales propios. (Cardiel Reyes, 1981, p.
356).

EDUCACION, CULTURA Y MOVIMIENTOS SOCIALES

Desde 1956, el movimiento magisterial empez6 a aglutinar una fuerza inaudita al hacer expresas las
exigencias de mejoras laborales para los maestros, principalmente el aumento salarial y el
reconocimiento de sus principales lideres, Othén Salazar y Encarnacion Pérez Rivero. El movimiento
de los maestros o bien el reconocido Movimiento Revolucionario Magisterial (MRM) en 1957, se
mantuvo en calma hasta abril de 1958, cuando la unién de fuerzas se hizo manifiesta en la marcha
que entrd al Zocalo de la ciudad de México, asistieron grupos muy diversos como los gremios del
sector ferrocarrilero, petrolero y telegrafistas, los estudiantes del IPN y de la Universidad Nacional. El
aumento a los salarios del magisterio en mayo del mismo afio, debilité al MRM quienes empezaron a
parar actividades en las escuelas primarias de muchos puntos de la ciudad. Para la siguiente
manifestacién del MRM el gobierno no opt6 por el dialogo, el lider magisterial y el lider estudiantil
Nicandro Mendoza del IPN fueron detenidos en los patios de la SEP y encarcelados acusados de
organizar “un movimiento de origen comunista perpetrado por agentes de izquierda como Lombardo
Toledano”. (Cardiel Reyes, 1981, pp. 356-359).

La liberacion del lider del movimiento magisterial y del lider estudiantil al regreso de Jaime Torres
Bodet a la cabeza de la SEP, mostraron una actitud abierta al dialogo que habia caracterizado a Bodet
desde su primera administracion.® El secretario modifica la estructura de la SEP al crear tres

subsecretarias:

% Para explorar con mayor detalle la labor educativa de Jaime Torres Bodet revisar Sotelo Incldn, J. (1981). La
educacidn socialista, en Fernando Solana, Raul Cardiel Reyes y Raul Bolafios Martinez (Coord.), Historia de la educacion
publica en México (1876-1976), pp. 234-426. Ciudad de México: FCE.
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[...] la Subsecretaria General de Coordinacion Administrativa, asignada a Ermnesto
Enriquez, experimentado funcionario en cuestiones administrativas y financieras; la
Subsecretaria de Asuntos Culturales que ocup6 la distinguida maestra, escritora y
diplomatica Amalia Gonzélez Caballero de Castillo Leddn, y la Subsecretaria de
Ensefianza Técnica a cargo de Victor Bravo Ahuja, exdirector del Instituto Tecnolégico
y de Estudios Superiores de Monterrey Nuevo Ledn. (Caballero y Medrano, 1981, pp.

364-365).

Los movimientos migratorios que se hicieron notar a finales de la década de los afios cincuenta, como
apuntan muy bien Arquimedes Caballero y Salvador Medrano (1981), el cambio de los movimientos
rurales a los centros urbanos resultante del auge industrial, exteriorizd cuan importante era la
educacion “para alcanzar mejores niveles de vida.” (p. 366). “La dependencia, que ahora era de
caracter esencialmente economico y técnico, guardaba una estrecha relacion con el grado de adelanto

0 atraso educativo del pais.” (Caballero y Medrano, 1981, p. 366).

La politica educativa emprendida por Jaime Torres Bodet, quien fuera secretario particular de José
Vasconcelos cuando este ultimo fue secretario de Educacién y Director General de la UNESCO desde
el 26 de noviembre de 1948, estimaba la educacién como un “espejo critico”, una estructura
estrechamente vinculada a las estructuras social y economica, el Plan de los Once afios y el programa
de gratuidad de los libros fueron logros que permitieron ampliar el acceso a la educacion publica. La
revision de planes y programas de estudio fueron medidas emergentes pero tal vez no suficientes para
elevar la calidad de la educacion de acuerdo a los vertiginosos cambios sociales y economicos que se
empezaron a experimentar. Sin duda, el impulso econdmico del crecimiento de la industria al interior
del pais sirvi6 para que la educacion tecnoldgica tomara mucha fuerza, sin embargo, el factor de
dependencia de las politicas exteriores comenz6 a mostrar cambios muy rapidos y relevantes.
(Caballero y Medrano, 1981, pp. 401-402).

Eran los afios sesenta y México y el resto del mundo presenciaban una revolucién cultural
multidimensional, de ruptura individual con las formas tradicionales de relaciones sociales, de las
formas legitimadas e institucionalizadas. La liberacién individual y social iban de la mano, las formas

mas evidentes de romper las ataduras del poder, las leyes y las normas del estado, de los padres,
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vecinos fueron la cultura y la liberacion sexual. En este contexto internacional, en el pais se empezaron
a sentir los efectos de las dinamicas de mercado exteriores, sin duda, han sido cambios que han
afectado directamente en las agendas gubernamentales, cada sexenio trae consigo nuevos
nombramientos de funcionarios publicos, paquetes de reformas, reajustes a los temas que sean

relevantes para el momento historico. (Hobsbawn, 1994, pp. 35, 38).

Hay una lista de importantes logros en el rea de educacion desde principios del siglo XX, en la lectura
del jurista Arturo Gonzalez Cosio desde su perspectiva cada gobierno trajo consigo sus cambios que
hasta 1981, ninguno le habia podido hacer frente al analfabetismo, habia que provocar un cambio
sustantivo para superar el estancamiento y eso ocurriria con una reforma politica de Estado, el

secretario de Educacion es el que constantemente trabaja en “un proyecto de nacion” (p. 405):
[...] Pudiera el secretario de Educacién disponer de todo el erario y de la burocracia
completa y de los modernos medios de comunicacién y aun asi su tarea, sin dejar de
ser titanica, dejaria mucho que desear: la burocracia funciona con sus propias reglas,
y el magisterio no so6lo se desempefia su apostolado, sino que no puede prescindir de
su papel como fuerza de trabajo y como elemento destacado del sindicalismo, ademas
de ser, a pesar de su esfuerzo, victima, resultado también, de las fallas del sistema

educativo. [...]. (Gonzalez Cosio, 1981, p. 405).

El conflicto estudiantil y el atroz desenlace de 1968 literalmente rompieron gran parte de la vida
estudiantil y de los grupos sociales de esta generacion. Si hubo avances en educacion y cultura, pero
permanecen bajo la bruma del sexenio de Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970). Los avances que logro
el novelista Agustin Yéafiez en cultura fueron enriquecedores sin duda, por una parte, se crea la
Academia de Artes en una sede compartida en la academia de San Carlos, el Museo de las Culturas
y el Centro Latinoamericano de Estudios para la Conservacién y Restauracion de Bienes Culturales.
Durante su cargo se impulsd la proteccion de los derechos de autor con la propuesta de reforma al
sistema mundial de derechos de autor, que posteriormente se materializd en el Organismo
Especializado de Naciones Unidas para la Propiedad Intelectual. (Gonzélez Cosio, 1981, pp. 414-
415).
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En un panorama ensombrecido por el tragico desenlace del movimiento universitario de 1968, que, a
pesar de la celebracion de los Juegos Olimpicos a tan solo diez dias de diferencia de lo acontecido en
Tlatelolco, el aparato gubernamental continud su curso en aparente normalidad. La entrega del informe
de la Comisién Nacional de Planeamiento Integral de la Educacion, se hizo hasta el siguiente sexenio
durante la gestion de Victor Bravo Ahuja, encargado de la modernizacion de la administracién publica.
La descentralizacién de la SEP, consistié en la creacion de “cuatro subsecretarias: 1) Educacion
Primaria y Normal, 2) Educacién Media, Técnica y Superior, 3) Cultura Popular y Educacion

Extraescolar, y 4) Planeacién y Coordinacion Educativa. (Gonzélez Cosio, 1981, p. 416).

A través de la Ley de Conservacion del Patrimonio Cultural de 1972, se empez6 a proteger y afirmar
la propiedad nacional y los “testimonios artisticos”, y también permitié que tanto la Escuela Nacional
de Antropologia e Historia y el Centro de Investigaciones Superiores del Instituto de Antropologia e
Historia pudieran realizar investigacion “arqueoldgica, historica, linguistica y antropoldgica.” (p. 423).
En este periodo, se adquiri6 el Archivos Fotografico Cassasola y se integraron al patrimonio nacional
las bibliotecas de “Alfonso Reyes, Alfonso Caso, Manuel Alvarez Bravo, Armando de Maria Campos”
de la editorial Vanegas Arroyo, Radio Educaciéon transmitié dieciséis horas diariamente. Se crearon
cinco nuevos organismos muy importantes y con objetivos muy especificos: 1) el Centro para el
Estudio de Medios y Procedimientos Avanzados de la Educacién (CEMPAE), 2) el Consejo Nacional
de Fomento Educativo (CONAFE), 3) el Consejo Nacional de Ciencias y Tecnologia (CONACYT), 4)
la Universidad Auténoma Metropolitana (UAM), y 5) El Colegio de Bachilleres (Gonzélez Cosio, 1981,
pp. 423-424).

La reforma educativa de 1973 esta fundamentada en “dos ordenamientos juridicos: la Ley Federal de
Educacion de 1973 y la Ley Nacional de Educacion para Adultos de 1975” (p. 416) cuyos principios
contemplaron la “formacion de una conciencia critica; popularizacion del conocimiento e igualdad de
oportunidades; flexibilizacion y actualizacion permanentes del sistema educativa.” (p. 416). Gonzélez
Cosio sugiere esta reforma como integral para identificar la articulacion organica de distintos
elementos del sistema “al igualar la educacién extraescolar con la escolar, fortalecer los mecanismos
de actualizacién del maestro, ampliar la difusién de la cultura, e implica una revision y actualizacién

permanente de la legislacién educativa.” (Gonzalez Cosio, 1981, p. 417).

La nueva campafia de alfabetizacion tomo el caracter de permanente, los Centros de Educacion
Basica para Adultos que se establecieron bajo la direccion del secretario Agustin Yafez, fueron los
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centros encargados de gestionar la medida. La reforma de 1973 también actualizé el sentido de la
gratuidad de los libros de texto estableciendo dos objetivos: “1) contribuir a la unidad nacional
propiciando que todo mexicano tenga un nivel basico de cultura y, 2) lograr que todos los estratos

socioeconomicos tengan acceso a libros de texto adecuados.” (Gonzalez Cosio, 1981, pp. 418-419).

LA INFLUENCIA DE LOS CIRCULOS INTELECTUALES EN LA POLITICA
NACIONAL

El poeta, ensayista y diplomatico Octavio Paz, construy6 una red intelectual sumamente importante a
lo largo de su vida. Desde 1971, cuando funda la revista Plural a partir de la propuesta del entonces
director del diario Excelsior, Julio Sherer Garcia, al ofrecerle “un semanario politico”, Paz le hace la
contrapropuesta de una revista cultural mensual y el circulo intelectual que congregd la revista, era de
lo mas notable, con un ideario afin que se pronunciaba en contra de la realidad politica represiva del
momento. Entre los colaboradores de Plural, la postura del también poeta y ensayista Gabriel Zaid,
siempre fue de abierta critica al partido hegemdnico y totalitario y en un desplegado en la revista, se
plantean por primera vez los motivos por los cuales debiera existir un fondo para la creacion.
(Magallanes Ramirez, 2003, pp. 66-67).

Al término del proyecto de Plural con la salida de Julio Sherer del diario, implicé que Paz saliera una
temporada de México y en acuerdo con los colaboradores se disolvié el proyecto en 1976. El ahinco
de Zaid y Rossi para el regreso a una nueva edicion de cultura critica escrita ocurrié hasta 1977 con
la fundacion de la revista Vuelta. La colaboracién con Octavio Paz se prolongd hasta su muerte en
1998. La participacion del dramaturgo y Nobel en la vida cultural de México, su reconocimiento y
trayectoria internacional le sirvieron para congregar a muchos otros intelectuales afines en distintos
circulos de creacion. Como hemos visto a lo largo de este capitulo, es posible analizar la labor que
han desempefado diversos personajes de la vida cultural durante esta etapa, reconocer los elementos
que les permitieron dar continuidad a sus proyectos, innovarlos y los que quedaron pendientes.

10 Algunas fuentes como el columnista Guillermo Sheridan y un par de tesis de maestria, refieren que el texto
titulado “Ideas para la creaciéon de un fondo” del poeta y dramaturgo Gabriel Zaid, aparece como un
desplegado del nimero 49, mes de octubre de 1975 de la revista Plural (1971-1976). Véase en Sheridan, G.
(12 de marzo de 2019)., Ejea Mendoza, (2009) p. 29 y Alonso Hernandez, (2019) p. 164.
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25INSTITUCIONES CULTURALES Y POLITICA CULTURAL

En la década de 1970 diversas manifestaciones sociales hicieron hincapié de la grave crisis de
representacion en el pais, situacion que se materializaba especialmente en conflictos poselectorales
en contra del régimen autoritario. El Partido Revolucionario Institucional (PRI) era el principal
protagonista de la politica nacional y paso a paso se fue convirtiendo en un instrumento de gran poder
y alcance en la sociedad mexicana. El régimen presidencial apenas empezaba a mostrar indicios de

agotamiento en todo el pais. (Ramirez Nufiez, 2012, pp. 25-26).

Los enormes significados que tuvieron para las generaciones posteriores los movimientos sociales
desde 1968 y la respuesta represora y violenta, posteriormente el Halconazo de 1972, no quedaron
en el olvido. Las organizaciones de la sociedad civil a partir de estos hechos fueron creciendo a pasos
agigantados, tanto que a finales de la década la presion que fueron ejerciendo fue implacable, poco a
poco fisuraron el monolito del sistema politico hegeménico. En 1977 en un acto politico nunca antes
visto, desde la cupula del gobierno surge la propuesta de reforma politica y social de gran calado. Este
afio fue significativamente importante debido a la insélita apertura del sistema de gobierno de partido
unico cuyo poder presidencial descansaba en la propia Constitucion Politica de 1917, las
organizaciones politicas mostraron que estaban listas para competir en elecciones. El inicio de la
participacion de mas actores a la contienda electoral fue muy valioso para la sociedad civil, se abria

la posibilidad de reconocimiento juridico a mas contendientes por los cargos de representacion politica.

LA ENTRADA DEL NEOLIBER ALISMO

Para 1982 inicidbamos un nuevo sexenio bajo las condiciones de un nuevo modelo econdmico. La
crisis petrolera que también se conocié como “shock petrolero” empez6 a cobrar con creces a las
carteras econdmicas a nivel global. La influencia del Fondo Monetario Internacional (FMI) y del Banco
Mundial (BM) en las economias fue palpable, ambos organismos funcionaron como entes de
supervision de los programas de ajuste econdmico en el pais. En el arco de la mundializacién de los
mercados financieros, la soberania de las naciones se fue contrayendo. Durante el primer gobierno
neoliberal en México a cargo de Miguel de la Madrid Hurtado (1982-1988), la reduccion del gasto
publico puso fin al Estado bienestar, el sector social resintié lo embates de la recesion econdmica del
sexenio entrante. (Salazar, 2004, p. 2).
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[...] El déficit publico fue sefialado como una de las principales causas de la crisis
econdmica, por ello, la propuesta neoliberal fue subsanar el déficit publico mediante
la disminucién del gasto estatal, la privatizacion de las empresas publicas, la
reduccion del aparato burocratico y el desmantelamiento del “Estado social.” (Salazar,

2004, p. 2).

El modelo de politicas neoliberales produjo un impacto sin precedente de fluctuaciéon econdmica,
deuda publica, exclusion, marginacién y pobreza extrema, la salida inmediata fue a través de la
implementacion de programas econémicos emergentes para contener la inflacion. El gobierno en turno
disefio el Programa inmediato de Reordenacion Econdmica (PIRE), una estrategia implementada para
enfrentar la crisis econdmica complementario al PND 1983-1988, el resultado condujo a una fugaz
contencion del déficit publico y una contraccién en actividades productivas, que solo intensificaron el
crac. La crisis economica finalmente se pudo contener con la firma del Pacto de Solidaridad Econdmica
(PASE) hasta 1987, se reverti6 la tendencia negativa de la espiral inflacionaria a pesar que el ideario

del pacto contradecia los principios de la politica economica neoliberal. (Salazar, 2004, pp. 5-6).

Durante el sexenio de Miguel De la Madrid las actividades proselitistas tuvieron un significativo y
notorio aumento, ademas el terrible terremoto de 1985 y la lentitud con la que reaccion6 el gobierno

para la atencién de la tragedia, movilizd asombrosamente a la sociedad civil en auxilio a los afectados.

El que fuera secretario de Programacion y Presupuesto (SPP) en el sexenio de Miguel De la Madrid,
Carlos Salinas de Gortari fue “destapado” como candidato presidencial por su partido desde octubre
de 1987 para la contienda electoral de 1988, proceso recordado especialmente por “la repentina caida
del sistema” en la etapa final del conteo de votos. Desde la campafia electoral de Cuauhtémoc
Cardenas Solorzano de 1988 que encabezé el Frente Democratico Nacional (FDN), aparecieron
nuevas organizaciones sociales que se adhirieron a los partidos politicos que habian conseguido y

conservado su registro como partidos politicos en las elecciones inmediatas anteriores.

El presidente entrante, Carlos Salinas de Gortari (1988-1994) presentd en su Plan Nacional de
Desarrollo (PND) 1989-1994, aprobado el 5 de mayo de 1989, el proyecto nacional de “modernizacion
nacional”, donde destacé “la ampliacién de la vida democratica”. La tematica del PND establecia entre

sus objetivos la modernizacién de la administracién publica en su conjunto y la realizacion de acciones
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conjuntas entre el sector social y privado. Con la entrada del salinismo en 1988 fue un hecho
indiscutible la recuperacion economica, los tres aspectos para considerarlo, fueron: la “contencion de
la inflacion, el crecimiento de la produccidn y le negociacion de la deuda externa”. (Salazar, 2004, p.
7).

El plan de “modernizacion economica” de Salinas de Gortari, que en realidad inici6 en el gobierno de
Miguel de la Madrid, se enfoco a:

‘[...] la modificacion del modelo de industrializacion sustentado en el proceso
sustitutivo de importaciones y en la politica proteccionista que México adopto desde
la década de los cuarenta, tal prototipo fue cuestionado a la luz de la crisis econdémica
y se decidié reemplazarlo por otro modelo que, con la debida cautela, podria

denominarse “modelo exportador o maquilador”. (Salazar, 2004, p. 8).

El crecimiento de las maquiladoras se incrementé con el “debilitamiento del mercado interno” la
permanente “subvaluacion del peso”. La firma del Tratado de Libre Comercio (TLC) en 1993 y su
entrada en vigor prevista para el 1° de enero de 1994, fue vista como uno de los grandes logros del
gobierno por la oportunidad que ofreci6 de convertirse en un pais exportador, “[...] México,
aprovechando su posicién geografica y su numerosa, disciplinada y barata fuerza de trabajo, estuvo

en condiciones de convertirse en un pais exportador.” (Salazar, 2004, p. 8).

En el tema de “modernizacion de la educacion, la cultura y el deporte”, el objetivo del PND estipulaba
‘[-..] Hacer de la cultura nacional elemento de reafirmacion”. EI PND del salinismo plante6 que la meta
de modernizacion podria ser alcanzada con la ayuda de una cultura vigorizada, creativa y recreativa,
lo cual se llevaria a cabo con la creacion del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes
(CONACULTA). (DOF, 31 de mayo 1989).

El 7 de diciembre de 1988 por decreto presidencial se crea el CONACULTA como 6rgano
administrativo desconcentrado de la SEP cuyo objetivo fue la difusion de la cultura y las artes. El
organismo se desconcentrd para “tener una eficaz y eficiente atencion a los asuntos”, mediante una
administracion “autonoma”. El consejo todavia dependia de la SEP, en el articulo 3°, fraccion Il del
decreto se estipuld que el presupuesto destinado al consejo seguia estando dentro del presupuesto
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asignado a la SEP, y el articulo 4° decreta que presidente del organismo, podria ser removido por el
titular del Ejecutivo Federal libremente. (DOF, 7 de diciembre 1988).

La eleccion del primer presidente del CONACULTA designado directamente por el jefe del ejecutivo
fue el diplomatico Victor Flores Olea, quien inicid operaciones con base al “Acuerdo numero 151, por
el que se delegan facultades en el presidente” del CONACULTA del decreto del 29 de abril de 1989.
Es preciso mencionar que, en algunas fuentes bibliograficas consultadas, se expone la necesidad de
una ley de definiera bien las funciones de coordinacion del CONACULTA, sin embargo, de acuerdo al
decreto del 17 de marzo de 1989 en el que se establece el “Reglamento Interior de la SEP”, se define
puntualmente el alcance del secretario de Educacion con relacion a las “unidades administrativas”
dependientes del CONACULTA. El Articulo 5°, fraccion 1V, el secretario tiene la encomienda de .. ]
Proponer al Ejecutivo Federal los proyectos de leyes, reglamentos, decretos, acuerdos y drdenes
sobre los asuntos de la competencia de la Secretaria y del sector educativo. (DOF, 17 de marzo de
1989).

El primer anuncio de los estimulos que otorgaria el Fondo Nacional para la Cultura y las Artes
(FONCA), instrumento de aprovechamiento para creadores del arte fue a través del acuerdo por el
que se establece el Sistema Nacional de Creadores del Arte (SNCA) del 3 de septiembre de 1993.
Diversas fuentes bibliogréficas plantean que el FONCA tiene su origen paralelamente al CONACULTA
el 2 de marzo de 1989, sin embargo, el FONCA apareci6 cuatro afios después. !

El Sistema Nacional de Creadores de Arte desde su origen tuvo como meta “el impulso a la creatividad
artistica mediante el otorgamiento de becas de alto nivel’. Las disciplinas que abarcaria el sistema
fueron: letras, artes visuales, coreografia, dramaturgia, composicién musical, arquitectura y direccién
en medios audiovisuales. La operacion del sistema quedo inscrita en siete articulos, en los que se
describe la autoridad de la SEP sobre el CONACULTA. EI SNCA no tuvo ninguna modificacion sino
hasta el 28 de noviembre de 2017, dos afios después de la creacion de la Secretaria de Cultura en
2015. (DOF, 3 de septiembre de 1993).

Durante el sexenio de Salinas de Gortari, Ermesto Zedillo Ponce de Leo6n estuvo al frente de dos
secretarias de Estado, primero en la Secretaria de Programacion y Presupuesto (SPP) de 1988 a 1989
y después en la SEP de 1992 a 1993, por lo tanto, Zedillo estuvo muy vinculado al proceso de

111 a creacién del FONCA tiene sus antecedentes con la fundacién del Sistema Nacional de Creadores del Arte
SNCA hasta 1993 por decreto presidencial de Carlos Salinas de Gortari.
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modernizacion politica salinista. EI cambio de gobierno fue un proceso muy complejo en lo econdmico
y social. En el ultimo afio del gobierno de Salinas de Gortari, el asesinato del candidato presidencial
Luis Donaldo Colosio Murrieta y del coordinador de la bancada del PRI, José Francisco Ruiz Massieu,
mostraron los laberintos al interior de las cupulas politicas, esa era la antesala del gobierno entrante.
Ya habiendo tomado protesta como presidente de la republica, Ernesto Zedillo (1994-2000) recibia un
pais que empezaba a resentir la primera gran “crisis de la globalizacién”, la reduccién de las reservas
a raiz del “error de diciembre” que ocasionaron la devaluacién del peso, y muy importante el
levantamiento del Ejercito Zapatista de Liberacién Nacional (EZLN) el 1ro de enero de 1994 en el

Estado de Chiapas, mostraron palmo a palmo la realidad en la que viviamos. (Salazar, 2004, p. 8).

En el PND (1995-2000) del gobierno de Ernesto Zedillo, la descripcion del esquema cultural para el
sexenio fue de fortalecimiento de la relacion entre el “area cultural y el sistema educativo nacional”.
En la presentacion del Programa Sectorial de Cultura se hizo mucho énfasis sobre el cabal
cumplimiento de la norma, especialmente porque lo definieron como elemento clave de la politica
social. EI compromiso era, “promover, estimular, difundir y proteger el patrimonio cultural’. EI PND
reafirmaba que, para el logro del cuerpo de acciones del esquema cultural, era fundamental la
participacion tanto de artistas como de la poblacién en su conjunto. Es preciso sefalar, que el
programa sectorial menciona aspectos democraticos y plurales, sobre las necesidades de cada region

y del trabajo comunitario. (DOF, 31 de mayo de 1995).

El partido hegemanico perdia fuerza electoral y representativa con los ajustes a las reglas electorales
de 1977, el “reparto del poder’ después de las elecciones intermedias de 1997 fue palpable. La
eleccion de representantes para ambas camaras, presidencia, gubernaturas y para el reciente
Gobierno del Distrito Federal a través de un marco legal claro, ya era una realidad, el PRI ya no tenia
el control absoluto en las decisiones gubernamentales. (Becerra, Salazar y Woldenberg, 2000, p. 468).

En este marco de amplia participacion y legalidad, se materializd la “alternancia en el poder” en el afio
2000, de acuerdo con el analisis dentro de la Mecanica del cambio politico en México. Elecciones,

partidos y reformas (2000), los autores se enfocan en una interpretacién sobre la transicién como:
[...] En primer lugar; un tipo de cambio politico distinto a <<revolucién>>. Es decir, un
cambio que no es de subito, generalmente se desenvuelve por etapas y en el cual la

linea entre el pasado y el futuro esta sujeta a los vaivenes de las fuerzas politicas. En
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segundo lugar, un cambio negociado donde los actores no tienden a las rupturas
definitivas y son capaces de dialogar y establecer compromisos. En tercer lugar, la
transicion es un proceso en el cual, tipicamente, la negociacién se centra en <<las
reglas del juego>>: ellas no estan definidas y hacen la parte medular del litigio politico.
(Becerra, Salazar y Woldenberg, 2000, p. 27).
La alternancia en el poder ejecutivo estuvo acompafiada del fenémeno del “gobierno dividido”. En la
camara de diputados el presidente no tenia la mayoria, razén por la que para aprobar cada una de las
iniciativas el mandatario debia negociar con la oposicion, en la camara de senadores ocurria lo mismo,

en las gubernaturas estatales y en el Distrito Federal. Al respecto hay tres conclusiones muy

importantes en la Mecanica del cambio politico en México. Elecciones, partidos y reformas (2000):
a) ningun partido tiene mayoria;
b) pero incluso, ninguna de las coaliciones electorales;
c) los partidos pequefios no alcanzan a ser bisagra, ni siquiera todos juntos;
d) cualquier iniciativa que deba ser aprobada por la Camara de Diputados debe ser
producto de un acuerdo parlamentario, y
e) loque es mas: si el PAN y el Presidente quieren o deben cambiar la Constitucién
de la Republica solo lo lograran con el concurso del PRI. En el caso de que se
unieran todas las bancadas, ni aun asi alcanzarian los votos para cambiarla. [...]
(Becerra, Salazar y Woldenberg, 2000, pp. 538-539).
Con este panorama, el presidente entrante Vicente Fox Quezada (2000-2006) tenia frente a si, tareas
por resolver en un margen de accion muy acotado, la nacidn entraba en un proceso de amplias
negociaciones parlamentarias, como ocurri6 con la iniciativa de la Ley de Fomento y Difusion de la
Cultura “al final del segundo periodo ordinario del tercer afio de sesiones de la LIX Legislatura.” En la

presentacion de su Plan Nacional de Desarrollo (2001-2006), la estrategia programada para atender
la cultura dio la impresion de ser un plan orientado al analisis sobre el cierre del siglo XX para proyectar
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el inicio del “tercer milenio”, pero en la realidad, las lineas de accion en el Plan Nacional de Cultura
(PNC) 2001-2006 se enfocaron a una estrategia ya conocida que retoma aspectos como el respeto a
la diversidad cultural y a las garantias para el acceso a los bienes y servicios culturales. En el
desplegado aparece nuevamente la figura de las “industrias culturales” que permaneci6 oculta desde
la firma del TLC en 1993. (DOF, 30 de mayo de 2001).

Cabe mencionar que, una de las piezas mas controvertidas en materia de infraestructura cultural del
foxismo, fue la creacion de la Biblioteca José Vasconcelos, un mega proyecto que durante su creacién
tuvo una serie de irregularidades financieras severas, y, en el polo opuesto, Fox fue el principal
promotor de la Ley Federal de Transparencia y Acceso a la Informacion. Por su parte la presidenta del
CONACULTA, Sari Bermudez (2000-2006) promovi6 y difundio los planteamientos de la agenda de
gobierno al pie de la letra, con la presentacion de la Ley de Fomento y Difusion de la Cultura en el H.
Congreso de la Unidon meses antes del fin del sexenio, suscitd diversas opiniones en varios sectores
de la vida publica cultural, varios funcionarios publicos de cultura se manifestaron sobre la urgencia
de la creacién de una Secretaria de Cultura. (Centro de Estudios Sociales y de Opinion Publica
CESOP, mayo de 2006).

Durante los dos sexenios panistas hubo cambios importantes en el marco juridico cultural, en abril de
2009 se reforma el articulo 4° Constitucional, el cual establecia la universalidad del acceso a la cultura.
En el calderonismo, la planeacion cultural camind por una senda de continuidad con el Programa
Nacional de Cultura (2007-2012), se retoma la figura de las “industrias culturales” pero sin vincularlas
al plano econdmico. Los objetivos del PNC fueron:

1. Promover la igualdad en el acceso y disfrute de la cultura,

2. Ofrecer espacios, bienes y servicios culturales de calidad,

3. Favorecer las expresiones de la diversidad cultural, como base de unién y
convivencias sociales

4. Ampliar la contribucion de la cultura al desarrollo y el bienestar social, y

5. Impulsar una accion cultural de participacion y corresponsabilidad nacionales.
(DOF, 31 de mayo de 2007).

Los ejes de accion del PNC calderonista se desarrollan en ocho puntos: 1) Patrimonio cultural, 2)
Infraestructura cultural, 3) Promocion cultural nacional e internacional, 4) Estimulos publicos a la

creacion y mecenazgo, 5) Formacién e investigacion antropoldgica, historica, cultural y artistica, 6)
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Esparcimiento cultural y lectura, 7) Cultura y turismo, y 8) Industrias culturales. La estructura del PNC
se puede describir como un manual de respuesta muy preciso, sin embargo, el plan fue muy mecanico
e instrumentalista en cuanto a las estrategias para cada uno de los objetivos arriba descritos,
estrategia muy acorde al estilo de gobierno del New Public Management (Nueva Gerencia Publica)
que surge desde los primeros gobiernos neoliberales. En cada uno de los ejes sobresale el estilo
gubernamental panista de la Nueva Gerencia Publica (NGP), en cada uno de los objetivos y
estrategias se refleja plenamente el anélisis del ciclo de las politicas publicas: Problematizacion,
formulacion de politicas, adopcion, implantacion y evaluacion de resultados. (DOF, 31 de mayo de
2007).

CREACION DE LA SECRETARIA DE CULTURA FEDERAL

Durante su Tercer Informe de gobierno, Enrique Pefia Nieto (2012-2018) anuncia la creacién de la
Secretaria de Cultura despertando mucho la atencion en distintos sectores de la vida cultural. Las
acciones se oficializaron el 17 de diciembre de 2015 con la publicacién en el Diario Oficial de la
Federacion (DOF) del decreto por el cual se modificaria distintas leyes de la Administracién Publica
para instalar la secretaria. El Consejo Nacional para la Cultura y las Artes se transformaria y pondria
todas sus dependencias y presupuestos a disposicion del nuevo organismo. El primer secretario de
Cultura, Rafael Tovar y de Teresa (2015-2016), llevaria consigo el proyecto emprendido desde el
CONACULTA (2012-2015), y de acuerdo con las declaraciones del presidente de la republica, del
secretario de la SEP, Aurelio Nufio (2012-2018) y del presidente de cultura, la creacion de la secretaria
no ampliaria el gasto publico ni la burocracia. (Revista Proceso, 17 de diciembre de 2015).

Posteriormente a la toma de protesta el primer secretario de Cultura, en la cobertura a medios de
comunicacién hablo sobre los proyectos que desde su experiencia en el ramo urgian atender. En
principio, manifesté el acatamiento al mandato presidencial como “el ahorro de recursos econdmicos”,
“ni un peso mas a la burocracia” y reafirm6 su compromiso para delinear “una nueva politica cultural
de Estado para la preservacion del patrimonio”. EI INAH fue un organismo creado para la proteccién
del patrimonio y para su estudio, pero con la creacion del INBA esta proteccion se fraccion6 ya que
este organismo estaba instalado para proteger el patrimonio moderno, cada instituto tiene su ley y
ademas se le agrega la Ley General de Bienes Nacionales y en 1972 aparece la Ley Federal sobre
Monumentos y Zonas Arqueoldgicas, Artisticos e Historicos. La logica de la decision presidencial para
la creacion de la secretaria en palabras de Rafael Tovar y de Teresa:
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Estaba planteada la opcion de un organismo descentralizado, no sectorizado, que es
una forma administrativa pero tenia complicaciones juridicas por los actos de
autoridad de algunas de las instituciones que lo conforman como el INAH y el INBA,
concretamente en la proteccion del patrimonio, porque descentralizados no pueden
ejercer actos de autoridad. [...] De ahi que Pefia Nieto tomara la decision de “dar un
salto historico” que permitiera hacer de la politica cultural una politica de Estado, no
sujeta a los vaivenes gubernamentales coyunturales. (Revista Proceso, 17 de

diciembre de 2015).

En la perspectiva del secretario de Cultura, no estaba la de proteger el patrimonio solamente con
leyes, debido a la existencia de las leyes de desarrollo urbano y de asentamientos humanos
complejizan todavia mas la proteccién, estas dos Ultimas leyes deberian aportar y considerar la
proteccion del patrimonio. Rafael Tovar y de Teresa propuso un proyecto muy amplio que la secretaria
le podia ayudar a alcanzar, sugeria la vinculacién entre otras secretarias al margen de la
corresponsabilidad de cada actor que interviene, de articulacion de presupuestos que resultasen en
un cabal uso. (Revista Proceso, 10 de diciembre de 2016).

La muerte del secretario el 10 de diciembre de 2015 dejé inconcluso su proyecto; las dos secretarias
sucesivas, no recuperaron ninguno de los puntos que planted el secretario Rafael Tovar y de Teresa
(1954-2016).

2.6 LOGICA INSTITUCIONAL EN LA SECRETARIA DE CULTURA DE LA
CIUDAD DE MEXICO

El Departamento del Distrito Federal (DDF) que fue creado en 1930 como un 6rgano descentralizado
de la Administracion Publica Federal, vio su fin en 1997 derivado de las reformas constitucionales de
1993 y de 1996-1997. El proceso de transicion democratica en la capital del pais fue sumamente
complejo, el estatuto que hoy en dia rige la capital fue resultado de un proceso de reformas politicas
y electorales. El proceso que inicié con la reforma de 1993 tuvo un gran significado para la apertura
de gobiernos democraticos a partir de 1997. Con base a la reforma constitucional en 1994 se decreta

el estatuto de ordenamiento y regulacion para el Gobierno del D.F. y hasta la reforma de 1996-1997
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se decreta la figura de “Jefe de Gobierno” que a la par de los dirigentes de los érganos de gobierno y
jefes delegacionales serian elegidos por el voto popular, con estas reformas desaparece

definitivamente la figura de “regente” del Distrito Federal. (Pérez Ortega, 2004, p. 67).

La ciudad de México ha tenido un movimiento migratorio y crecimiento demografico muy importante
desde la segunda mitad del siglo XX, su estructura administrativa se ha ido modificando y es hasta la
década de los setenta que se establecen las dieciséis delegaciones politicas. El Articulo 122

Constitucional establece que el otrora Distrito Federal estaria a cargo de:
[...] los poderes federales y de los 6rganos Ejecutivo, Legislativo y Judicial son de
caracter local. Son autoridades locales del Distrito Federal, la Asamblea Legislativa,
el Jefe de Gobierno del Distrito Federal y el Tribunal Superior de Justicia. El Jefe de
Gobierno del Distrito Federal tendra a su cargo el Ejecutivo y la administracién publica
de la entidad y recaera en una sola persona, elegida por votacion universal, libre,

directa y secreta. (Luna, 2011, p. 20).

Como ya se ha mencionado en el apartado anterior, en 1997 el PRI perdi6 la mayoria absoluta en la
Camara de Diputados al obtener 209 curules, también en la otrora Asamblea de Representantes del
Distrito Federal, la Jefatura de Gobierno y en la Camara de Senadores reduce su presencia a 59
escafios. La transicién democratica del afio 2000 reconfigurd diversos espacios de representacion en
todo el pais y asi mismo “el pacto politico” de las negociaciones en cada una de las reformas politicas,

economicas y sociales. (Pérez Ortega, 2004, p. 70).

Desde la entrada de gobiernos democréticos al Gobierno del Distrito Federal, la base de la politica del
Partido de la Revolucion Democrética (PRD) fue de enfoque democrético y social. El gobierno entrante
de Cuauhtémoc Cardenas Solorzano (1997-1999) tuvo un amplio apoyo de diferentes grupos sociales
desde su campaiia electoral a la presidencia en 1988, y para las elecciones a la jefatura de gobierno
de 1997 obtuvo el 71% de los sufragios de los habitantes de la capital. La presentacion del plan de
gobierno en el Programa General de Desarrollo del Gobierno del Distrito Federal (PGDDF) contempl6

cuatro principios fundamentales para cumplir objetivos:

1. Plena vigencia del Estado de derecho y transparencia en el ejercicio gubernamental;
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2. Descentralizacion y promocion de la participacion ciudadana;
3. Mejoramiento de la calidad de vida y reduccion de la inequidad social;

4. Impulso y fomento del desarrollo sustentable. (Pérez Ortega, 2004, p. 68).

El plan de trabajo del Jefe de Gobierno se fundamenté en la necesidad de mejorar la calidad de vida
de los habitantes de una ciudad que reunia ‘[...] el capital y la fuerza de trabajo para la realizacion de
un complejo proceso de produccion, distribucion y consumo de mercancias. [...]". Reconocia que la
acumulacion de estos elementos, serian esenciales para el disefio de “politicas urbanas realistas”, por
lo que roded su administracion con expertos que le adjudicaron las herramientas para coordinar
adecuadamente a los actores involucrados en “la produccion del espacio urbano’. (Garza, 1997, p.
601).

Las politicas neoliberales y las crisis econdmicas, la creciente demografia y una “inflexible politica
urbana” provocaron un alto “deterioro socioecondmico” en la capital del pais, por lo que el
planteamiento de soluciones del primer jefe de gobierno residié en incluir en la mayor medida de lo
posible, mas participacion de todos sus ciudadanos. ElI DF seria un “‘impulsor decidido de la
organizacion ciudadana y de su crecimiento politico”. Conforme al anélisis de la politica del ingeniero
Cardenas, Gustavo Garza, (1998) la define como un punto de partida para la nueva gestion con base
en la planeacion para la organizacion urbana, con amplia participacion de la ciudadania de nueva era
y en una realidad globalizada. Durante la permanencia de Cardenas como jefe de gobierno, el 30 de
junio de 1998 por decreto se aprueba la creacion del Instituto de Cultura de la Ciudad de México
(ICCM) que dependeria de la Secretaria de Desarrollo Social. El antecedente del ICCM fue la Direccion
de Accidn Social, Civica y Cultural (SOCICULTUR) creada desde 1941 con algunas variantes, fue una
institucion con una personalidad indefinida respecto a la cultura, se encargaba de proporcionar
espacios (casas de cultura principalmente) para actos civicos al servicio del partido del gobierno. Entre
sus actividades obligatorias, estaban “las campafias de vacunacién canina”, espacios para fiestas

sindicales, entrega de despensas y tramites de vivienda. (Pérez Sandoval, 2013, p. 27).

Mientras tanto en el terreno politico, Cuauhtémoc Cardenas renunciaba a la jefatura de gobierno en
1999 para obtener registro como candidato a la presidencia para los comicios del afio 2000. Se nombrd
a Rosario Robles Berlanga como jefa de gobierno sustituta para concluir el periodo gubernamental por

Unica ocasion de tres afos.
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La politica de SOCICULTUR hasta antes de la gestion del dramaturgo Alejandro Aura (1998-1999 y
2000-2001) no estaba enfocada a la comunidad joven. La gestion cultural de este organismo respecto
a las casas de cultura, replicaban “los modos de produccién de la época dorada del muralismo. El
enfoque politico de la institucion, carecia de un enfoque que definiera una relacion con el territorio,
con la calle, con el desarrollo comunitario.” Por supuesto tampoco habia un modelo de contratacion

para artistas, asi que todo lo referente a pagos ha sido desde entonces bajo el régimen de honorarios.

El candidato electo a la Jefatura de Gobierno, el hoy presidente de la republica mexicana, Andrés
Manuel Lopez Obrador (AMLO) junto a su partido el PRD ganaron en el afio 2000 once delegaciones
del DF. Después de la jornada electoral AMLO realizd una serie de visitas a las dieciséis delegaciones
politicas del DF convocando a consultas ciudadanas a la poblacion y a organizaciones civiles para la
elaboracion del PGDDF 2001-2006. La estructura del PGDDF de AMLO (2001-2005), en el que
denomina la ciudad de México como La Ciudad de la Esperanza, enlista los cuatro puntos de su
gestién: 1) Gobierno y Seguridad Publica, 2) Desarrollo Sustentable, 3) Progreso con Justicia, y 4)
Administracién y Finanzas. En el programa, el Jefe de Gobierno inserta el esquema de accién de
Cultura y Equidad en el apartado numero tres, Progreso con justicia y cabe sefialar que la cultura es
una idea que se repite con mucha frecuencia en el cuerpo del PGDDF. (GODF, 4 de diciembre de
2001).

El programa aborda la problemaética sobre el abandono a la educacion y cultura: “la educacion a todos
los niveles y de las politicas de apoyo a la cultura popular, la intolerancia frente a la diversidad y el
desmedido poder de grandes empresas que a través de los 6rganos de difusién masiva fijan valores
y gustos.” Respecto al esquema cultural, se reconoce que la capital del pais como una “gran
concentracion cultural”, la mas grande de Latinoamérica y del mundo de habla hispana, el alto nivel
escolar reunido en la ciudad ocasiona una gran apertura para ser un enorme “mercado consumidor de
cultura®, un contenedor de conocimiento especializado al que se recurre para adquirir mas
conocimientos. (GODF, 4 de diciembre de 2001, p. 13).

El esquema para impulsar el desarrollo econdmico y cultural en el Distrito Federal durante este periodo
consistid en la atencion a corredores culturales en el Paseo de la Reforma-Centro Histérico y la
Catedral-Basilica de Guadalupe que a su vez permitirian mejorar la vialidad de zonas de alta densidad
de transito. Se impulsé el desarrollo cultural y difusion para la participacion de creadores, intérpretes

e investigadores, y muy importante:
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[...] Las actividades culturales seran consideradas no sélo como factor de desarrollo
de las capacidades creativas, sino como generadoras de actividades productivas que

contribuiran a mejorar la economia familiar. (GODF, 4 de diciembre de 2001, p. 29).

El PGDDF planteaba el propdsito de la revision de la legislatura vigente con la intencion de
modernizarla y adecuarla a la realidad de la “sociedad urbana” y en la misma linea alentar el “tiempo
libre y ocio por medio del deporte o actividades artisticas y culturales.” En la seccion Cultura y Equidad
habia una idea muy clara de acceso y disfrute a los bienes culturales que debia ser para todos los

ciudadanos por igual:
Una verdadera integracion al concierto mundial, se daréa a través de la cultura propia.
Se trata de no ser solo consumidores de productos culturales y tecnoldgicos, sino de
tener un intercambio simétrico entre lo que consumimos y lo que producimos en el
ambito cultural, cientifico y lo tecnoldgico, fortaleciendo nuestra soberania. (GODF, 4

de diciembre de 2001, p. 50, 126)

Es muy importante subrayar alguna lineas del apartado Progreso con Justicia, en esta seccion se
abordan distintos puntos que parece ser la forma en la que se empezaba a proyectar la capital
mexicana a futuro, como una ciudad “global, popular, emprendedora, lider y ejemplo de éxito” con
grandes atributos histéricos culturales y econdmicos inigualables, razones suficientes para abrir
grandes posibilidades de inversion: “turismo arqueoldgico, arquitecténico, museogréfico, ecoldgico y
cultural en general’. Respecto a la idea de democracia participativa sirve de impulso del activismo
politico entre los ciudadanos, y ademas promueve la certeza de ser un gobierno que “comparte el
poder” y las responsabilidades con la ciudadania, que podria ser uno de los primeros documentos
donde se puede leer esta propuesta gubernamental. Los grandes cambios en el entonces Instituto de
Cultura de la ciudad de México contemplaban un caracter regional, de ordenamientos legales para
establecer nuevas comisiones y subcomisiones que ensancharan acuerdos. (GODF, 4 de diciembre
de 2001, p. 56, 108).

El gobierno de la ciudad establece trece puntos de accién con el objetivo de “apoyar y propiciar todas

las manifestaciones culturales” y todos son sumamente importantes en este cambio institucional
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referente a cultura, se podrian interpretar como la antesala para la creacion de la posterior Secretaria
de Cultura del Distrito Federal en el 2002:

Tabla 2: Ejes de accion en el PGDDF 2000-2006

»  Fortalecimiento del consejo consultivo de Cultura para que sea incluyente, plural y participativo, ademas de crear consejos
por especialidad, y consejos vecinales de cultura.

»  Utilizacién de la infraestructura con el que cuenta el Instituto de Cultura, acondicionar y adecuarlos para que se conviertan
en espacios de encuentro e intercambio colectivo.

»  Dar continuidad a la presentacion de espectaculos en el Zécalo y se extendera la experiencia a otras plazas y lugares
publicos con el fin de dignificarlos y hacer llegar la oferta cultural a grupos mas amplios.

»  Apoyo y multiplicacién a aquellos proyectos del primer gobierno democratico que han encontrado eco entre los
ciudadanos, como los Libroclubes, exposiciones en espacios publicos y el establecimiento de instalaciones culturales en
zonas que lo requieren, como es el caso del Faro de Oriente en Iztapalapa.

»  Dar continuidad a proyectos generados con anterioridad que tengan arraigo entre los ciudadanos, como el Festival del
Centro Histérico que es una muestra de cooperacion entre el gobierno, la iniciativa privada y la ciudadania.

>  Establecer convenios entre las instituciones publicas y profesionales de la cultura, para recoger acciones culturales que
han tenido resultados importantes en la etapa contemporanea y se determinaran necesidades de oferta cultural en las
diferentes zonas de la ciudad.

»  Establecer una coordinacién de proyectos editoriales y otras actividades culturales que se plantean en las distintas areas
del Gobierno del Distrito Federal en torno a la cultura, a partir del plan rector y las metas del Instituto de Cultura.

»  Convocatoria para creadores, interpretes e investigadores con la garantia de un proyecto plural e incluyente, para integrar
su creatividad y experiencia, asi como la difusion de la obra y otros estimulos a jévenes creadores.

» A partir de los objetivos del proyecto de cultura, se realizaran encuentros de promotores y animadores culturales, y un
programa de formacién de nuevos promotores.

»  Proteger la legislacion vigente en materia de proteccion y defensa del patrimonio histérico y cultural, y se estableceran
politicas unitarias en todas las dependencias de Gobierno Federal (INAH, INBA) se pondra la actualizacion de la
legislacion respecto del cuidado de los edificios del siglo XX, que ya forman parte del patrimonio arquitecténico de la
Ciudad.

»  Impulsar la difusién de la vida de la ciudad, las costumbres de sus pueblos, barrios y colonias, su patrimonio artistico,
natural y arquitectdnico a través de los proyectos de historia oral, publicaciones, programas de television y radio, internet,
obras de teatro y otros.

»  Se difundiran sus historias y tradiciones, la forma de organizacion, actividades y maneras de entender el mundo de los
grupos indigenas que habitan en nuestra Ciudad o que son migrantes y establecer proyectos de turismo cultural para los
habitantes de la ciudad, actualizando el calendario de fiestas tradicionales, de eventos culturales de importancia, ubicando
los lugares de interés, etc.

»  Establecer estimulos fiscales y facilidades de crédito, para propiciar la formacién de asociaciones, fideicomisos,
sociedades civiles, pequefias y medianas empresas de caracter cultural, asi como formas de reconocimiento a la
participacion en la difusién, promocion, y transmision de la cultura por parte de los profesionales, a los ciudadanos con
mayores carencias, y aquellos artistas e investigadores que contribuyan con su trabajo a fortalecer nuestra identidad.

Fuente: Elaboracion propia con datos del PGDDF 2001-2006 en GODF, 4 de diciembre de 2001, pp. 129-131.

Desde 1999 el enfoque cultural del Gobierno del Distrito Federal inicié una transicion y alcanzo
cambios importantes en el gobierno de AMLO. El antecedente del proyecto FARO, Fabrica de Artes y
Oficios son las Casas de cultura, como lo explica Kym L. Pérez Sandoval (2013), el registro de la

primera casa de cultura en México es en 1965 en Aguascalientes fundada por Victor Sandoval:
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[...] Dicho modelo tuvo su origen en Francia, sus objetivos fueron que el publico
conviviera con el proceso de la creacién de una obra artistica, al mismo tiempo que
éste desarrollara sus propias obras con el fin de que explorara sus propias habilidades
artisticas que pudieran dar luz a nuevos talentos jovenes. Por otra parte, también este
modelo se propuso descentralizar los espacios donde se producia arte, asi, las Casas
de Cultura se establecieron en comunidades donde el artista-productor, tendria un

contacto territorial con la comunidad local. (Pérez Sandoval, 2013, p. 26).

Durante la gestién de Cuauhtémoc Cardenas, las casas de cultura dejaron de ser gestionadas por
SOCICULTUR y pasaron a ser gestionadas por su delegacion politica. En la segunda administracién
democratica de la ciudad de México se estructurd el primer proyecto FARO en la delegacién
Iztapalapa, que tuvo objetivos especificos y dirigidos a jovenes a diferencia de las casas de cultura.
Para la estructuracion del proyecto se cre6 un grupo de gestores culturales, algunos miembros de
bandas musicales, como “La maldita vecindad y los hijos del quinto patio” y “Mano Negra, que se
ocuparon de delinear las acciones y objetivos de este novedoso organismo:

Acciones:

1. Crear estrategias para la convivencia.

2. Fomentar el uso y la apropiacion del espacio publico por la ciudadania.

3. Crear cultura local.

4. Fortalecer la identidad a partir de la relacion entre comunidad y sus espacios

Objetivos:

1. Recuperar el espacio publico para disminuir la sensacion de miedo en la calle.

2. Impulsar la lectura abriendo bibliotecas que fueran administradas por la
comunidad.

3. Impulsar artes tradicionales a bajo costo.

4. Crear publicos nuevos educando a traves del teatro profesional.

5. Ofrecer servicios culturales a los jovenes de Iztapalapa.
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6. Abrir un espacio cultural fuera del corredor cultural centro-sur. (Pérez Sandoval,
2013, pp. 27-28).

De acuerdo con Vazquez (2010) citado por Pérez Sandoval (2013), el proyecto FARO surge a partir
de las politicas de desarrollo social para la juventud y no desde el seno de las politicas publicas
culturales, sin embargo, los FAROS aparecen como “una alternativa para la creacion, la
experimentacion y la revalorizacion o busqueda de nuevas propuestas artisticas tanto individuales

como colectivas y multidisciplinarias;” (Pérez Sandoval, 2013, p. 29).

A manera de conclusion de este apartado, es que a partir del planteamiento de la decision publica del
proyecto cultural de los gobiernos democraticos desde 1997 hasta la creacién de la Secretaria de
Cultura del Distrito Federal es que la politica cultural carecia de un enfoque cultural, las actividades
que se llevaron a cabo en aquellas entidades unidades dependientes del SOCICULTUR estaban
dirigidas para una poblacion adulta en una légica de “ventanilla de atenciéon” de algunos asuntos
publicos. Hay un enorme salto con las propuestas de los gobiernos democraticos, estos buscaron
articular con una sociedad altamente fragmentada y barrial a través de politicas de integracion, y la

cultura fue una gran oportunidad para hacerlo.

SUR GIMIENTO LA SECRETARIA DE CULTURA DEL DISTRITO FEDER AL

El proyecto cultural inscrito en el Programa General de Desarrollo del Distrito Federal 2001-2006 del
entonces Jefe de Gobierno Andrés Manuel Lopez prolifer6 y escalé en el 2002 para convertirse en la
Secretaria de Cultura del Distrito Federal (SCDF). Con el decreto que adiciona los articulos 15y 32 de
la Ley Organica del Distrito Federal (LODF), se abroga la Ley del Instituto de Cultura de la Ciudad de
México durante la Il Legislatura de la Asamblea Legislativa del Distrito Federal. A la Secretaria de

Cultura del Distrito Federal (SCDF) le correspondera desde su publicacién en la GOF:
Articulo 32 bis: [...] disefiar y normar las politicas y los programas de investigacion,
formacion, difusion, promocion y preservacion del arte y cultura en el Distrito Federal,
asi como impulsar, desarrollar, coordinar y ejecutar todo tipo de actividades culturales.
Las actividades de la Secretaria estaran orientadas a enriquecer la calidad de las

manifestaciones culturales con base en los principios democraticos de igualdad

87



culturales, el derecho al desarrollo de la propia cultura, la conservacién de las
tradiciones y la participacion social. (GODF, 31 de enero de 2002, p.14).
La adicién del articulo 32 bis a la Ley Organica de la Administracion Publica del Distrito Federal,

establece las veinticinco atribuciones que tendria la SCDF. Llaman la atencion las siguientes
facultades, aunque es importante sefialar que todos y cada uno de los puntos son relevantes:

V. Formular y coordinar la ejecucion de programas de formacion cultural no formal;

XI. Establecer las politicas y lineamientos para la creacidn, uso y aprovechamiento de
los centros y espacios culturales, tanto de la administracion centralizada, como de los
que se encuentren asignados a los 6rganos politico administrativos y coordinar con

ellos, las actividades de su competencia;

XIIl. Procurar y concretar los instrumentos juridicos necesarios que permitan
desarrollar la cooperacion cultural con todo tipo de organismos o instituciones tanto

publicas como privadas, nacionales o extranjeras;

XV. Promover la creaciéon y ampliacion de diversas opciones de organizacion,
administracion y de financiamiento, que permitan impulsar y fortalecer las actividades
culturales; (GODF, 31 de enero de 2002, p. 15).
Esta extraccion de atribuciones de la SCDF, considero que son especificidades que ayudan a distinguir
la I6gica institucional de la cultura que opera hasta el dia de hoy. Al decreto para la creacion de la
SCDF se le suma la Ley de Fomento Cultural del Distrito Federal (LFCDF) publicada en la GODF el

14 de octubre de 2003 también durante la || Asamblea del Distrito Federal. El articulo 4° de la ley,

decreta las siguientes definiciones conceptuales:
VIIl. Industrias Culturales: las personas morales que tengan como objeto la
produccion, distribucién y comercializacién de productos culturales dentro de su

objeto social.
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XIIl. Politica cultural: El conjunto de proyectos, programas y, en general, acciones que
el Gobierno del Distrito Federal realice con el fin de preservar, conservar, fomentar y

desarrollar la cultura. (GOF, 14 de octubre de 2003, p. 2).

El Art. 5 de la ley se reconoce el papel y gran fuerza de las agrupaciones sociales que empiezan a

reclamar mas espacios de socializacion:
X. Reconocer a las agrupaciones culturales provenientes de la sociedad civil y apoyar
su participacion en programas gubernamentales, en el uso y acceso a

establecimientos culturales publicos y/o comunitarios. (GODF, 14 de octubre de 2003,
p. 4).

La LFCDF en el Art. 11 instrumenta en Sistema de Fomento y Desarrollo Cultural para el Distrito
Federal (SFDCDF) a las autoridades involucradas para llevar a cabo sus objetivos : 1) El Consejo (del
SFDCDF); 1) Las delegaciones; Ill) Los consejos delegacionales y las Casas de Cultura; IV) Las
asociaciones civiles o agrupaciones independientes cuya actividad se relaciona con la promocién
cultural en el Distrito Federal, y V) Las instituciones publicas o privadas que por naturaleza de sus
actividades se relacionen con las tareas de fomento y desarrollo cultural en el Distrito Federal. Son los
Consejos Delegacionales, los asesores de los Jefes Delegacionales para dar cabal cumplimiento de
la politica cultural establecida en el Programa Delegacional de Fomento y Desarrollo Cultural, de
acuerdo con el Art. 33 de la LFCDF. (GODF, 10 de mayo de 2013, p. 3).

Los lineamientos para cada dependencia son precisos, los distintos programas de fomento y desarrollo
cultural se especifica que la cultura es algo mas que las “bellas artes y el patrimonio, que la cultura no
la hacen las instituciones sino las personas, comunidades, las organizaciones, la sociedad en su
conjunto o por separado” sin embargo esta norma juridica aunque no se lo proponga, define el
significado de cultura, por lo tanto, la norma es interpretada finalmente, desde el sitio que ocupamos
en la ciudad, el concepto “manifestacion artistica” puede ser deletreada de una y mil formas, en
cualquier colonia o barrio de la ciudad de México, tanto para una persona que consume, accede y
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disfruta de sus derechos culturales, como para funcionarios publicos, una o un delegado de cultura.
(GODF, 2 de junio de 2004, p. 9).

Las directrices de los programas sociales que han caracterizado los gobiernos democraticos en la
ciudad de México han avanzado con mucha aceptacién capitalina. EI Programa Integrado Territorial
(PIT) enfocado a madres solteras, adultos mayores, la Universidad Autdnoma de la Ciudad de México
(UACM con 5 sedes), el programa Prepa si, la recuperacion de espacios publicos en el barrio de Tepito
e Iztapalapa, entre otros, convergen en una serie de estrategias enfocadas a los grupos sociales
vulnerables. La politica de recuperacidn de espacios publicos de Marcelo Ebrard Casaubdn (2006-
2012) que derivé en la disminucion del ambulantaje, por ejemplo, en el Centro Histdrico, la instalacion
de camaras de seguridad, los centros de vigilancia de la politica entre otros, le ayudaron a alcanzar
los estandares de Ciudad Segura planteados desde el primer gobierno democratico. Otro de los logros
importantes de su administracion fue la Creacion de la Escuela de Administracion Publica del Distrito

Federal, institucién enfocada a la formacién de funcionarios publicos de alto rango.

Su experiencia en el ramo internacional fue determinante al enfocarse en proyectos de redes
ciudadanas y de cooperacion bilateral. Con este antecedente, el mandatario inaugura el Festival de
Culturas Amigas dando a la ciudad una proyeccidn internacional muy atractiva. Nombramientos como
el Mejor Alcalde del Mundo (2010) y la presidencia de la Red Global de Ciudades Seguras (2012),
coinciden con el nombramiento a la capital mexicana como el de Capital Iberoamericana de Cultura
en el 2010. Ebrard le da a la ciudad una proyeccion de “accion internacional” no vista con anterioridad.
(Hernandez Ramirez, 2016, pp. 111-114).

261 INGRESO DEL GOBIERNO DE LA CIUDAD DE MEXICO A LA
AGENDA 21
En el tltimo afio de gestion como jefe de gobierno de Marcelo Ebrard, se publico El Libro Verde, para

la institucionalizacion del Sistema de Fomento y Desarrollo Cultural de la Ciudad de México (2012).
Este material fue resultado de once mesas de discusion y reflexion entre 77 expertos nacionales e
internacionales en cultura que se llevaron a cabo en distintos foros entre los meses de agosto y octubre
de 2010 en el marco de las actividades del reconocimiento a la ciudad de México como la Capital
Cultural Iberoamericana. El libro verde reafirma la adhesion del Distrito Federal a los lineamientos de
la Cumbre Mundial de Gobiernos Locales y Regionales (CGLU) de 2010 y que fue durante la IlI
Cumbre Mundial de Alcaldes que “la ciudad proclamd la cultura como cuarto pilar de desarrollo” y al
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afo siguiente, en noviembre de 2011 la capital se adhiere a la Agenda 21. (Proceso, 4 de diciembre
de 2012).

La Agenda 21 de la Cultura es una herramienta 0 modelo de referencia que contempla propuestas
para el desarrollo de politicas publicas locales, es un documento que busca establecer un compromiso
mundial para los gobiernos locales de desarrollo de cultura y considera la cultura como el cuarto pilar
del desarrollo sostenible. Surge en el IV Foro de Autoridades Locales para la Inclusion Social de Porto
Alegre del Foro Universal de las Culturas que se realiz6 en mayo de 2004 en Barcelona Espania. Los
objetivos de las resoluciones pactadas se enfocaron hacia la promocion del desarrollo sostenible a
través de la cultura y la articulacion los derechos sociales y econdmicos. Los cuatro pilares de
desarrollo pactados durante La Cumbre de la Tierra en la ciudad brasilefia son: 1) Desarrollo
economico, 2) Inclusion social, 3) Inclusion social, y 4) Cultura. (La Jornada, 14 de noviembre de 2011,

p. 11).

En el curso del gobierno de Marcelo Ebrard, ademas de la celebracion de importantes foros
internacionales enfocados a la implementacion de las agendas locales de buenas practicas
gubernamentales, resaltan las adhesiones a importantes pactos internacionales como al pacto que
regula la proteccion de Los Derechos Econdmicos y Sociales contenidos en la Declaracion Universal
de los Derechos Humanos (articulo 22 al 29), donde el Estado mexicano se adhirié en 1981 y a la
declaratoria de Friburgo. (SCDF, 2012, pp. 220-221).

El extenso Libro verde (2012) compila el trabajo que ha realizado el gobierno de la ciudad de México
desde 1997 con el apoyo de una importante cantidad de expertos en la disciplina, la obra se presenté
como “una ruta que permita que quince afios de grandes esfuerzos en materia de cultura no se
pierdan, sino que conduzcan a un desarrollo equilibrado que reduzca las desigualdades y promueva

la convivencia de los habitantes de esta gran urbe”. (Proceso, 4 de noviembre de 2012).

Esta compilacion reune datos historicos de mucha relevancia y de la misma forma, distintas reflexiones
de expertos en el campo. En la presente investigacion rescatamos los primeros dos subtitulos del
cuarto capitulo: Politicas culturales para la ciudad de México. Areas de intervencion estratégica y
Cultura y espacios publicos: arte y ciudadania. Uno de los retos para el gobierno local en la mesa de
reflexion “Educacion artistica y participacion cultural, versa sobre producir “capital social” vy
simultaneamente “implementar estrategias formuladas cuidadosamente para estimularla y hacerla

redituable. [...]:
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Requerimos, por lo tanto, adecuar las politicas culturales a los nuevos escenarios que
genera la globalizacion, transformarlas para que evoluciones de su perspectiva inicial
de educacion artistica, exclusivamente como instrumento de construccién identitaria
de las naciones, a herramienta que modifique las relaciones sociales, apoyar la

diversidad e incidir en la vida ciudadana. (SCDF, 2012, pp. 137-138).

En esta mesa de discusion, también sobresale el concepto de “ciudades creativas”, que se refieren a
‘las grandes obras de infraestructura cultural” y su relacién con dos aspectos de suma relevancia que
pueden ser interpretados como gentrificacion: por un lado, la “revalorizacion del suelo y el impulso a
las clases creativas (profesionales, cientificos, artistas)”, y por el otro lado, la “atencion al desarrollo
de industrias culturales (produccion creativa, como los impulsados en diversas ciudades europeas y

norteamericanas.” (Libro verde, 2012, p. 141).

La revision de los casos de éxito que se analizaron finalmente, fueron los de Brasil y Colombia, sin
embargo, en la presente investigacion se sostiene que el andlisis y reflexion deberia abarcar a
creadores, es decir, ampliar el registro de creadores, mas alld de solo el nombre, edad y comprobante
de domicilio y portafolios (este ultimo es opcional) que se contemplan en las delegaciones politicas, la
creacion artistica, no solo se desarrolla con recursos y presupuestos provenientes del Sistema
Nacional de Creadores de Arte (SNCA) FONCA y PECDA. (SCDF, 2012, pp. 141-142).

La apertura al aprendizaje hacia algunos modelos exitosos latinoamericanos tuvo mucha importancia
para el gobierno local durante la gestion de Marcelo Ebrard, un ejemplo es el modelo colombiano de

gestion de riesgos que influy6 en la agenda de Proteccion Civil local.

ARTE PUBLICO EN LA AGENDA DE CULTURA DE LA CIUDAD DE MEXICO

En la mesa de discusion Arte publico y politicas culturales del Libro Verde (2012) es sumamente
interesante ver como desde la perspectiva del gobierno del Distrito Federal se abria la discusion sobre

aquellas manifestaciones que ocurren en el espacio publico:
[...] la ciudad se convierte en un laboratorio para la convivencia, donde la creatividad

colectiva, la solidaridad y la autonomia son ejes estructurales del ejercicio de los

92



derechos culturales y del derecho a la ciudad. Desde esta perspectiva, hay una
cuestion sobre las politicas culturales cuando se comprenden unicamente como
dinamicas normativas de intervencion publica en los diversos circuitos culturales, que
tienden a ser organizados por actores institucionalizados —publicos, privados o de la
sociedad civil— y que sus arreglos fundamentales, organizados por intereses, valores
y visiones del mundo, han reproducido practicas sociales y politicas que en la

actualidad se encuentran en crisis.

En este contexto se plantean al menos cinco asuntos urgentes:

o Circuitos culturales disponibles en el espacio publico

Recuperacion de espacios publicos para la cultura

Calidad de los espacios publicos

El espacio publico como territorio para el dialogo y la convivencia

La cultura como medio para la seguridad publica (SCDF, 2012, p. 151).

Al respecto, en un ejercicio de recopilacion de impresiones “a diferentes artistas, gestores culturales y
detonadores de informacion, con o sin validacion en los circuitos centrales culturales y artisticos” en
el encuadre de las respuestas llama la atencion la prevalencia de la “reivindicacion del ciudadano
como constructor de los espacios publicos” y en “no tematizar la ciudad en aras del capital, para
convertir espacios publicos logrados de luchas sociales y politicas, en un parque de diversiones”.
(SCDF, 2012, p. 158).

De acuerdo con el libro, en la muestra que se recopil6 en la mesa Arte publico y politicas culturales se
entrevistd de forma espontanea por lo menos 150 grafiteros hombres y mujeres (p. 154), aun asi no
se percibe el abordaje a los conceptos de grafiti, grafiti monumental, arte urbano, street art, nuevo
muralismo, etcétera, siendo que desde entre el 1999 y 2000 ya se habia realizado uno de los primeros
murales legales (con permiso) en el Consejo Nacional de Recursos para la Atencion de la Juventud
(CREA), hoy INJUVE. Por otra parte, la otrora “Unidad Antigraffiti” hoy “Unidad Grafiti” se cred en
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agosto de 2003 por la Secretaria de Seguridad Publica del Distrito Federal con la finalidad de atender
las solicitudes ciudadanas de afectaciones por los “grafitis ilegales” en el espacio publico. (Entrevista
a Humberto Reyes, 24 de julio de 2020).

Instalada la Secretaria de Cultura del Distrito Federal en el 2002 y la LFCDF, y la paralela proliferacion
de colectivos de gréafica urbana entre el 2005 y el 2006, en el 2007 surge la iniciativa Imaginacion en
movimiento en una logica de incubadora de talentos inscrita a las buenas préacticas de la Red de
Ciudades y Gobiernos Locales Unidos (CGLU) anteriormente descritas.

La iniciativa Imaginacion en movimiento:
[...] nace en 2007, con el proposito de fortalecer la generacidn gestiéon autdnoma de
las iniciativas culturales y artisticas que impulsan creadores jévenes, promotores y
otros actores sociales en la Ciudad de México, asi como para impulsar la creacion, el
fortalecimiento y la consolidacion de empresas culturales autbnomas y otras formas
de asociacion que respondan a las necesidades de la vida cultural de la ciudad.

(SCDF, 2014).

EMPRESAS CULTURALES

En sus objetivos encontramos que, el Gobierno de la CDMX fue uno de los primeros en hacer “politica
publica sobre la importancia de la cultura en la economia y en la gestién de las ciudades” con ciertos

parametros de autonomia en las artes y la cultura.

El programa esté sistematizado de la siguiente forma:

94



Diagrama 1: Sistematizacion de las empresas culturales

k=
LS
L.

Fuente: Elaboracion propia con datos del 3er Coloquio Internacional de Arte Urbano, noviembre 2018, Centro
Cultural EI Rule.

« Elaboracion de
proyectos
culturales

El taller basico de elaboracion de proyectos culturales, es un Taller especializado en Disefio y
Desarrollo de Plan de Negocios:

e Tutorias Personalizadas

e Carpeta ejecutiva de servicios y productos
Los temas que se abordan:

e Financiamiento

e Procuracion de Fondos

e Formacion de Publicos

e Marketing cultural y digital
e Derecho de Autor

e Registro de Marca
Los requisitos para participar en el programa:

o Contary comprobar la experiencia y trayectoria requerida en el ambito artistico-cultural
o Artista individual (5 afios)

o Colectivo artistico cultural (3 afios)

e Empresa cultural (1 afio)

e Residir en la Ciudad de México
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e Tener 18 afios cumplidos

Perfil 2018

Proceso del Empresas Nuevos

programa | culturales servicios

uc‘b“

Consumo y D'\sﬂ"\b

diqu,'on Equipo de la
incubadora

Requisitos

3er Coloquio Internacional de Arte Urbano, noviembre 2018, Centro Cultural El Rule.

En la imagen anterior, se puede apreciar con mayor detenimiento la sistematizacion del proyecto, que
contempla artistas urbanos, gestores y artistas independientes, situacion que se contempla a primera
vista muy general. En el apartado 4, Contenido y desarrollo encontramos que:

[...] el Programa Imaginacién en Movimiento [...] €s un ejemplo a nivel nacional, que
ha contribuido a la traza de una politica publica integral para el sector cultural de la
Ciudad de México, ya que toma en cuenta las cadenas de valor y los ciclos productivos
de los diferentes campos culturales, desde la perspectiva de la sostenibilidad. (SCDF,

2014).

La evaluacion del proyecto corresponde al impacto cualitativo del programa, teniendo en cuenta que:
Desde la creacion del programa se han atendido a casi cinco mil, artistas, creadores
y los diversos actores del sector artistico y cultural. EI programa ha propiciado la
constitucion legal de mas de 200 asociaciones civiles y empresas culturales. [...].

(SCDF, 2014).
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Durante la jefatura de gobierno ‘rosa” de Miguel Angel Mancera Espinosa (2012-2018), ocurrieron
muchos cambios de indole politica. En enero de 2016 Mancera promueve el decreto de cambio de
Distrito Federal a Ciudad de México, la nueva ciudad de México se convertiria en “la entidad federal
numero 32", pero se mantendria como la capital del pais. El 29 de enero de 2016 se concreto la
Reforma Politica de la Ciudad de México que traia consigo mayor autonomia para la ciudad y la
Asamblea Legislativa cambi6 la figura politica de “delegaciones” por “alcaldias”. Para el siguiente afio,
en el mes de enero de 2017, la Ciudad de México tendria su primera Constitucion Politica que entraria
en vigor hasta septiembre de 2018. La légica de los cambios institucionales que promovié Mancera se
acercan mucho al concepto de “marca ciudad”’, que surge en la década de los afios setenta y se refiere
a la competencia de las ciudades. Este concepto surge con la intencién de atraer grandes

‘inversionistas, turismo e incluso residentes:
[...] Elementos como la apertura de los mercados, el capital privado y la gobernanza
urbana provocaron que la mercadotecnia se convirtiera en una herramienta para
posicionar a las grandes urbes a nivel global. (Orta Bonilla, 2020, p. 30).
Dentro de la mayoria de los proyectos de corredores culturales del gobierno de Mancera predomin6
la idea de la marca de gobierno tal como ocurrié con el proyecto Corredor Chapultepec cancelado en
2015 derivado del resultado de la consulta piblica. En el PGDDF 2013-2018 de Miguel Angel Mancera,

el proyecto cultural contemplaba la continuidad y fortalecimiento al impulso de la cultura de la siguiente

manera:
Se continuara y fortalecera el impulso a la cultura a partir del desarrollo comunitario
de programas como las Fabricas de Artes y Oficios (Faros), Jovenes en Desarrollo,
Divulgacion Cultural, Galerias Abiertas, Patrimonio Historico, Artistico y Cultural,
Fomento a la Lectura y Apoyo a los Micro, Pequefios y Medianos Emprendimientos
Culturales, campo en el cual la Ciudad de México es pionera. (GODF, 11 de

septiembre de 2013).
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El PGDDF anuncia a través del eje 1 Equidad e inclusion social para el desarrollo humano, que el
gobierno del Distrito se alinearéa a los principios de la declaracidn de Friburgo, con la firme conviccién

de consolidar los derechos politicos, econdémicos, sociales y culturales:
Esta concepcion de capital social es la que articula nuestra politica en el eje 1, de
inclusion social y equidad para el desarrollo humano, que se abordara atendiendo las
principales problematicas, que son:1) la exclusion, maltrato y discriminacion; 2) los
dafios a la salud asociados a ciertos padecimientos; 3) la calidad aun deficiente de la
educacion y la persistencia de inequidades en el acceso a la misma; 4) el insuficiente
acceso a los servicios y bienes culturales; 5) la persistencia de diversos tipos y
modalidades de violencia; 6) la inseguridad alimentaria y la malnutricion; y 7) las
deficientes oportunidades de ocupacion de empleo en condiciones de equidad. [...].
(GODF 11 de septiembre de 2013, pp. 15-16)

El proyecto Corredor Chapultepec fue planteado como “una solucion a los problemas de movilidad” de

la Av. Chapultepec, seria un paso elevado peatonal de éreas verdes y una gran oferta cultural de

‘pintura, escultura, musica y danza, fotografia y arquitectura, literatura, historia, teatro y cine.” Esta

obra que estaria a cargo del director general de la paraestatal ProCDMX S.A. de C.V., en realidad era

la entrada de todo tipo de comercios y restaurantes con una concesion de 40 afios. La politica de

movilidad de Mancera fue ampliamente criticada por sectores mas afectados que consideraron este
proyecto como la plena “privatizacion del espacio publico”. (Navarrete, 2019).

CONCLUSIONES

A lo largo de este capitulo, se ha realizado una exploracién medianamente extensa que ha servido
para identificar los cambios méas importantes en materia de educacién y cultura desde el constituyente
de 1917. Por lo tanto, esta exploracion histérica nos lleva a las siguientes conclusiones. En primer
lugar, la politica cultural de los gobiernos priistas tuvo importantes cambios en cada sexenio, hubo

profundos avances a momentos, y muy importante, el personaje politico se convierte en pieza
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fundamental para la implementacion, permanencia o innovacion de la politica cultural. En los gobiernos
priistas la politica cultural tiene tres dimensiones: 1) el acceso y disfrute de a la cultura, 2) los apoyos

y estimulos para artistas, y 3) proteccidn al patrimonio cultural.

La segunda conclusiéon se enfoca en los gobiernos democraticos de la ciudad de México. El
planteamiento de la cultura enmarca en un solo ecosistema a los creadores de cultura y a los asiduos
a la cultura. Estos gobiernos se han ocupado en garantizar el acceso a los bienes culturales por igual,
sin embargo, la ambigiiedad del significado de “manifestacion cultural” deja muchos huecos
interpretativos. La Ley de Fomento Cultural especifica las obligaciones para ejercer el presupuesto,
sin tener un registro de creadores, sin el Consejo Consultivo delegacional, es decir, las
manifestaciones artisticas dependen del gusto y bagaje del funcionario publico que esté a cargo de la

dependencia.

Considero que, sin estos elementos minimos, la politica cultural “articulada” con artistas y creadores
seguira en un proceso de reparticion de recursos mal ejecutado, mal canalizado. Es importante que
los servidores publicos de lo cultural avancen hacia la profesionalizacion de su servicio en materia
cultural o0 minimamente hacia la buena ejecucion de las rutinas institucionales que hay en el manual,

que hay en las leyes.
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CAPITULO I

EL ARTE EN LAS CALLES Y LA TRANSFORMACION
COLABORATIVA ENTRE ACTORES SOCIALES
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31 ANTECEDENTES DEL GRAHTI, ARTE URBANO, MURAL EN LA
CIUDAD DE MEXICO

GRAFITI

En la década de los setenta, en varias ciudades de Norteamérica, Filadelfia, Nueva York, Los Angeles,
se empezaron a advertir diversas caligrafias y pinturas en los muros de las calles, de mensajes no
claros. A este estilo de pintura se le denomind grafiti y se empez6 a expandir con mucha rapidez hacia
mas estados de EUA entre jovenes afroamericanos, latinos y asiaticos pertenecientes a las clases
oprimidas. La condicion de retorno de mexicanos de estas ciudades, y que experimentaron este
fendmeno pictdrico impactd también muchas ciudades de México. Primero en la ciudad fronteriza
Tijuana, un par de afios méas adelante Monterrey, Ciudad Nezahualcoyotl, Iztapalapa y en la ciudad
de México se empezaron a ver pintas semejantes, que, en un estilo de letras géticas, antes de

nombrarlas grafiti, les llamaron letras cholas y placazos. (Ramirez Nufiez, 2020, p. 72).

En el amplio espacio publico de la ciudad se empezaron a observar firmas en los muros publicos con
marcadores permanentes y en aerosol a mano alzada que solo eran comprensibles por sus creadores
ya que el sentido de los tags (firmas) al inicio, y posteriormente bombas (letras redondeadas con color)
y piezas, deltas o estilos (letras tridimensionales con color) no eran creados para el publico en general,
era un trabajo que se hacia para el gremio y era respetado entre los escritores, se admiraban entre si,
el mas creativo era el “rey” y no se delataban con autoridades o propietarios de fachadas. El grafiti
empezé a viajar en el metro de Nueva York, en Subway Art (1984), Martha Copper y Henry Chalfant
documentan gran parte del material que escritores de grafiti realizaron en los trenes de las lineas que
conectan Brooklyn, Queens y el Sur del Bronx que para cuando el libro sale a la luz, Chalfant llevaba

siete afos fotografiando las obras en los trenes. (Cooper y Chalfant, 1984, pp. 7-8).

El periédico New York Times tuvo conocimiento de la existencia de Taki 183 desde julio de 1971,
siguieron las pistas de quien fue mensajero de profesion y en sus viajes en tren por la linea de
Manhattan empez6 a imprimir su firma en el Aeropuerto Internacional Kennedy, New Jersey,
Connecticut, principalmente. El joven de 17 afios generé muchos seguidores e imitadores desde el
principio y la razén por la cual obtuvo la atencién de medios impresos como el NYT fue precisamente
por los gastos que le generaba al gobierno remover su alias. Los parametros del grafiti eran muy altos,
habia que realizarlos lo méas rapido posible, sin decaer en calidad para no ser un toy (inexperto).

Subway Art, uno de los libros mas completos que abordan el primer boom de grafiteros en EUA,
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documenta el material de personajes que hoy ya son leyenda en la esfera del grafiti como Dez, Seen,
Smiley, Blade, Lee, Lady Pink, Trap, King, Nut, Barbara and Eva 62, Daze, Shy 147, Skeme, “the
soons of the ghetto” (p. 95) etcétera. (Cooper y Chalfant, 1984, pp. 14, 17).

La escritura de grafiti es un acto publico. La reputacion de un escritor esta en juego y
la obra de arte realizada en el tinel por la noche se traslada inexorablemente a la vista
del publico al dia siguiente, exponiendo goteos, personajes mal dibujados o letras
ineptas para que toda la ciudad las vea. A menudo, un escritor explicara o se

disculpara por los errores en el trabajo en si.1? (Cooper y Chalfant, 1984, p. 38,).

La practica del grafiti le provee a los adolescentes, descargas de adrenalina y un sentimiento de
identidad de “bandidos” o “forajidos”, el ir a montar piezas y no terminarlas pasa a segundo plano
mientras se encuentren aventuras en el trayecto. La etiqueta musical que le han adjudicado al
movimiento grafitero de Nueva York, hip hop, break dance, rap o dj graffiti, fue como se export6 a
Europa a principios de la década de los ochenta. Pero en el boom en las ciudades neoyorkinas el hip
hop aun no existia. Blade, Seen argumentan que fue el rock & roll de Jefferson Airplain, la musica
Motown y disco de Donna Summer, Kool, The Gang, The Bee Gees, era la que los acompai6 en las
pintas. El paquete de grafiti y hip hop llega a Europa a raiz de la difusion de la pelicula Wild Style de
Charlie Ahearn (1983)'3, en las principales ciudades de la Alemania separada, Berlin, Hamburgo,
Munich que eran sumamente conservadoras para estos afios y los primeros escritores alcanzaron
mayor notoriedad hasta 1986 cuando en Nueva York ya estaba casi apagado. Lee tuvo su primera
exposicion para Claudio Bruni en Roma en 1979 y Futura2000 en Reino Unido en 1981, este dltimo
después de realizar diversas pintas en vivo durante algunos conciertos del grupo de The Clash.
Muchos de los escritores en activo llevaron el grafiti a canvas, realizaron exposiciones como Time
Square Show, Fashion Moda, Mudd Club, ya que en los trenes dejaron de funcionar. (Kastner, 2017b,
2017d).

La ciudad europea que empez0 a desarrollar el grafiti de forma independiente al movimiento en Nueva

York fue Amsterdam. Los primeros escritores en este lugar tuvieron como antecedente la cultura punk

12| 3 traduccién es mia.
13| 3 pelicula fue financiada por el canal ZDF en Mainz Alemaniay el canal 4 de Londres, en Kistner, R. (2017a).
The rise of graffiti writing. Wild style is born 1979-1981.
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que iniciaen 1978y 1979, a los skinheads (cabezas rapadas) y hooligans (hinchas violentos de futbol),
se desconocia por completo lo que ocurria en Norteamérica. El primer acercamiento que hubo entre
las dos ciudades ocurrié cuando el coleccionista Yaki Kornblit monta una exposicién en la galeria que
lleva su nombre con DONDI, RAMMELLZEE. A partir de este momento, los primeros escritores de la
ciudad SHOE, DELTA, MICKEY, innovaron su estilo después de tener contacto con los escritores mas
activos de la época. El referente del grafiti en toda Europa fue Francia y también Estocolmo y
Copenhague los escritores influenciados por BANDO, realizaron variantes en sus producciones,
KAOS, PUPPET entre 1986 y 1987, sin embargo, las normas se fueron endureciendo al grado que
muchos escritores dejaron de pintar o regresaron a los tags. Los escritores que intervinieron todas
estas ciudades se acercaban a un grupo de 20 o 25 personas aproximadamente. Tras la caida del
muro de Berlin los escritores empezaron a intervenir los trenes S-bahn y en general por todos los
puntos importantes, los crews empezaron a crecer exponencialmente en la década de los noventa.
(Kastner, 2017e, f).

El grafiti en las ciudades europeas mencionadas entrd primero a las galerias y se desarrolld en un
circuito bien definido. La practica estuvo motivada siempre por la competencia e innovacion de la
produccion sobre distintos soportes, inicialmente en los muros y en el caso de Alemania, en trenes de
alta velocidad. Con materiales siempre disponibles, la practica de grafiti fue controlada con el
endurecimiento de multas y de sentencias en la carcel y posteriormente los creadores de arte urbano

a principios del siglo XXI, tuvieron experiencias semejantes con las autoridades. (Kastner, 2017g).
GRAFITI EN LA FRONTERA DE MEXICO

Es asi como en este periodo historico, la propagacion de las pintas en muchas ciudades del mundo
fue imparable. Cuando llega a San Diego y Los Angeles, también lo hace a la ciudad fronteriza de
Tijuana, estos “cddigos foraneos” fueron adoptados por los creadores locales, en palabras de
Consuelo Saizar, la posicidn geografica fue ideal para que la practica se expandiera rapidamente:

La marginalidad en la que emergié esta expresion cultural hizo de ella el unico canal
democratico para exponer inquietudes sociales, culturales, politicas y artisticas. La
manera en la que se realiza esta manifestacion callejera fue la que propicié el

contenido: la forma en la que es espacio es apropiado clandestinamente convierte el
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muro en discurso. En ese momento la obra se vuelve parte de la ciudad y de sus

ciudadanos; discutiendo, dialogando y creando. (Valenzuela Arce, 2013, p. 7).

En la presentacion de Saizar a Welcome amigos to Tijuana. Graffiti en la frontera de José Valenzuela
Arce (Coord.), (2013), la editora y diplomatica describe con precision, el modo en la que el grafiti
comenzd a extenderse de la mano de la comunidad de cholos™, “[...] refleja su situacion popular, asi
como la apropiacion de elementos simbdlicos indigenas que les diferenciaba de la cultura
hegemonica.” (p. 7). Para Saizar el grafiti es un vehiculo, una articulacion, “[...] un elemento que
permite leer lo que a nivel urbano sucede en los puntos en los que las realidades, las identidades y el
arte se cruzan. (Valenzuela Arce, 2013, p. 7).

Para Valenzuela Arce et al. (2013) hay dos elementos primordiales en el grafiti de Tijuana entre la
década de los setenta y ochenta, “[...] su emergencia dentro de codigos transfronterizos, como ocurrié
con el cholismo y el tag hiphopero, y su inscripcién como referente de estas esculturas juveniles
portadoras de estilos de vida distintivos.” El grafiti en la frontera, los placazos en particular, aludian a
‘la identidad de la persona y el barrio al que pertenece y forman parte de la cultura de los cholos que
adquirié impresionante presencia en los barrios mexicanos y chicanos desde los afios sesenta.” Este
punto sin duda es muy relevante, la recuperacion de la realizacion de murales por los cholos refleja la
gran influencia que surge desde el movimiento muralista de principios del siglo XX en México. Como
lo explica Valenzuela Arce el grafiti de Tijuana se trasformo:

El grafiterismo transitd de la elaboracion ilegal al desarrollo de propuestas muralisticas
y graffiti artistico. Algunos taggers se mueven con ventura entre los dos mundos o se
despliegan por sus umbrales y participan en la tercera fase de la intervencion grafica

sobre las paredes tijuanenses. (Valenzuela Arce, 2013, pp. 13, 21).

14 para conocer con mayor detalle la relacién entre la comunidad chola, el grafiti y el hip hop, ver Valenzuela
Arce, J. M. (2013). (Coord.) Welcome amigos to Tijuana: graffiti en la frontera. México: Colegio de la Frontera
Norte, pp. 11-23 y sobre el abandono de las marcas territoriales de taggers en Sanchez, J. (2013). Trepes,
bombas y piezas en Valenzuela Arce, J. M. (2013), pp. 25-31.
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La Tijuana fronteriza es sumamente compleja, es un espacio publico en constante confrontacion social,
economica y politica, es una “selva de simbolos y luchas enconadas por la definicion de su
inteligibilidad, donde se inscribe la arquitectura, la infraestructura urbana, el acceso y exclusion de
espacios colectivos” (p. 11). El grafiti viaja, los estilos no son exclusivos de un lugar especifico y se
adapta rapidamente, continuando con las especificidades de Valenzuela Arce, existe una gran
variedad de estilos de grafiti, y me parece muy interesante una breve clasificacion de grafiti que realiza

el autor iniciando por el legal e ilegal:

o Grafiti publicitario: connotaciones comerciales, su objetivo es vender, empefio en el cual
satura las ciudades.

o  Grafiti promocional: su interés se centra en dar a conocer personas, bienes y servicios.

o Crafiti proselitista: su objeto es la conversién o reafirmacion de convicciones vinculadas a
doxas religiosas o ideoldgicas; se agrega el politico que busca persuadir sobre una posicion
ideoldgico-politica, como ocurre durante las campafias electorales.

o Grafiti reivindicativo: se plantea un conjunto de agravios de organizaciones sociales y grupos
que formulan reclamos a las instituciones del Estado. (Valenzuela Arce, 2013, p.11).

Muchos de los grafiteros neoyorkinos empezaron actividades en solitario € inmediatamente se
congregaron en crews (grupo de escritores) para desarrollar pintas “en colaboraciéon” de mayor
tamafio, top-to-bottom (de arriba hacia abajo) en los trenes de su ciudad. La préactica, ha tenido una
cualidad profundamente noble, la competencia entre escritores ha sido feroz, en Tijuana ocurri6 hasta
cierto grado una contienda territorial, aunque la aparicién de las obras fue respetada o reconocida
entre los miembros del gremio, el hecho de robar estilos o letras si llegaba a las confrontaciones
violentas. Sin embargo, la apertura al grafiti ha dado muchos frutos en proyectos colaborativos para
pintar, la organizacion de los crews ha estado enfocada sobre todo a la produccion de obras incluso
por encima del ejercicio de actos violentos.

Cuando el grafiti llega a Los Angeles, entre las comunidades chicanas ya existia el antecedente del
placazo antes de que arribara el estilo neoyorkino. De acuerdo con Jorge Sanchez (2013), el grafiti de
los &ngeles fue una combinacién entre la cultura mexicoamericana con la tendencia del wild style
(estilo salvaje) de Nueva York, “[...] los angelinos del este desarrollaron estilos hibridos, combinando
las tradiciones graficas mexicoamericanas; mientras que los angelinos de la costa oeste, se plegaron

al canon neoyorkino y combinaron las vertientes graficas surfer, skate, rocker y punk. Como hemos
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visto en el capitulo Il (p. 49), David Alfaro Siqueiros realizé dos murales en Los Angeles, en Mitin en
la calle (1932) utiliza por primera vez la técnica de pistola de aire, Siqueiros fue el primero en utilizar

una técnica igual al aerosol en presencia de la comunidad de pachucos y cholos.

Un poco antes de 2010, la policia municipal de Tijuana tuvo una unidad antigraffiti que mantuvo una
politica que consideraba que la inclusion de “letras” en las pintas era un elemento “transgresor” que
se vinculaba directamente con las actividades criminales, por lo que quedaron estrictamente
prohibidas hasta en los eventos que realizaba el propio ayuntamiento. De acuerdo con Jorge Sanchez,
esta politica influyé profundamente en la generacion siguiente de grafiteros, ya que una forma de evitar
conflictos y sanciones por parte de la policia, se cambiaron contenidos, “sustituyendo fondos y
caracteres” pero a su vez se consideré un momento de innovacion del grafiti. (Valenzuela Arce, 2013,
p. 30).

Los grafiteros han innovado y generado una “nueva ola” 0 una “nueva generacion’, estos cambios
generalmente se han derivado de las condiciones sociales y econdémicas de los contextos, algunos
ejemplos pueden ser que, durante la entrada del grafiti a la ciudad de México, la falta de materiales
generd “el mixeo” (mezcla de lata a lata), se utilizaron como valvulas no especializadas, y cualquier

herramienta que sirviera para presurizar el liquido dentro de la lata al muro.

Al respecto, quiero retomar la idea del investigador Fernando Figueroa Saavedra (2014) sobre lo que
en realidad es el vandalismo. En Graffiti: un problema problematizado (2014), para Figueroa Saavedra
el vandalismo es un concepto que proviene de una relacion directa con la destruccién del patrimonio
publico en Roma, se trataba de atentar contra los valores civicos en la ciudad alcanzados por la
llustracion. Hay una relacion muy estrecha con el grafiti bélico, por ejemplo “Saco de Roma por la
tropa de Carlos V, toma del Reichstag por el Ejército Rojo” (p. 378), por lo tanto, se empareja con una
practica que pertenece a lo popular. El grafiti no tiene un afan destructivo, por el contrario, mejora o le

quita luminosidad al soporte:
Claro estad que la dimension vandalica podria incurrir, pero se fundaria en el uso
instrumental. De este modo, con el uso del esgrafiado (como en el tradicional graffiti

pompeyano mediante el graphium o el stilus) o de abrasivos se incurriria quizas en un
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acto vandalico ya que se altera el soporte, pero nunca seria asi con el uso de pintura,

tinta o pigmentos, facilmente reparable. (Figueroa Saavedra, 2014, p, 378).

Al respecto el escritor Adam Mansbach, en un breve articulo New York city’s war on graffiti (2013)
explica como las politicas que declararon la guerra en contra de los grafiteros desde 1972 no han
cesado, al contrario, la ciudad es agreste frente a esta estética. Los grafiteros neoyorkinos SHY 147,
DAZE, MIN y DURO se reunieron con la autoridad del transporte metropolitano Richard Ravitch (1979-
1983) para plantear un proyecto con el cual se adornarian los trenes de alguna linea de Nueva York
durante seis meses dejando al escrutinio publico la labor realizada, evidentemente el funcionario se
nego y las sanciones se endurecieron mucho mas con el paso de los afios. Para 1989, los trenes
quedaron libres de grafiti, y ahora tienen sus bastidores publicitarios con costos superiores a los

cincuenta mil délares, siempre y cuando no tenga estética del grafiti. (Mansbach, 2013).

La lucha territorial por el espacio en realidad se ubica entre autoridades y escritores, —continuando
con Mansbach— “Como escribe el historiados Jeff Chang, a principios de los setenta, la politica del
abandono dio paso a la politica de contencion en las comunidades de color.” A treinta afios de distancia
del boom del grafiti en Nueva York, el autor pone sobre la mesa con lo que hubiese pasado si la
iniciativa de los cuatro grafiteros hubiera aterrizado en un proyecto de becas en lugar del programa
tolerancia cero: “La guerra contra el graffiti convirtié los delitos menores en delitos graves, el servicio

comunitario (este punto muy bueno) y tiempo de cércel.” (Mansbach, 2013).
ARTE URBANO

Hemos dicho ya que el grafiti viajo en multiples direcciones, el boom norteamericano llegé hasta las
principales ciudades europeas primero a las galerias de arte y después a las calles, evidentemente
los procesos que se vivieron en la frontera mexicana, resto del pais son muy distintos y tuvieron
variantes estéticas muy claras. El precursor del esténcil Blek Le Rat, desarrollé una nueva forma de
grafiti influenciado por la cultura pop impregnada en el grafiti neoyorquino, pero sobre todo de la cultura
que vivia en Francia, el autor no tuvo la intencion de replicar la estética del grafiti en esta ciudad
europea porque en principio la arquitectura es distinta, el espacio publico, los procesos econdmicos,
sociales y politicos propios de su entorno. (Kastner, 2017c).

Banksy es otro de los artistas urbanos mas importantes europeos ligados a la estética del esténcil que

surge como parte de una expresion callejera en el que los objetos que conforman el espacio publico

107



se vuelven las herramientas de la practica. El arte urbano (Street art) surge como “una forma hibrida
de grafiti con una nueva generacion que usa pegatinas, plantillas, posters y esculturas”. El arte urbano
con la cualidad de ser una manifestacion callejera sumamente efimera, llega en un momento en que
las con la ayuda de las redes sociales y blogs se pueden compartir las fotografias a una velocidad
impresionante. En la ultima década del siglo XXy principios del 2001, proliferan los artistas urbanos,
Invader de Francia, Shepard Fairy en Los Angeles, Banksy de Bristol, Dotmasters en Londres, Swoon
en Nueva York, cada uno con una estética sumamente novedosa. De los artistas urbanos
mencionados cada uno ha tenido distintas criticas que han derivado de los procesos de

mercantilizacion de su obra.

El contenido social y politico del creador britanico le han dado un estilo Unico y ya se considera un
referente en el grafiti del orbe. En el 2005 Banksy edita su libro Wall and piece, que recopila gran parte
de su trabajo con la descripcidn de sus experiencias en el entorno. Para Banksy (2005) el grafiti no es

la manifestacion “mas baja” de las artes:
‘[--.] un muro siempre es el mejor lugar para publicar tu trabajo. Las personas que
dirigen nuestras ciudades no entienden el graffiti porque piensan que nada tiene
derecho a existir a menos que genere ganancias. Pero si solo valora el dinero,

entonces su opinion no tiene valor.” (Banksy, 2005, p. 2).

En este libro describe que la razdn principal por la que se inclind por la técnica de las plantillas del
esténcil, en palabras del autor esto se debid a que podia reducir el tiempo de cada produccion a la
mitad y asi evitar a los policias de los trenes britanicos. El artista urbano ha “decretado” muchas zonas
en Londres, Los Angeles, Miami como zonas autorizadas para hacer grafiti (By order National
Highways Agency this wall is a designated graffiti area), de poesia, disturbio, picnic, trampas y tesoros
ocultos, muros para cortar y coleccionar, zonas inapropiadas para fotografias, etcétera, “La clave de
hacer un gran arte esta en la composicion”. (p. 70). Banksy se ha posicionado contra los politicos y
ejecutivos publicitarios, los identifica como los que realmente han “garabateado su vecindario” con

publicidad monumental que “gritan su mensaje, sin que se les pueda responder”. (Banksy, 2006, p. 2).

Después de la exposicion “Barely legal” (2006) en un lote abandonado de Los Angeles, California,
Banksy tuvo un impulso sin precedente en el mercado del arte con la subasta de muchas de sus obras
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en las casas de arte mas exclusivas de Norteamérica. Sin embargo, en el documental que realiza el
artista urbano, Exit through to the gif shop (2010), deja en claro que su obra no tuvo como objetivo en

ganancias millonarias. (Banksy, 2010).

El autor define su obra como arte urbano de “advertencia”, ha intervenido el Muro de la Verglenza
que divide territorio israeli y palestino (2005), Cisjordania con Swoon y Blu (2005, 2007), en la Franja
de Gaza (2015), grafica los dafios que la guerra (en el mundo) le ha provocado a la nifiez, sobre la
globalizacién y precarizacion de la vida de los grupos minoritarios, sobre el calentamiento global y el
dafio a la vida silvestre y recientemente sobre el confinamiento que provocé el Covid-19. Banksy es
un autor sumamente complejo, ha hecho del arte urbano una amplia critica a la modernidad, al arte

tradicional, a la cultura del consumo y a los intereses deshumanizados del capital.

Durante su etapa como jugador de futbol amateur del colectivo The Easton Cowboys & Cowgirls,
Banksy viajé junto con el equipo al estado de Chiapas en el 2001 para llevar a cabo un encuentro con
comunidades indigenas en rebeldia del Ejercito Zapatista de Liberacion Nacional (EZNL). El colectivo
fundado en 1992 en Bristol UK, cuenta entre sus documentos con el libro titulado Freedom through
football (2017) editado por el periodista y miembro de la escuadra de futbol, Will Simpson, recopila las
experiencias a partir de los encuentros con distintas comunidades indigenas en resistencia en
Latinoamérica. El partido disputado con los Luchadores de la Libertad Zapatista tuvo también el
preambulo de la realizacion de dos murales y algunos esténciles en el estado. (Los muros gritan,
2015).

El arte urbano tiene una cara comercial que se ha hecho explicita en algunas ciudades por ejemplo en
Espafia. El fenémeno de la gentrificacion se convirtid en un modelo empresarial al servicio de las
instituciones del estado, que algunos creadores han utilizado muy bien para su beneficio como el caso
de Boa Mitsura, Shepard Fairey y de OKUDA recientemente. Sin embargo, el dinero publico también
tiene una contraparte, el artista Gonzalo Borondo monté la exposicion al aire libre “Insurrecta” este
2020 en un proyecto de colaboracion con el ayuntamiento de la ciudad de Segovia que retrata un
evento histérico crucial para Espafia. Los casos concretos de gentrificacién como lo ocurrido en
Lavapiés s sin duda cambia la percepcion de esta practica que se desarrolla en este pais, como lo
explica el académico Luis Menor Ruiz (2018):

15 En el conjunto urbano de Lavapiés se han desarrollado una serie de restructuraciones y entre los que hay
murales de por medio con el objetivo de incrementar el uso inmobiliario, para ver mas Torres Bernier, E. y
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La gentrificacion implica la expulsidn de la poblacién mas vulnerable en favor de un
perfil de habitante de mayor poder adquisitivo, un arte que no contribuya a favorecer
procesos de elitizacion urbana ha de dejar el paracaidas a un lado para generar una

actividad que enriquezca la vida comunitaria. (Menor Ruiz, 2018).

Los gobiernos locales tienen una responsabilidad absoluta en estos procesos, son muchos los casos
en los que los desarrollos para la realizar obras de esta naturaleza no son claros, hay muchos
funcionarios publicos que no tienen referencias culturales amplias, todo se resuelve con

recomendaciones de los amigos, y peor aun los amigos de siempre.

3.1l REGU,LACION INSTITUCIONAL DEL GRAFITI EN LA CIUDAD
DE MEXICO

Las autoridades en México han recurrido a distintas formas de seguridad publica para contener la
practica de grafiti, los ejemplos més claros son las medidas que adoptaron las autoridades en Tijuana
con algunos parametros del modelo “tolerancia cero” que se mencionan en el apartado anterior de
esta investigacion. La prohibicion del lettering de los grafitis incluso en los eventos institucionales,
efectivamente modificaron la practica, es palpable que los cambios de las “reglas del juego” impactan
a los practicantes de cualquier estética. El modelo “tolerancia cero” que se implementd en Nueva York,
tomd como base la “teoria de las ventanas rotas” (1996) desarrollada por los criminalistas James Q.
Wilson y George Kelling argumentando que el crimen es resultado del desorden, si las ventanas de
un edificio permanecen rotas, si no son reparadas a la inmediatez, los transelntes se generan la idea
que a nadie le importa y por ende se romperan mas ventanas, apareceran grafitis y basura y en
consecuencia el aumento de delitos graves tiene probabilidades muy altas.

La edad promedio en la que inicia un grafitero en la practica, oscila entre los 13 y 17 afios de edad en
varones y en mujeres suele ser entre los 17 y 20 afios de edad. Motivados por la intervencion del
espacio publico, realizan pintas clandestinas a las horas del menos transito peatonal y vehicular, en
solitario 0 con amigos de la escuela en la mayoria de los casos. Los grafitis ilegales tienen que

realizarse con la mayor rapidez posible, por lo que hay que dominar los principios basicos del manejo

Vega Hidalgo, A. (2018). El proceso de gentrificacion en el barrio de Lavapiés, Journal of Tourism and Heritage
Research, 1(3), pp. 41-70.

110



del aerosol o pistolas de aire, antes de que lleguen los uniformados, ya sea por una queja vecinal o al
coincidir con las rondas de patrullaje. La Ley de Cultura Civica del Distrito Federal (LCCDF) que se
publicé en la Gaceta Oficial del Distrito Federal el 31 de mayo de 2004 (reformado en 2014) sanciona

los dafios a la propiedad ajena con base al Articulo 26 que implica una multa o arresto.

Pero regresando un poco al apartado anterior (p. 96), el grafiti se asocia de inmediato con una
conducta vandalica o criminal, como una conducta que dafia el entorno social y las leyes mexicanas
lo definen como “dafios a la propiedad privada y al entorno publico”. Esta descripcion de las reglas del
juego pareciera que entre mas opacas sean, seran mas eficaces a la hora de inhibir la practica.
Pertenecer al conglomerado de “ciudades globales”, a la Agenda 21, o ser una “capital cultural”, como
hemos revisado en el Capitulo Il (p. 47) implica el visto bueno de las organizaciones convocantes. La
cohesidn social es uno de los parametros mas importantes dentro de las agendas de la ONU-HABITAT
para Ciudades mas Seguras desde 1978, entre otros aspectos, pero la presencia de cohesion social
establece “vinculos fuertes y valores compartidos que repelen la violencia”, (Reyes Calderén, 2014, p.
4).

En la actualidad hay dos estrategias que han sido muy recurridas por algunos gobiernos locales en
México que han buscado disminuir la criminalizacion de los jovenes en el espacio publico al insertarlos

a algunos programas de caracter vinculatorio al fortalecimiento de la cohesion social.

Las leyes que sancionan la practica del grafiti en la Ciudad de México son el Cddigo Penal y el de
Cultura Civica que contempla los “dafios a la propiedad ajena”. La Ley de Cultura civica estipula que
“Son infracciones al entorno urbano de la Ciudad de México: dafiar, pintar, maltratar, ensuciar o hacer
uso indebido de las fachadas de inmuebles publicos o de los particulares, sin autorizacion expresa de
éstos, estatuas, monumentos, postes, arbotantes, semaforos, parquimetros, buzones, tomas de agua,
sefalizaciones viales o de obras, puentes, pasos peatonales, plazas, parques, jardines, elementos de
ornato u otros bienes semejantes.” (Ley de Cultura Civica, Art. 26, Fraccion V, en GODF, 31 de mayo
de 2004, pp. 9-10).

Por su parte, el Codigo Penal para el Distrito Federal o de la Ciudad de México, en su articulo 239,
establece que el “Dario a la propiedad ajena” contempla la “Prisién de 6 meses a dos afios y de 60 a
150 dias de multa, cuando el valor del dafio exceda de 20 salarios minimos, pero no de 300 veces el
salario minimo. (Cédigo Penal del Distrito Federal, Art. 239. Fraccion Ill en GOF, 16 de julio de 2002).
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También, las unidades de vigilancia de la Secretaria de Seguridad Publica de la CDMX (SSP) se
modificaron, pasando de ser “Unidad Anti Grafiti” (2003-2009) a “Unidad de Grafiti” (2009- ). El salto
que dio la institucion de seguridad publica tuvo una intencion clara de proteccion al gremio grafitero a

través de un eje rector:
Estrategia en la gestion cultural para presentar proyectos mas inclusivos e integrar
una seleccion de artistas en relacién con el lugar, espacio y tiempo particular. Generar
nuevos dialogos de como ver las cosas. No solo por el hecho de llenar una cuota o
caer en una moda o tendencia, pero si por el hecho de investigar, trabajar y
profundizar en el acto de CURAR vy representar todas las voces que coexisten en
nuestra y las futuras generaciones. (Entrevista Reyes, 2020).

Sin duda, la apertura de las agendas culturales de las instituciones publicas para la elaboracién de

distintos proyectos de colaboracidn con diversos colectivos de grafiteros y artistas urbanos con miras

a la integracion social de localidades marginadas ha sido un salto sustantivo. Sin embargo, la politica

publica cultural, aun sigue siendo vagamente explicita de acuerdo a los mecanismos de regulacion de

proyectos de gestion independiente para la creacion.

En segundo lugar, el Programa Rescate de Espacios Publicos (PREP), busca mejorar la calidad de

vida y la seguridad ciudadana:
Sobre estos, la mayoria de los indicadores que medirian su eficacia se enfocan en
cantidad de intervenciones, numero de personas beneficiadas, y solo uno de ellos
contempla el promedio de acciones enfocadas a promover la participacion social y
seguridad comunitarias: acciones que, junto al mejoramiento fisico de los espacios,
forman las dos modalidades de funcionamiento del PREP. (Reyes Calderdn, 2014, p.

5).
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El programa esta disefiado para fortalecer los lazos entre los habitantes de zonas marginadas, “[...]
se busca crear <<espacios de calidad>>, que permitan fortalecer lazos comunitarios, y que favorezcan
la expresion artistica y el aprendizaje, ademas de fortalecer la salud de la gente involucrada.”. La
claridad de los procesos y resultados de esta politica publica no han demostrado que tengan efectos
a largo plazo, de acuerdo con la investigacion desarrollada por Vanessa Reyes Calderon del Centro
de Investigaciones y Docencia Econdmicas (CIDE), EI Programa Rescate de Espacios Publicos
favorece la cantidad y no la calidad (2014), en el estudio de dos casos de espacios que entraron al
programa, no hay correlacion entre la violencia alrededor de los espacios estudiados y los

responsables de los delitos y los espacios publicos rescatados. (Reyes Calderén, 2014, p. 5, 9, 13).

La intervencion del PREP en México esta enfocado a la disminucion de la delincuencia, su base de
accion esté fundamentada en el encarecimiento a los servicios urbanos, de tal forma que ha
rehabilitado areas publicas que le den acceso a los ciudadanos a espacios en los que pueda “realizar
actividades de esparcimiento al aire libre, y generar conexion y proteccién entre iguales.” Hay un
elemento sumamente interesante, un referente de gran peso para la implementacion de este tipo de
programas son los diagndsticos que realizan distintas agencias como la ONU-Habitat, el Banco
Mundial, y para el caso de México, las cifras del INEGI son de gran ayuda, que sin duda puede mejorar
con mayor carga cualitativa en la investigacion. Las cifras del INEGI respecto a la percepcion de
inseguridad en su entidad, en la Ciudad de México se incrementaron en 2011 con un 73.3% a un
89.2% en 2019. En cuanto a la incidencia delictiva, por cada cien mil habitantes en la CDMX; la tasa
delictiva se increment6 en 2010 de 44,055 a 69,716 en 2018, cabe la posibilidad de ampliar las
perspectivas agregando especificidades como edad, sexo, grado escolar, familia, oportunidad de
empleo, educacion, y un largo etcétera. Continuando con el anélisis de Reyes Calderon (2014), la
ciudad de México es una entidad econdmicamente desigual:

[...] el CONEVAL coloca a la Ciudad de México dentro de las cinco entidades de
México con més desigualdad econdmica. A nivel municipal las delegaciones menos
desiguales son: Cuajimalpa, Tlalpan, Coyoacan, Miguel Hidalgo y Benito Juarez. De
forma contraria las mas desiguales son: Tlahuac, Milpa Alta, |ztapalapa, Gustavo A.

Madero e Iztacalco. (Reyes Calderon, 2014, p. 18).
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La Secretaria de Desarrollo Social es la entidad encargada en la implementacion del PREP que se

coordina a su vez con los gobiernos estatales y municipales y sumamente importante, en la Secretaria

de Desarrollo Agrario Territorial y Urbano (SEDATU), son dos modalidades para su ejercicio, “el

mejoramiento fisico de los espacios publicos, combinando con la participacion social y seguridad

comunitaria”, para lograr los objetivos planteados en las Reglas de Operaciéon del programa, se

deberan “construir, ampliar, mejorar o dotar los diferentes componentes, diferentes para cada zona™:

1.

Areas donde se desarrollen actividades recreativas, culturales y deportivas.
Obras alrededor de los espacios que brinden accesibilidad y que hagan posible
Su USO.

Mobiliario urbano que permita el uso y funcionamiento de los espacios.
Elementos o adecuaciones de seguridad para los espacios, y

Vias, accesos y sefialética que favorezcan a los peatones acceder a éstos.

Y respecto a la participacion se deberan crear:

1.

Grupos de ciudadanos que generan diagndsticos y propuestas de solucion sobre
problematicas que vivan en las zonas donde se aplica el programa.

Actividades civicas, artistico-culturales y deportivas.

La integracién de prestadores de servicio social y promotores comunitarios.
Comités vecinales y de contraloria social.

Talleres de sensibilizacidon y prevencion de conductas antisociales y de riesgo
entre los habitantes.

Estudios de diagndstico y evaluacion de la situacion de inseguridad y violencia, y

Conservacion de los recursos naturales. (Reyes Calderon, 2014, pp. 19-20).

El programa ha tenido la cualidad de poder darle seguimiento al cumplimiento de las reglas de

operacion y de aprovechamiento de los recursos por los ciudadanos a través de dos figuras: los

comités de la contraloria social y los comités vecinales. (Reyes Calderdn, 2014, p. 22).
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El modelo del PREP apuesta por la recuperacion de la mayor cantidad de espacios publicos, pero deja
de lado el seguimiento a éstos. En los dos casos que se presentan en El Programa Rescate de
Espacios Publicos favorece la cantidad y no la calidad (2014), la politica publica no completa su ciclo
cabalmente y de acuerdo con las reglas de operacion que establece. 6 Estos programas, a los que se
les ha destinado una proporcidn de recursos grande, tienen fallas de disefio, no se sabe con toda
claridad que es lo que se busca solucionar y los resultados son sumas de personas que asisten al
lugar por lo menos una vez al espacio rescatado. Nuevamente, Reyes Calderdn subraya la importancia
de la medicién sobre lo que se quiere solucionar, “[...] se hizo notar la necesidad de crear un registro
de todas las zonas existentes con necesidad de espacios publicos Utiles”, (p. 46). En la presente
investigacion es fundamental este aspecto, los catalogos de creadores que hay en la ciudad de México
son indispensables para saber cuantos creadores hay en el circuito de cada alcaldia, que cualidades
y diferencias hay entre cada uno, cuél es su especialidad, en fin.

La SSP a través de la Subsecretaria de Participaciéon Ciudadana y Prevencion del Delito crean la
Unidad Anti-graffiti del Distrito Federal en agosto de 2003 con el objetivo de “atender solicitudes
ciudadanas de espacios publicos afectados por el grafiti ilegal y apoyar las actividades e iniciativas
para la recuperacién de una imagen urbana limpia.” Inicialmente, la Unidad Anti-graffiti tuvo fuertes
notas del enfoque del programa “tolerancia cero” que se implemento en la ciudad de Nueva York en
la década de los ochenta. Las modificaciones a la Ley de Cultura Civica del Distrito Federal buscaban
controlar el grafiti ilegal a monumentos historicos principalmente, evidentemente las autoridades
encargadas desconocian los significados generales de la practica del grafiti al tratar de mitigarlo con

multas, arrestos y préacticas de cohecho.

Para 2009 efectivamente las multas y arrestos se habian llevado a cabo, pero sin que disminuyeran
los grafitis, por esta razon la Unidad Antigraffiti cambia de nombre a Unidad Graffiti (UG) con la
intencion de crear un puente de comunicacion con los escritores. La UG ademas de funcionar como
organizacion de vigilancia y control, se dio a la tarea de impartir platicas en escuelas publicas y
organizar exposiciones de arte urbano en algunas estaciones del Sistema de Trasporte Colectivo

(STC) Metro, esta ultima accion enfocada a “asignar espacios publicos y seguros, mismos que son

16 | os casos que se estudian en E/ Programa Rescate de Espacios Publicos favorecen la cantidad y no la calidad
(2014), el deportivo Flores Magdn en la delegacion Cuauhtémoc y el deportivo Las Torres en la delegacidn
Magdalena Contreras, ilustran mejor el funcionamiento de la politica publica del PREP, sus alcances y
limitantes.
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brindados y propuestos por la ciudadania, en donde mujeres, hombres, nifios, nifias y jovenes pueden
expresarse sin ningun riesgo y libremente.” El programa de la Unidad Graffiti ha buscado generar
vinculos de colaboracién entre los grafiteros, organizaciones de la sociedad civil y empresas. (SSP,
2018).

32 ECONOMIA DE LA CULTURA

Desde la década de los sesenta, el arte y la cultura empezaron a cobrar mucha atencion para los
economistas como objeto de estudio hasta convertirse en una subdisciplina o area especializada
denominada “economia de la cultura” durante los primeros afios del siglo XXI. Al respecto, Luis Antonio
Palma M. y Luis Fernando Aguado Q. en Economia de la cultura. Una nueva area de especializacion
de la economia (2010), reinen una detallada biografia sobre la economia de la cultura desde su origen
hasta el 2010, articulo de suma importancia en lo que se refiere a la realidad instrumental del mercado
del arte, por esta razén extraeré los elementos mas importantes para el desarrollo del presente
apartado. Los autores desatan la discusion a partir de especificacion de que el vinculo entre la cultura
y la economia es el “valor cultural” desarrollado ampliamente por Throsby (2001). Las distintas
aportaciones sobre el estudio de la economia de la cultura, con enfoque econémico han puesto énfasis
sobre la nueva subdisciplina, como un conjunto difuso, de “fronteras poco definidas que puede avanzar
en la interaccidn con otras disciplinas.” Sin embargo, siguiendo con Throsby (2001) el término “arte”

se precisa de la siguiente forma:

La definicion del arte ha sido un enigma filosdfico durante siglos, pero hay un
consenso razonable sobre lo que comprenden “las artes”: artes escénicas (musica,
danza, 6pera y teatro), artes visuales y plasticas (pintura, dibujo, fotografia, escultura,
artesania, etc.) artes literarias (poesia, ficcion, teatro, guiones, y algunas formas de
no ficcion como la biografia), ciertos tipos de peliculas y algunas préacticas nuevas
como el video-arte que se derivan de las nuevas tecnologias de la informacién y la
comunicacién (Throsby, 2008). (Palma M. y Aguado Q., 2010, pp. 132-133).

Las artes y la cultura son dinamicas, la conceptualizacion de ambos términos no ha permanecido

estatica mucho menos desde el enfoque de las ciencias econémicas. Palma M. y Aguado Q. explican
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como la teoria de la eleccion racional aplicada al campo de las artes, es lo que se entiende como la
economia de la cultura, ya que esta es “la aplicacion de la economia a la produccion, distribucion y
consumo de todos los bienes y servicios culturales. (Towse, 2003, 1)". En la lectura que hacen de

Bruno Frey (2000) identifican dos puntos de vista, “el analisis de aspectos econémicos o materiales

de las actividades artisticas, y llevado al extremo, de las transacciones monetarias en el arte’; y ‘la
aplicacién al arte de la metodologia <<econémica>>, o mas bien, del método de la <<eleccién
racional>> [...]. (Palma M. y Aguado Q., 2010, p. 134).

El primer enfoque se basa a la cuantificacion de “la importancia de las actividades artisticas y culturales
en términos de flujos de ingresos y empleos generados en la economia” (el ejemplo es sobre como
influye en la economia festivales de musica de la talla de Salzburgo o Verona); El segundo enfoque
‘aplica a las herramientas econdmicas a las actividades artisticas y culturales, incluida la politica

cultural.”™
En principio, el arte y la cultura estan sujetos a la escasez, es decir, no son bienes
libres; proporcionan “utilidad” a los individuos que los demandan, y necesitan recursos
para su creacion. Tan pronto se observan expresiones de preferencias en los
individuos —el deseo de pagar por una entrada de teatro, pintar un cuadro para
venderlo o incluso tocar el piano por placer—, el economista puede analizar el
comportamiento de quien ofrece arte y cultura y de quien los demanda. También le es
posible investigar la cuestion, que tanta curiosidad inspira, de cual seria la mejor
manera para que los gobiernos promocionaran el arte.” (Palma M. y Aguado Q., 2010,
p. 135).

La economia de la cultura tiene un enfoque instrumental de eleccion racional, en el estudio de las

instituciones, Capitulo |, apartado 1.5 (p. 28), esta visién da “por sentado que los individuos actuan

autonomamente como individuos, basandose en caracteristicas socio-psicologicas o en un calculo del

posible beneficio personal.” Los individuos hacen sus propias elecciones y quedan a salvo de las

restricciones institucionales, pero ocurre lo contrario, los individuos en efecto tienen influencia
institucional. (Peters, 2003, pp. 13-14).
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Al respecto, Douglass North (1993), los supuestos conductuales tradicionales de la eleccion racional
han limitado el avance de estudios en ciencias sociales debido a que “la motivacion en los actores es

mas compleja”:
[...] La motivacién de los actores es mas compleja (y sus preferencias menos
estables), que la de la teoria aceptada que afirma polémicamente (y de un modo
menos legible) que entre los supuestos conductuales, en términos generales, esté el
supuesto implicito de que los actores poseen sistemas cognoscitivos que ofrecen
modelos verdaderos de los mundos entre los cuales realizan sus elecciones o, cuando
menos, que los actores reciben informacidn que lleva a la convergencia de modelos
inicialmente divergentes. (North, 1993, p. 31).

North (1993) plantea que en la economia neoclasica las personas racionales siempre alcanzan

objetivos y finalidades en la funcion de la utilidad. Retoma los siete puntos de Sidney Winter que mejor

resumen los supuestos conductuales de la teoria:

1. Razonablemente al mundo econdmico se le ve en equilibrio.

2. Los actores economicos individuales enfrentan repetidamente las mismas
situaciones de eleccién o una secuencia de elecciones muy similares.

3. Los actores tienen preferencias estables y por ello evaluan los resultados de
elecciones individuales conforme a criterios estables.

4. Ante una exposicion repetida, cualquier actor individual podra identificar cualquier
oportunidad disponible y apoderarse de ella para mejorar resultados; en el caso
de empresas de negocios lo hara también asi, so pena de ser eliminado por la
competencia.

5. Por consiguiente ningun equilibrio podra presentarse si los actores individuales no

maximizan sus preferencias.
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6. Debido a que el mundo esta mas o menos equilibrado, presenta u ofrece al menos
aproximadamente las mismas pautas empleadas por los supuestos que los
actores estan maximizando.

7. Los detalles del proceso adaptativo son complejos y probablemente especificos
de actor y situacion. Por contraste, las regularidades asociadas con el equilibrio
optimizador son comparativamente simples; consideraciones de parsimonia
dictan, por consiguiente, que el modo de avanzar en la progresién econémica es
explorar tedricamente estas regularidades y comparar los resultados con otras
observaciones. (North, 1993, pp. 33-34).

Continuando con Palma M. y Aguado Q., identifican en los Principios de la economia de Marshall
(1890) el alcance limitado de la politica econdémica clasica como una tendencia a la oposicién del gasto
hacia la educacién de las masas populares, y en suma al gasto a las artes, que consideraba como un
fin de gran relevancia para el desarrollo de la eficiencia industrial. Marshall —contintan los autores—,
planteaba que la inversidn con fondos publicos y privados para la educacién de la poblacion era una
herramienta clave para la creacion de talentos. Para Palma M. y Aguado Q. hay dos aspectos de gran
relevancia en el analisis de la economia cultural actual: el cambio de las preferencias como resultado

de la experiencia del consumo y, el equilibrio de la oferta y la demanda en la formacion de los precios

en el mercado del arte:
Podemos dejar a un lado, por ser de poca importancia practica, una clase de
transacciones muy discutida: las referentes a cuadros de viejos maestros, monedas
antiguas y otros objetos que no pueden ser totalmente clasificados. El precio a que se
venda cada uno de ellos dependera en mucho de que una persona rica esté presente
en la venta; de lo contrario, serd comparada probablemente por negociantes que
confian en venderla con algun beneficio, y las variaciones del precio del mismo cuadro

en diferente(sic) subastas, por grandes que sean, lo serian alin mas si no fuese por
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la influencia moderadora de los compradores profesionales. (Palma M. y Aguado Q.

2010, pp. 143-144).

321 BIENES CULTURALES Y CAPITAL CULTURAL

Como ya se ha mencionado, la definicion de “artes y cultura” puede formar una espiral interpretativa
como lo menciona Throsby (2001), pero hay elementos que denotan singularidad para su
interpretacion [...] las actividades que emprenden las personas, y los productos de dichas actividades,
que tienen que ver con los aspectos intelectuales, morales y artisticos de la vida humana”. Esta
propuesta de “definicion funcional de la cultura” que retoman los autores espafioles, ayuda al

acercamiento de conceptos como “bienes culturales”, “instituciones culturales”, “industrias culturales”
y del “sector cultural’. (Palma M. y Aguado Q., 2010, p. 146).

De tal forma que las caracteristicas observables de la produccion de bienes es que “[...] implica alguna
forma de creatividad, se relacionan con la generacion y comunicacion de significado simbdlico, y el
producto representa, al menos en potencia, una forma de propiedad intelectual.” El enfoque funcional
de cultura se amplia: involucra tanto a la alta cultura (las artes escénicas y visuales), como al
patrimonio y a las industrias culturales; y se alinea con la Convencién sobre la proteccion y la

promocion de la diversidad de las expresiones culturales de la UNESCO (2005):

e Expresan el sentido simbdlico

e Ladimension artistica

e Los valores culturales de personas, grupos y sociedades. (Palma M. y Aguado Q., 2010, p.
146).

El resultado de la produccidn de los bienes y servicios culturales denominado “bienes culturales” se
diferencian de los “bienes econdémicos ordinarios” con la clasificacion genérica de Throsby (2006) que

complementa con interpretacion a partir de Nelson (1970):
[...] transmiten mensajes simbolicos a quienes los consumen, son bienes de
experiencia, tienen propiedades de los bienes publicos, en el centro de su proceso de
produccion esta el trabajo creativo, estan sujetos a la legislacion de propiedad

intelectual y encarnan o dan lugar a formas de valor que no se pueden expresar
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totalmente en términos monetarios y que no pueden ser reveladas, bien sea en

mercados reales o contingentes. (Palma M. y Aguado Q., 2010, pp. 146-147).

Transmiten mensajes simbdlicos a quienes los consumen, son bienes de experiencia.

Para Nelson (1970), hay dos procedimientos para obtener informacién sobre la calidad,
atributos y precio de los bienes: la busqueda (inspeccidn, revision) antes de la compra, y la
experiencia después de la compra. Un buen numero de bienes culturales corresponde al
segundo grupo, pues para disfrutarlos es necesario conocer sus atributos y condiciones.
Tienen propiedades de los bienes publicos.

En un bien publico puro la no rivalidad y la no exclusion afectan el incentivo para
proporcionarle a través del mercado, lo que genera un problema de oferta.

En su centro esta el trabajo creativo.

Estan sujetos a la legislacién de la propiedad intelectual.

Es un instrumento clave de la politica cultural, debido a que son una fuente de financiacion y
estimulo, especialmente para los sectores cuyos productos nacen en formato digital (libros,
musica, cine, video, fotografia).

Encarnan o dan lugar a formas de valor que no se pueden expresar totalmente en términos

monetarios y que no pueden ser reveladas. (Palma M. y Aguado Q., 2010, p. 146-147).

Ahora bien, los economistas culturales destacan dos caracteristicas inherentes de los bienes

culturales: tienen una naturaleza de formacion de los gustos y una naturaleza de valor cultural, el gusto

por los bienes “es acumulativo, su tasa de consumo aumenta con el tiempo. De acuerdo con la

reflexion de Marshall (1890) la informacién y conocimientos previos de las artes son determinantes en

las preferencias sobre los bienes, y en el andlisis de la eleccion racional las preferencias son de

caracter exdgeno y estable no se veran alteradas por el consumo pasado, pero como plantean Palma

M. y Aguado Q., si el consumo crea habito o adiccion, hay una marcada tendencia hacia el cambio de

preferencias derivadas del consumo. Ante estas vertientes, los autores retoman tres hipétesis para

modelar la formacion del gusto por los bienes culturales:

Formacion del habito: Este modelo supone que las preferencias actuales del individuo

son el resultado de los niveles de consumo anteriores; asi el consumo pasado afecta
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el consumo actual mediante la acumulacion de habitos o costumbres. (Pollak, 1970).
(Palma M. y Aguado Q., 2010, pp. 147-148).
Respecto al anélisis de Palma M. y Aguado Q., este modelo ha sido duramente criticado debido a que
se considera un sistema “[...] miope, porque ignora como se toman las decisiones presentes de
consumo, pues se desconoce la ignorancia e incertidumbre que enfrenta el consumidor no informado
[...]"y es justamente uno de los argumentos mas sdlidos de las limitantes de la economia neoclasica

sobre la informacion de cada uno de los actores que intervienen e insistiria en que mas que un sistema

miope, muestra claramente donde falla el sistema.
Adiccion racional. Este modelo supone una prevision del futuro consistente. Su
versién inicial, planteada para la musica, sugiere que el gusto por la musica es
generado por un capital especifico de la musica que aumenta su apreciacion en el

futuro. (Stingler'y Becker, 1977, y Becker y Murphy, 1998).

Aprendizaje a través del consumo: Este modelo supone que los consumidores no
conocen sus gustos verdaderos y que los descubren por medio del consumo,
mediante experiencias repetidas en un proceso de aprendizaje secuencial y no
sistematico. Es decir, los gustos estan dados, pero son desconocidos por los
consumidores. (Lévy-Garbouna y Montmarquette, 1996 y 2003). (Palma M. y Aguado
Q., 2010, p. 148).
David Throsby (2001) introduce el concepto “capital cultural” definiéndolo como el “activo que
incorpora, almacena o genera un valor cultural mas alla del valor econdmico que posea’, que de
acuerdo con Palma M. y Aguado Q. relaciona el valor intangible de un bien, por ejemplo un templo
histérico:
[...] puede tener un precio de venta, como activo real que es, y un valor no comercial
representado por la disposicion de las personas a pagar por su conservacion. Pero el

valor econoémico no capta la complejidad del valor cultural del activo, como su calidad
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estética, su significado espiritual, su importancia simboélica o histérica, y su influencia

en el desarrollo de los estilos arquitectonicos.” (Palma M. y Aguado Q., 2010, p. 149).

Aunque Throsby apunta que no hay una “unidad comun de medicion”, destacaria este elemento, pero
no como un elemento universal, sino que existe para cada sociedad, para cada entidad, cada grupo
social tiene sus “expertos” que definen estas reglas del juego, es “multidimensional y cambiante”
empezando por la clasificacidn que utilizan para la proteccion del patrimonio cultural tienen
precisamente esa tarea por resolver. El autor precisa las siguientes caracteristicas en los bienes

culturales:

Tabla 3: Caracteristicas de los bienes culturales en Throsby, D. (2001)

1 Valor estético Belleza, armonia, forma y otras caracteristicas similares;
2 Valor espiritual Denota la importancia religiosa formal del bien cultural;
3 Valor social Hace referencia a la conexiéon del bien cultural con los demas y a los

sentimientos de identidad con lugares y sociedades;

4 Valor histérico Las conexiones histéricas del bien con las condiciones de la época en que se
creo;
5 Valor simbdlico Los bienes culturales son depositarios y proveedores de significado;

6 Valor de autenticidad La originalidad del bien cultural, que es auténtico y unico.
Fuente: Elaboracion con datos de Throsby (2001) en Palma M. y Aguado Q., 2010, p. 149.

Complementariamente, Frey distingue las siguientes caracteristicas que no son facilmente

perceptibles en el mercado:
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Tabla 4: Valores de arte de acuerdo con Frey, B. (2000)

1 Valor de existencia  La poblacion se beneficia con la cultura, aunque algunos individuos no participen

en actividades artisticas;

2 Valor de prestigio Algunas instituciones, obras y sitios contribuyen al sentimiento de identidad

regional o nacional;

3 Valor de opcion o La gente se beneficia con la posibilidad de asistir a actos culturales, aunque no

eleccion asista;

4 Valor de educacion El arte contribuye al refinamiento de los individuos y al desarrollo del

pensamiento creador de una sociedad;

5 Valor de legado Las personas se benefician con la posibilidad de legar la cultura a generaciones
futuras, aunque no hayan participado en ningun acto artistico.
Fuente: Elaboracion con datos de Frey (2000) en Palma M. y Aguado Q., 2010, pp. 149-150

LA DEMANDA

El capital cultural se presenta de forma tangible (pinturas, esculturas, edificios histéricos, sitios
arqueoldgicos), e intangible (musica, literatura, tradiciones, valores, creencias heredadas, nacional,
religioso, étnico, etc.). En la clasificacion de los autores no se considera el arte urbano ni el muralismo
en el espacio publico como capitales culturales, empero en la dimension de participacion en
actividades, estas expresiones plasticas se insertan: 1) en la participacion en la produccion, 2) su

CONSUMO es pasivo:

De acuerdo con los autores la forma de evaluar de gran parte de los estudios empiricos de “demanda
de los bienes culturales” en el consumo pasivo, se basan en los términos de asistencia y participacién
como sinénimos, haciendo énfasis en la demanda la variable del “consumidor” (precio del bien, precio
de los bienes sustitutos y complementarios e ingreso y en determinar que grupos asisten o no). (Palma
M.y Aguado Q., p. 2010, p. 152).

En cuanto a las artes visuales (pintura y escultura) y objetos antiguos (libros, monedas) la demanda
se determina directamente en el mercado, son activos e instrumentos financieros. Palma M. y Aguado
Q. recuperan el diagnostico de Stein (1977), las obras de arte son “muy diferenciadas, son unicas, se
pueden copiar pero no reproducir, en el caso de artistas desaparecidos la oferta es totalmente
inelastica [...]: se pueden revender, sus precios cambian con el tiempo y las expectativas futuras del

precio determinan la demanda.” El mercado de las colecciones de obras de arte tuvo un momento
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cumbre entre 1987 y 1991 en cuanto al rendimiento de inversion incluso sobre los bonos de gobierno
y el oro, situacion que no prosperd debido a que producen menor rendimiento a largo plazo. (Palma
M.y Aguado Q., 2010, p. 155).

Tabla 5: Dimensiones de la participacion en actividades culturales en O’Hagan, J. W. (1969)

Tipo de participacion Ejemplos
Participacién en la Actor en una obra de teatro, bailarina en un ballet, a nivel profesional o
produccion del arte aficionado.

Participacién en latomade  Miembro de una comision de arte (local, regional, nacional) que decide qué
decisiones de la politica arte se produce, dénde y por quién.

cultural

Participacion en el consumo  Consumo pasivo: a) asistencia a espectaculos en vivo (6pera, concierto
de productos artisticos y musical), museos, galerias, etc., b) consumo de bienes culturales a través de

culturales medios de comunicacion (radio, television, cine, libros y otros formatos).

c) Consumo activo: practica de actividades artisticas.
Fuente: elaborado con datos de O'Hagan (1996, 270) en Palma M. y Aguado Q., 2010, p. 152.

LA OFERTA

Los bienes culturales se producen de la misma forma en la que se producen otros bienes econdmicos:
combinacion de trabajo y capital, para el caso de las artes escénicas hay patrones que ayudan a medir
el producto de una orquesta sinfénica o de una compafiia de danza, lo mismo ocurre con las demas
empresas que producen bienes culturales que pueden ser el pintor del parque de arte o el guitarrista
del metro, “el tiempo de trabajo y el talento individual son los principales insumos, hasta las grandes

empresas publicas o privadas.” (Palma M. y Aguado Q., 2010, p. 156).

Palma M. y Aguado Q. mencionan que entre las empresas culturales con fines de lucro y las que no
tienen fines lucrativos proliferan las segundas debido a la existencia de los bienes publicos, y los
gobiernos democraticos las prefieren para entregar subsidios. La distincion entre las industrias
creativas tradicionales (artes escénicas, musica, cine) que se concentran en el contenido estético y
simbolico y que generalmente son subsidiadas, se separan de las industrias creativas ya que estan
vinculadas a nuevas areas tecnoldgicas (investigacion y desarrollo, software, publicidad) y generan
grandes beneficios a los creadores, atraen personal altamente calificado. (Palma M. y Aguado Q.,
2010, pp. 156-157).
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3.3 EL ARTE COMO MER CANCIA

Las consecuencias que tiene el mercado sobre el arte son abrumadoras, la sociedad de consumo ha
convertido los bienes culturales en adquisicién de modas, ha ido transmutando a un dispendio
inmediato que no permite disponer de mas tiempo para madurar estilos. El filésofo Hans Heinz Holz
(1972) interpela sobre los medios que el mercado fue implantando a los artistas determinando su
estatus. Para el filosofo aleman las artes plasticas es filosofia vista, es “producirme a mi misma/o”, es
un medio por el cual la consciencia se convierte en consciencia propia y los objetos también se

experimentan como propios. (Holz, 1972, p. 17).

A principios de la década de los setenta, el autor manifestaba que la crisis del arte no era propiamente
una crisis de creatividad y autenticidad de los artistas, sino habia una connotacién mas profunda
imbricada a los medios a través de los cuales se establecian los parametros formales, en la obra De
la obra de arte a la mercancia (1972), Holz regresa a las raices del arte para reconocer su naturaleza,

si habia un cambio o decadencia.

El arte no queda desprovisto de finalidad social, en realidad ocurre que es mas probable que este
caracter permanezca oculto a los productores mismo y para consumidores, “se podria decir incluso
que ese caracter justamente parte de la funcidn ideologica del arte”. (p. 11). La representacion no
necesita reflejar total y por completo la realidad, sino para aquello que le es esencial. “La funcién
representativa se desliga de la funcion instrumental en un paso relacionado con el transito del

pensamiento magico al mitico.” (Holz, 1972, p. 12).
La funcion primitiva del arte no puede separarse de su relacion con los fines de la
sociedad. Se caracteriza por su valor de uso estrechamente relacionado con las
propiedades formales de la obra de arte como tal. (Holz, 1972, p. 13).
La obra de arte siempre representa algo, de tal forma que “es portadora de una informacion teérica:
declara algo sobre lo representado [...]" (p. 14). Ademas de ser portadora de “contenido y forma”, porta
cierta “estructura de hechos, de objetos o, sencillamente, de materiales” (p. 16), representa “un

momento de racionalidad histdrica, que, por su parte, favorecia la perdurabilidad de la obra mas alla

de la motivacion inmediata, mas alla de la generacion del que hacia el encargo.”
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Como objeto de culto, la obra esta relacionada con un determinado ritual y con una

determinada comunidad, por lo que pierde su importancia, tanto representativa como

magica, cuando se le aparta de su contexto. (Holz, 1972, p. 13, 17).
De acuerdo con Holz la cosificacion de la obra para su transferencia, es decir, el cambio de propietario
a propietario se traduce como la pura posesion en si misma, la obra de arte se convierte en mercancia
que se desea, se transforma en objeto de deseo. En la estrategia de venta, los bienes que se ofrecen
no son de uso inmediato, sino que tienen un valor ideal, que se tendra un uso a mediano plazo. Los
criterios de valoracion pueden ser determinantes de tipo ideoldgico, informacion que provee el propio
artista (productor) asi como de los consumidores (compradores, coleccionistas, curadores, etc.). Karl
Marx describe las obras de arte como mercancias-fetiche, el propio fetiche se vuelve en mercancia.
Holz plantea el concepto de fetichismo desde E/ Capital de Marx, es posible demostrar que el
fetichismo es ademas contemplar la obra como objeto, pero ademas observar (la obra) como todo un

entramado de funciones, tan asi que el propio caracter de fetiche pude permanecer oculto en el

proceso de intercambio.
Todo analisis de estilo del arte actual permanece atrapado en formalismos su caracter
se pasa por alto lo insoldable de la creacién artistica en nuestro tiempo. Los artistas
se debaten en un pantano, en el cual tanto mas se abisman cuanto mas se esfuerzan.
Lo nuevo, que de momento todavia flota de forma indecisa en la mente del artista, no
surgira del seno del arte, sino que sera una consecuencia de las transformaciones de
la sociedad. (Holz, 1972, p. 8).

La obre de arte esta determinada en su contenido y forma que a su vez son elementos de una posicién

histdrica, su estilo determina su época, su localidad, la escuela y personalidad, es un instrumento por

el cual se materializa la historia de lo universal.
Si bien la obra de arte es un objeto excepcionalmente especial, en su propia
naturaleza de cosa esta el que pueda ser considerada y tratada como un objeto

corriente. Aunque despojada de la relacién magica o mitica inmediata con el
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propietario o la comunidad, continua siendo siempre una cosa que representa algo y
que, por lo tanto, es portadora de una informacién teorica: declara algo sobre lo
representado, precisamente por el modo y manera en que esta representado,
precisamente por el modo y manera en que esta representado. (Holz, 1972, pp. 14,
17).

La obra de arte es un contenedor histérico, y en su representacion tiene un caracter que va mas alla,

representa ademas “una cosa que ella misma no es;” (p. 14). Representa informacién formal, y en este

punto afiadiria la frase es también portadora del informal; 1’
[...] para la vaga discrecionalidad del adorno unas puras formalidades (que no existen)
Se convierten en criterios por los cuales se mide el valor estético y de mercado de una
obra. (Holz, 2972, p. 16).
En el mercado, la obra de arte como mercancia es tomada por su contenido objetivo, como una cosa
simple y escueta, Holz lo ejemplifica con el arte povera o formalizada, el minimal-art, los happenings,
y el pop-art, la “autonegacion del ser dialéctico del arte.” La funcién decorativa de la obra de arte queda

cubierta por los formalismos generales y las esperanzas de contenido quedan cubiertas con

representaciones de la esfera familiar de la vida y del consumo.
Se trata de una rebelion desamparada mientras quede limitada a la esfera de los
medios de expresion estéticos. La crisis del arte no es la del lenguaje imaginativo,
sino una crisis de la sociedad, la cual no puede conceder al arte otro espacio que el
de la mercancia. La solucion de esta crisis tiene lugar por los medios de la politica, no
por los del arte. (Holz, 1972, pp. 20, 25).

El artista, al captar la impresion de “algo” como una experiencia unica que le lleva a reproducirla y
hacerla ostensible en su obra, puede despertar la misma vivencia en los espectadores, construye

17 Las cursivas son mias.
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» oo

generalidades de “nuestro mundo comun”. “La promesa de valor de uso estético opera, sin embargo,
con soborno, apelando a la base hedonista de nuestra sensualidad.” Para Holz la obra de arte tiene el
objetivo de “haber llegado a conseguir”, en su representacion ese “aquello que no es”, eso que esta
mas alla. (Holz, 1972, pp. 29, 32, 103).

En el segundo capitulo, apartado 3 de Las estrategias fatales (Baudrillard, 1984), Giorgio Agamden
destaca la importancia de la polémica desatada por Charles Baudelaire en el proceso de la
transformacion del arte en mercancia, fuerza fatal a la que queda destinada la obra de arte, insiste en
‘el caracter inaprehensible de la experiencia estética y su teoria de lo bello como epifania instantéanea
e impenetrable”. Convertida en mercancia, la obra de arte tiene un “aura de fria intangibilidad”,
adquiere el caracter de fetiche con valor de cambio. Baudelaire es el primer autor en establecer la
diferencia entre valor de uso y valor de cambio, antes que Marx (1867) y Marshall (1890). Derivado
del planteamiento de mercancia absoluta, destaca que en el proceso de fetichizacion es “llevado hasta
el punto de anular la propia realidad de la mercancia como tal.” (p. 127) El poeta francés, centra en su
obra la “experiencia del choque” la define como ese potencial de extrafieza de la mercancia revestida
con una “mascara enigmatica” pierde autoridad que le confiere el valor de uso. (Baudrillard, 1984, p.
127).

Para Baudrillard, “el objeto absoluto es aquel cuyo valor es nulo y cuya calidad es indiferente, pero
que escapa a la alienacion objetiva en cuanto se hace mas objeto que el objeto, lo que le proporciona
una cualidad fatal.”

He ahi lo que debe ser la obra de arte: debe tomar todos los caracteres de “choque”,
de extrafieza, de sorpresa, de inquietud, de liquidez, casi de autodestruccion, de
instantaneidad y de irrealidad que pertenecen a la mercancia. (Baudrillard, 1984, pp.
127-128).
Para lograr una vision mas amplia de la realidad de la cultura y las artes es fundamental hacer una
escala en los planteamientos de la version instrumental que plantea la economia de la cultura, sin
duda alguna, todo cobra sentido con algunos filésofos de las artes. Estamos inmersos en una sociedad

globalizada que a un ritmo vertiginoso va cosificando muchos elementos de las artes al grado de
desprenderles por completo de su sentido original como ya hemos revisado a través de los ojos de
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Holz, Braudillard y algunos fragmentos de Karl Marx. La crisis de las artes que desde 1972 que observo
y documento Holz es algo que descubrié desde finales del siglo XIX el fundador de la poesia moderna,

Charles Baudelaire.

La economia de la cultura, subdisciplina que toma fuerza a la par de una intensa movilidad cultural en
el mundo entero, movimientos que empezaban a interpelar el poder avasallante del mercado en las
artes y la cultura. Los estudios que hasta el momento hemos sometido a analisis son de grandes
figuras intelectuales europeas por lo que considero crucial cerrar el apartado con una pequefia parte
del trabajo que ha desarrollado el investigador Néstor Garcia Canclini (1989) respecto a la realidad

latinoamericana en el tema cultural.

El autor plantea que un problema fundamental del padecer modernismo versus modernidad
latinoamericana y que nos separa de ese enorme corpus europeo que han desarrollado “espacios de
doble cultura” en principio se debe a que en este gran acontecer mundial cultural desde la segunda
mitad del siglo XX, entre muchos paises latinoamericanos se encuentra México, no hubo oportunidad
de desarrollar mercados autbnomos para cada esfera artistica y una escaza profesionalizacion de
cada sector, aunque en este segundo punto, hay una clara discrepancia que desarrollaremos
puntualmente en el apartado 3.5 de este trabajo. La creacion de esos espacios de doble cultura, —dice
Garcia Canclini— han sido fundamentales para la creacion de vanguardias, que, recapitulando a Chile
y Brasil de principios del siglo XX, la creacion artistica era dictada por las aristocracias con un sentido
de alineacion de las clases dominantes, donde México también entra en este analisis. De acuerdo con
la reflexion que hace Garcia Canclini (1989) sobre la lectura de Perry Anderson, el modernismo
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europeo surgié donde hubo “coyunturas complejas”, en “la interseccidn de diferentes temporalidades
historicas™ (p. 70), es decir en la Europa continental y no en donde se dieron cambios estructurales.®
Las temporalidades interceptan en las primeras tres décadas del siglo XX: “un orden dominante
semiaristocratico, una economia capitalista semiindustrializada y un movimiento obrero
semiemergente o semiinsurgente”. (p. 71). Partiendo de estas reflexiones, Garcia Canclini plantea el
cruce de temporalidades que originan formas hibridas, a lo que denomina heterogeneidad

multitemporal en América Latina:

18 Néstor Garcia Canclini extrae tres puntos fundamentales de Perry Anderson respecto a la coyuntura
europea en el campo cultural, ver Garcia Canclini, N. (1989). Culturas hibridas. Estrategias para entrar y salir
de la modernidad. México: Grijalbo, p. 70.
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Los paises latinoamericanos son actualmente resultado de la sedimentacion,
yuxtaposicion y entrecruzamiento de tradiciones indigenas (sobre todo en las areas
mesoamericana y andina, del hispanismo colonial catdlico y de las acciones politicas,
educativas y comunicacionales modernas. Pese a los intentos de dar a la cultura élite
un perfil moderno, recluyendo lo indigena y lo colonial en sectores populares, un
mestizaje interclasista ha generado formaciones hibridas en todos los estratos
sociales. Los impulsos secularizadores y renovadores de la modernidad fueron méas
eficaces en los grupos “cultos”, pero ciertas élites preservan su arraigo en las
tradiciones hispanico-catolicas, y en zonas agrarias también en tradiciones indigenas,
como recurso para justificar privilegios del orden antiguo desafiados por la expansion

de la cultura masiva. (Garcia Canclini, 1989, p. 71).

Una pieza coyuntural para el desarrollo del campo artistico, sin duda se debe a la expansién educativa,
a principios del siglo XX el analfabetismo fue uno de los mayores problemas que habia que resolver,
lo que explica la asincronia entre modernismo cultural y modernizaciéon social, —continia Garcia
Canclini—, naciones que se proclaman modernas pero que no logran superar ‘“las divisiones étnicas,
ni la desigual apropiacion del patrimonio aparentemente comun”. (p. 72). A partir del sexenio de Miguel
Aleman Valdés'®, el mundo cultural en México empezd a tener mayor dinamismo en el terreno
economico, empezando por el sector literario y de pintura de galeria. Aunque los escritores no vivian
de sus libros y los pintores de sus cuadros, hubo oportunidad de insertarse “[...] en la docencia o en
actividades periodisticas especializadas en las que se reconoce la autonomia de su oficio.” (Garcia
Canclini, 1989, pp. 82-83).

Garcia Canclini especifica que el crecimiento del mercado cultural durante este periodo, incentiva tres
efectos importantes en el sector cultural: 1) la especializacion del sector, 2) el cultivo experimental de
lenguajes artisticos, y 3) mayor sincronia con las vanguardias internacionales. La institucionalizacion

del arte se aprecia de modernismo con la modernizacion, al separar el arte erudito con el arte popular”,

19 Ver el apartado 2.4 del Capitulo Il del presente trabajo.
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mientras lo “culto” pertenecia a la burguesia y de sectores medios, lo popular estaba destinado a “la
programacion masiva de la industria cultural.” La masificacion de los bienes culturales, proporcionaron

a los creadores un publico mucho mas amplio:
[...] La multiplicacién de conciertos en pelas folcléricas y actos politicos alcanza un
publico minimo en comparacion con lo que ofrece a los mismos musicos los discos,
casetes y la television. Los fasciculos culturales y las revistas de moda o decoracion
vendidas en puestos de periodicos y supermercados llevan las innovaciones literarias,
plasticas y arquitectdnicas a quienes nunca visitan librerias ni a los museos. (Garcia
Canclini, 1989, pp. 84-85).

El arte y la cultura estd al acceso de todos, es consumible no solo de las esferas burguesas, “el

cosmopolitismo se democratiza.” (p. 85). El Estado protector de las tradiciones, del patrimonio, abre

el camino a las empresas privadas como reguladoras de la modernizacion que a su vez se subdivide:

‘[...] lo culto moderno o experimental para élites promovido por un tipo de empresas y lo masivo

organizado por otro tipo de empresas.”:
[...] Unos y otros buscan en el arte dos tipos de rédito simbdlico: los Estados,
legitimidad y consenso al aparecer como representantes de la historia nacional; las
empresas, obtener lucro y construir a través de la cultura de punta, renovadora, una

imagen “no interesada” de su expansion economica. (Garcia Canclini, 1989, p. 86).

Por lo tanto, derivado de la transferencia de muchos sectores de produccién al sector privado de la
crisis econdmica de 1982, las empresas empiezan a obtener mucho poder en varios sectores que eran
de dominio publico, y efectivamente el sector cultural empieza a funcionar administrativamente como
monopolio. El dominio empresarial incurre en la neutralizacion del desarrollo del campo, que debiera
estar en manos de los artistas, galerias, museos, criticos y el publico, afiadimos a los nuevos
muralistas. Como hemos mencionado en el apartado anterior, Hans Heinz Holz habla sobre la
tendencia en que el mercado impide la maduracion de estilos estéticos en las artes planticas, en
concordancia con Néstor Garcia Canclini, los autores coinciden en el hecho en que tanto en la Europa
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de la década de los setenta y Latinoamérica de los afios ochenta, el mercado genera rapidamente
“‘obsolencias continuas de las corrientes estéticas.” La innovacién estética se metamorfea en “un juego
del mercado simbdlico internacional’. (p. 92). Garcia Canclini corrobora que hasta la década de los
noventa, las industrias culturales fueron las que socializaron y democratizaron la cultura, “méas que por

la buena voluntad cultural o politica de los productores.” (Garcia Canclini, 1989, p. 93).

331 LA ECONOMIA NARANJA Y LAS EMPRESAS CREATIVAS

La economia naranja es “la transformacién de ideas en bienes culturales” y surge a partir de las
definiciones de la UNESCO, la Conferencia de las Naciones Unidas para el Comercio y el Desarrollo
(UNCTAD), la Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI), el Departamento de Cultura,
Medios y Deportes del Reino Unido (DCMS) y la Comision Economica para América Latina y el Caribe
(CEPAL) en el 2013. Hay tres puntos de interseccion de los conceptos de cada organismo que toma
la economia naranja: 1) Creatividad, artes y cultura como materia prima, 2) Relacion con los derechos
de propiedad intelectual. En particular con el derecho de autor, y 3) Funcidn directa en una cadena de
valor creativa. La economia naranja funciona como una agenda de interlocucidn entre los organismos
mencionados en el parrafo anterior y como implementador del documento Industrias culturales de
Latinoamérica y el Caribe: retos y oportunidades del Banco Interamericano de Desarrollo (BID)
publicado en 2007. En la percepcion naranja, la rapidez de los cambios “generan oportunidades y que
hace este fendmeno econémicamente relevante” para el disefio de politicas de desarrollo social y

economico. (Buitrago y Duque, 2013, p. 38).

En la economia naranja engloba en un solo esquema a la economia cultural y las industrias creativas
(en donde se cruzan las industrias culturales convencionales) y, a las areas de soporte para la
creatividad. En el apartado 3.2.1 (p. 27) del presente capitulo, se enumeran las categorias de Palma
M. y Aguado Q., por lo que en el siguiente cuadro se pueden apreciar con mayor claridad las

contribuciones del esquema naranja:
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Tabla 6: Esquema de la economia naranja

Artes y Patrimonio

Artes visuales Pintura
Escultura
Instalaciones y video arte
Arte en movimiento (performance art)
Fotografia
Moda — Alta costura

Artes escénicas y espectaculos Teatro, danza y marionetas
Orquestas, dpera y zarzuela
Conciertos
Circos
Improvisaciones organizadas (happenings)
Moda — Pasarela
Turismo y patrimonio cultural | Artesanias, antigliedades, lauderia y productos tipicos
material e inmaterial Museos, galerias, archivos y bibliotecas
Arquitectura y restauracion
Parques naturales y ecoturismo
Monumentos, sitios arqueoldgicos, centros historicos, etc.
Conocimientos tradicionales, festivales, carnavales, etc.
Educacion artistica y cultural
Industrias culturales convencionales
Son las actividades que proveen bienes y servicios basandose en los contenidos simbdlicos artisticos y creativos,
que pueden ser reproducidos y/o difundidos masivamente, y que son tradicionalmente reconocidas por tener una
estrecha relacién con la cultura.

Editorial Libros, periddicos y revisas
Industria grafica (impresién)
Edicion
Literatura
Librerias

Audiovisual Cine
Television
Video
Fotografica Radio
Musica grabada

Creaciones Funcionales, Nuevos Medios y Software
Son las actividades que tradicionalmente no hacen parte de la cultura, pero definen su relacién con el consumidor
a partir de si valor simbolico en lugar de su valor de uso
Disefio Interiores
Artes gréficas e ilustracion
Joyeria
Juguetes
Industrial (productos)
Software de contenidos Videojuegos
Otros contenidos interactivos audiovisuales
Medios de soporte para contenidos digitales

Agencias de noticias y otros servicios de informacién

Publicidad
Moda - Prét-a-porter (Listo para
llevar)

Fuente: Elaboracién con datos de Buitrago y Duque, 2013, p. 40.
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La economia naranja desarrolla proyectos de emprendimientos con empresas, en el apartado 3.2.1,
(p. 27), en el analisis de Palma M. y Aguado Q. (2010) hemos visto que estos proyectos traen grandes
beneficios a los autores ya que dependen de personal altamente calificado, desde el punto de vista
economico, son proyectos que generan grandes ganancias para las partes involucradas. En el
siguiente apartado, observamos la dindmica entre las multiples ciudades globales y a grandes rasgos
como es que la densidad que se ha generado en los centros de conocimiento a su vez ocasiona

desigualdad.
3.3.2 LA CULTURA EN LA AGENDA 2030

La agenda cultural 2030 reconoce a la cultura como herramienta de desarrollo y cambio sostenible en
el afio 2015. La agenda 2030 en cultura, que es la renovacién de los Objetivos de Desarrollo del
Milenio (ODM) del afio 2000, tiene cinco objetivos principales: “generar el trabajo decente y crecimiento
economico, reducir las desigualdades, proteger el medio ambiente, promover la igualdad de género y
construir sociedades pacificas e inclusivas.” La agenda 2030 se alinea con los parametros de la
UNESCO referentes a la preservacion del patrimonio y la promocion de la cultura contemporanea,

museos y de ciudades creativas.

La agenda 2030 como su nombre lo dice, esta enfocada a cumplirse en los siguientes diez afos. Los
17 objetivos y las 169 metas son un proyecto de accion universal de aspiracion a la transformacion
mundial, nacional y local. El desarrollo sostenible de la agenda, se sostiene en sus pilares, econdmico,

social y ambiental, y la cultura se entrelaza de la siguiente forma:
La cultura, comprendidos el patrimonio material y el inmaterial y las industrias
culturales y creativas, constituyen un sector en si mismo y a su vez contribuye de
manera transversal al desarrollo sostenible en esos tres pilares. (UNESCO, 2018, p.
6).
La cultura es un medio facilitador de desarrollo sostenible debido a que las acciones comprometidas
dan prioridad en los procesos participativos, de apropiacion e identidad en las comunidades en una
cultura de paz, inclusion y libertad. La UNESCO, la unica entidad de la ONU con autoridad en materia

cultural procura distintos caminos “[...] para reconocer, aprovechar y fomentar la funcion de la cultura

en la implementacion de la agenda 2030.”
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Tabla 7: Definicion de cultura de la UNESCO

El patrimonio material Comprende monumentos, sitios arqueoldgicos, bienes muebles
e inmuebles, patrimonio subacuético, ciudades historicas y
paisajes culturales.

El patrimonio cultural inmaterial Comprende las tradiciones y expresiones orales, las artes del
espectaculo, los usos sociales, los rituales, los actos festivos y
los conocimientos sobre la naturaleza y el universo, y las
técnicas artesanales tradicionales.

Patrimonio natural y biodiversidad
Creatividad artistica e industrias
culturales creativas
Fuente: Elaboracién con datos de UNESCO, 2018, p. 7.

En los Objetivos de Desarrollo del Milenio, todavia no se contempld la adhesion de la cultura como
facilitadora de acciones para el cumplimiento de objetivos. Integrar la cultura a la agenda se ha
considerado como una de las visiones mas audaces que efectivamente han superado las politicas
sectoriales que no han conducido a soluciones adecuadas, sin embargo, todavia falta una década
para la evaluacion del alcance de la medida para el cumplimiento de los ODS que, con cinco afios

transcurridos, desde su inicio fue declarada una agenda sumamente costosa.

Una de las grandes limitantes de la agenda 2030 se encuentra en la percepcion del desarrollo uniforme
de los ayuntamientos, ademas, los ODS contemplan la uniformidad de ciudadanos comprometidos,
informados y exigentes. Sin duda, es una agenda muy amplia que contempla valores universales con
una gran proyeccion hacia las ciudades sostenibles, pero deja de lado la relevancia de los derechos
humanos. Tal vez el punto mas fuerte versa sobre la responsabilizacion a la alineacién del sector
empresarial a los objetivos en el tema de innovacion con una perspectiva de sostenibilidad, desde su
aprobacion, y atravesando la cuenca de la pandemia ocasionada por el virus SARS-Cov-2, falta

camino por recorrer en los proximos diez afios.

3.3.3 CIUDADES GLOBALES

En el presente apartado, volveremos a una pequefia porcion de la investigacion que desarrolla la
socidloga Saskia Sassen, a partir de su articulo La ciudad global: Una introduccion al concepto y su
historia (1995), documento introductorio de su trabajo The global city: New York, London and Tokyo
(1991), y en efecto recupero los elementos principales que nos ayudaran a acercarnos al concepto
ciudad global. Como hemos visto en el Capitulo | del presente trabajo, Saskia Sassen recapitula
grandes conceptos del discurso dominante para su replanteamiento teérico por ejemplo ciudad,
territorio, globalizacion, etcétera, que son términos que padecen agotamiento ante las nuevas
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dindmicas mundiales. En este trabajo introductorio, Sassen parte de la premisa del reordenamiento
geografico que reconfigura las grandes ciudades en el mundo y sobre el establecimiento de nuevas

relaciones econoémicas y estatales.

Dice Sassen antes que nada, que el analisis de ciudad global versa sobre la interpretacion de una
dindmica, antes del analisis como “un continente”. El discurso dominante sobre globalizacion que
afirma que el sistema econémico global es el resultado del desarrollo de las multinacionales y
comunicaciones globales y que las ciudades dejaran de ser las entidades econdmicas esenciales,
Sassen propone hacer énfasis en las nuevas tecnologias de informacion y sobre el poder que tienen
las empresas multinacionales. Los recursos para las actividades econdmicas continuan estando
arraigadas a lo local, a las ciudades y regiones globales. (p. 4), las ciudades globales que se han
pensado como infraestructuras con hipermovilidad de recursos y de gran poder de las redes
transnacionales, “[...] sobre todo en base a la produccion, el trabajo, los equipos o empleos no
especializados”, que han dejado de lado el lugar, la infraestructura y los empleos no especializados.
(Sassen, 1995, pp. 3-4).

El anélisis de ciudad global de Saskia Sassen va por dos caminos: por un lado, sobre las actividades
financieras que son las mas avanzadas y globalizadas, y en segundo lugar sobre la articulacion entre
la economia informal de las grandes ciudades globales con la nueva dinamica economica. (p. 4). El
andlisis de las finanzas globales demuestra que los grandes centros financieros disminuyen conforme
crece su capacidad de conexion a las redes de informacidn y también que hay una jerarquizacion entre
centros especializados. Esta conexion tan densa, por lo tanto afecta a multiples sectores “...] el
politico, el cultural, el social, el juridico”:

1. Existen intercambios transnacionales entre las comunidades inmigrantes y sus
comunidades de origen, una vez que se establecen, estas relaciones se intensifican e
implican actividades econémicas inéditas.

2. Se observan igualmente un mayor numero de redes con vocacion cultural, como aquellas
que desarrollan los mercados internacionales del arte y el incremento de un cuerpo

transnacional de expertos en este campo.
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3. Finalmente hay redes de reivindicacion politica como aquellas que inciden en los temas

medioambientales, los derechos humanos, etc. (Sassen, 1995, p. 4).

Saskia Sassen fija puntos muy precisos sobre el concepto de ciudad global en un momento en que
las tecnologias de la comunicacion empezaban a crecer rapidamente y que en la hoy en dia se
reafirman en los hechos que sefialamos en los parrafos anteriores. La ciudad global, en la que se
desarrolla la economia en red, es decir las actividades que se desarrollan en ésta: “las finanzas y los
servicios especializados, los nuevos sectores multimedia y las telecomunicaciones”, a su vez tiene
una conexion transnacional, es un sistema en el que se diluyen las fronteras integrado por un grupo
de ciudades en todos los paises. En estas ciudades, —continuando con Sassen—, es “donde se
actualizan localmente una multiplicidad de procesos mundializantes y son estas realizaciones locales

las que constituyen lo esencial de la globalizacion.”

Las ciudades globales se han convertido en los nuevos espacios de concentracion y control en las
que hay una tendencia muy fuerte a la polarizacion en los mercados de trabajo, al manifestarse la
parte informal del mercado hay una inercia a la baja al acceso a los puestos de trabajo, a la estabilidad
social laboral y aumenta la precarizacion de los salarios. (Sassen, 1995, p. 8).

34 ARTICULACION DE LA POLITICA PUBLICA PARA LA
REALIZACION DE ARTE URBANQO Y MURAL EN LA CIUDAD DE
MEXICO

La presente investigacion tiene como objetivo conocer la articulacion de las entidades publicas con los
creadores de arte urbano y mural en la Ciudad de México. En la actualidad, la creacién de murales en

esta demarcacion tiene diversos caminos de los que sobresalen los siguientes:

1. Programas de caracter publico para el desarrollo (Programa de Estimulo a la Creacién vy al
Desarrollo Artistico, PECDA, Fondo Nacional a la Creacidén Artistica, Presupuestos
delegacionales, Programa Colectivos Culturales Comunitarios).

2. Festivales (fondos publicos, privados y/o mixtos)

3. Proyectos de colectivos y empresas privadas con instancias publicas (fondos publicos,
privados 0 mixtos)

4. Marcas deportivas (fondos privados)
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5. Entre particulares (fondos privados)

Los cuatro proyectos que se eligieron como universo de estudio, se enmarcan en los puntos 1,2y 3
arriba sefialados, son proyectos en los que destaca la tarea colaborativa con instituciones publicas y

que se desarrollan con fondos de financiamiento publicos, privados o mixtos.

Los cuatro proyectos que se eligieron como universo de analisis para la presente investigacion tienen
dos criterios de seleccion: i) que se haya desarrollado en la Ciudad de México y, i) Que el nimero de

metros cuadrados de mural desarrollados supere los mil metros cuadrados:

I. “Central de muros” (7,000 mts?, del. Iztapalapa)

II. “Jamaica la bella” y “Jamaica Revive” (3,000 mts?, del. Venustiano Carranza)
III. “Consonante Iztacalco” (10,000 mts?, del. Iztacalco)

IV. “Meeting Of Styles México 2019” (1,680 mts? del. Cuauhtémoc)

HISTORIA ORAL COMO SOPOR TE EMPIRICO

La Historia Oral ha cobrado importante relevancia en la investigacion histérica en el estudio llamado
del tiempo presente, su visidn comparte universos de estudio en las disciplinas sociales y humanisticas
para la interpretacion del pasado desde los sujetos y actores sociales. La historia oral tiene su soporte
en el testimonio oral, es la principal herramienta metodolégica y conceptual, dotando de especificidad
como campo de produccion historica. En el presente trabajo, el andlisis de entrevistas de historias de
vida tiene como objetivo conocer como y dénde se posicionan los actores, encontrar los procesos que

los han llevado a dedicarse a la creacion de arte urbano y mural en la Ciudad de México.

La estructura que sostiene esta investigacion titulada “Articulacion de la politica publica para la
realizacion de arte urbano y mural en la Ciudad de México”, empez6 a desarrollarse de una forma
anéloga a la manera en la que se desarrolla un mural: en ambas disciplinas es determinante la
percepcion inicial del realizador/investigador, los principios compositivos de una obra son una relacion
con el todo, hay una estrecha reciprocidad de componentes, con el dibujo y el disefio, con la técnica
y las ideas. Los principios de semejanza, contraste, proximidad, simetria, continuidad, direccion,
simplicidad, cierre y relacion, muchos de los aspectos, pueden ser comparables con las distintas

etapas de investigacion.

Un mural en la via publica tiene un efecto sin precedentes, aunque no sea el objetivo primordial del

creador de esa serie de representaciones. Impone una serie de imagenes que bien pueden provenir
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de la “liberacion del imaginario”, [...] el anonimato seria entonces mucho mas que un operador social,
seria un medio para liberar lo imaginario y, por consiguiente, para tomar una distancia respecto de si

mismo.” (Baudrillard y Guillaume, 2000, p. 33).
ENTREVISTAS
Las historias de vida recopiladas se agruparon de la siguiente forma:

1. Una entrevista en la modalidad de historia oral a dos creadores de cada uno de los cuatro
proyectos contemplados.
2. Una entrevista en modalidad de historia oral al desarrollador del proyecto o festival (gestor

cultural).
Los temas o puntos a desarrollar en la en la entrevista fueron:

1. ¢ Qué evento en su vida le motivo a incursionar en el grafiti, disefio, artes plasticas y/o pintura?

2. ¢ Cual es su principal motivacion para realizar arte urbano y/o mural en la ciudad de México?

3. ¢ Ha participado en festivales de mural y arte urbano en la ciudad de México con recursos
publicos, privados y/o mixtos?

4. ;Se hainvolucrado con instituciones publicas para realizar arte urbano y/o mural en la ciudad
de México?

5. ¢ Cuales son sus reflexiones en torno al desarrollo de su obra en la ciudad de México?

6. ¢Considera que el género es determinante para la participacion en proyectos de realizacién

de arte urbano y/o mural?

|
PROYECTO CENTRAL DE MUROS

En el proyecto “Central de Muros” se desarrollaron mas de 7,000 mts? en la barda perimetral de la
Central de Abasto de la Ciudad de México (CEDA), ubicada en Av. Canal de Rio Churubusco s/n, Esq.
Canal de Apatlaco, Col. Central de Abastos, Delegacion Iztapalapa, nave “Frutas y verduras’. Este
proyecto se dividid en dos etapas, la primera que se desarrolld en coordinacion con el colectivo We
do Things (WDT), de agosto a noviembre de 2017 sumando un total de 32 murales. La gestidn
institucional de esta etapa corrié a cargo en su totalidad por la CEDA a través de su Fideicomiso para
la Construccion y Operacion de la Central de Abasto de la Ciudad de México (FICEDA).
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En la primera etapa del proyecto intervinieron 24 creadores de arte urbano nacionales y extranjeros,
cuyo propésito fue llevar “[...] el arte a los muros de uno de los mercados méas grandes del mundo, con
el objetivo de lograr ser la primera que genere cambios palpables a partir del arte y apropiacién del
espacio como objetivo de lograr ser la primera que genere cambios palpables a partir del arte y
apropiacion del espacio como un ejercicio de desarrollo humano y reactivacion social (sic) [....]. (CEDA,
2020).

En la solicitud de informacion de desarrollo del proyecto a la Secretaria de Desarrollo Econdmico de
la Ciudad de México (SEDECO) SEDECO/OSE/DEJyN/UT/343/2020 el pasado 21 de febrero de 2020,
informaron que el FICEDA se encuentra imposibilitado a dar respuesta, en virtud de que el fideicomiso
es de caracter privado y se encuentra fuera del marco de actuacion, no tiene caracter publico o

asimilable publico.

El 21 de marzo de 2013, el hoy conocido como Instituto de Transparencia, Acceso a la Informacion
Publica, Proteccion de Datos Personales y Rendicién de Cuentas de la Ciudad de México, determind
dar de baja como Ente Obligado al FICEDA debido a que no se encuentra en la Relacién de

Fideicomisos Publicos y Asimilables a Publicos de la Administracién Publica.

Los recursos de solicitud de informacion publica a la Unidad de Transparencia, en este caso al Sistema
de Solicitudes de Informacion (INFOMEX), son rapidos, eficientes y certeros, sin embargo, la
naturaleza de los fideicomisos y de las entidades coordinadoras de proyectos culturales y sociales

puede ser altamente cambiante.

En el boletin de prensa 141 de la Central de Muros CEDA del 24 de noviembre de 2017 se detallaron

algunos aspectos del desarrollo del proyecto:
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Tabla 8: Proyecto Central de Muros

Nombre Inicio Término Tipo de Convocatoria
del financiamiento
proyecto
Central de muros 4 de septiembre de 27 de Mixto Invitacién Central de Muros
2017 noviembre de FICEDA: 1.5
2017 millones de pesos

Qualitas: sin datos

Insumos Aerosoles Pintura Gruas, balsas Contrato:
Vinilica eléctricas y
manuales,
Marcas: Marcas: hamacas,
Sin datos Sin datos plataformas 0
andamios
3 mil latas 5 mil litros Si, gruas de tijera: Sin datos
Cantidad, sin datos
Marcas: Marcas:
Sin datos Sin datos
Creadores Cabecera 1 Cabecera 5
participantes
1.UNEG 7.DianaBama  11. Hows VEW 17. Pogo (Nave |)
(Nave 1) (Nave O) (Nave S) 18.Sebastian Romo (Nave K)
2. Atentamente una 8.Meiz VEW 12.Mifioz VEW 19. Areuz (Nave M)
Fresa (Nave S) (Nave T) 20.Scarlett Baily
(Nave 6) 9.LEGZ 13.Yael Méndez (Nave N)
3. Kenta Torii (Nave Q) (Nave U) 21. Root Rises
(Nave K) 10.Mike Maese = 14. Trash Aeme (Nave O)
4. Liz Mevill (Nave R) (Trasheer) 22. Gleo (Nave Q)
(Navel L) (Nave V) 23. Hielos (Nave X)
5.Chula Records 15.Gibram Turdn 24. #TodosSomosEICejas
(Nave M) (Nave W)
6. Done BBC
(Nave N)
Entrevistados Observaciones
- Diana Bama Incumplimiento  del
- Trasheer acuerdo inicial para
la participacion
(viajes)

Fuente: Elaboracidn propia con datos del Boletin de prensa 141 del 24/11/2017.

REGISTRO ORAL

FUENTE |

DIANA BAMA CREADORA DE MUR AL

(ENTREVISTA REALIZADA EL 1l DE ENER O 2020)

La creadora valenciana Diana Bama, ha dedicado su vida académica al estudio de las bellas artes y
el arte urbano, primero en la etapa preparatoria, después en la Universidad de Valencia y la maestria

en la Facultad de Artes y Disefio de la UNAM. Durante su estancia en la universidad tuvo la
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oportunidad de desarrollar sus conocimientos de la escuela tradicional de artes y combinarlos con el
arte urbano en la intervencion que tuvo durante el Festival Poliniza. Posteriormente, con un compafiero
de clase realizé otra intervencién de gran formato, esta vez en la via publica durante la madrugada,

acto que detond por completo su necesidad de exponer su obra en el espacio publico, que fuera visible.

De forma inmediata, le otorgan una beca de la Secretaria de Relaciones Exteriores (SER) de México
en “Produccion artistica” y posteriormente cursa una maestria en Artes Visuales en la UNAM donde
continua con su proyecto interdisciplinario de ilustracién e intervencion del espacio publico y mural.
Durante sus estudios, se enfoca mucho méas en lo conceptual, como llevar su trabajo grafico al espacio
publico y replantea su forma de representar en el mural e inicia una experimentacién mezclando el
aerosol con la vinilica. Poco a poco fue entrando a diversas convocatorias de festivales, en los que
Diana Bama explica que ha cambiado, especificamente en la forma de representar el cuerpo, la mujer,

el animal y como se encuentre su estado de animo durante la composicion.

Diana Bama se enfoca en el espacio, en las dimensiones en las que va representar. Los temas que
aborda son globales, feminismo, ecofeminismo, sobre la sororidad, animalismo, acompafamiento y
abrazo colectivo femenino. Describe que en su proceso creativo, ha elegido personajes hibridos,
conejas de grandes dimensiones, que le ha ayudado a abordar temas que son recurrentes para las
mujeres, pero muy complejos para representar en el espacio publico, “son generalizaciones de temas”,

—argumenta la autora—.

La mujer y el animal o como representacion hibrida, la utilizacién de la mujer y del animal como forma
de la utilizacion de sus cuerpos para obtener un beneficio son temas recurrentes en su obra, la
creadora busca instigar al espectador a hacerse preguntas, propiciar un dialogo individual, intimo.
Diana Bama ha buscado siempre proyectos de festivales independientes, especialmente por la
curaduria que ofrecen y el respeto a los derechos laborales que ofertan desde la convocatoria 0
invitacion. Participé en la primera etapa del proyecto “Central de muros” (2017) y durante su
intervencion en el pasillo de “Frutas y Verduras”, ante un publico en su mayaria masculino, el tema fue

sobre el autoplacer que reflejo de una forma mas sutil para evitar cualquier tipo de censura.
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Diana Bama [sin titulo] 2017, Ciudad de México, colonia Central de Abastos. Fotografia de Rubi Ramirez, 2018.

La creadora bajo algunas ocasiones de la grua para hablar sobre su representacion con los
carretilleros curiosos sobre el impacto de ver zonas genitales monumentales. Es uno de los murales
que han permanecido intactos, no ha sido intervenidos, los propios trabajadores lo cuidan. La
intervencion en la Central de Abastos fue muy problematica, muchas promesas iniciales que no se
cumplieron finalmente. La creadora particip6 en el festival CIMU 2019, festival organizado por y dirigido
a mujeres?0, cuya modalidad le hace sentir mas comoda porque crea relaciones de acompafiamiento
y son espacios libres de acoso e infravaloracién en la produccion de su obra. Diana Bama es una
creadora multidisciplinaria, a la par que realiza murales de gran formato, realiza tatuaje e ilustracion.
Parte de su proceso es gradual, se va autoanalizando y reflexiona si es el camino que ella busca. Su
representacion es sensible, tiene empatia para hablar de temas que conoce porque ha vivido, el
personaje de la coneja en su obra le ha facilitado resolver anacronismos y le ha ayudado a abordar

mas temas de gran complejidad en su ideario.

20 Eva Bracamontes, organiza el festival, ver pp. 158-161.
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REGISTRO ORAL

FUENTE 2

“TRASHEER” CREADOR DE MUR AL

(ENTREVISTA REALIZADA EL 22 DE JUNIO DE 2020)

Eduardo es egresado de la Escuela Nacional de Artes Plasticas (ENAP), incursiond en el grafiti durante
sus estudios en el Colegio de Ciencias y Humanidades, CCH-Sur. Con los conocimientos en dibujo
que desarrollé desde nifio, empez6 a realizar tags y deltas (piezas) al igual que la pega de stickers y
pegatas junto con su hermano en las inmediaciones de la Escuela Nacional Preparatoria 5, José
Vasconcelos. En esta temporada define su seudénimo “Trasheer” y se relaciona con los miembros del
crew Death National Skuade (DNS) o Arte Criminal A.C. con quien retroalimenta su técnica,

especialmente con el grafitero Huber.

Hasta el primer afio transcurrido en la ENAP realiz6 grafitis clandestinos, al integrarse a talleres de
ilustracion y serigrafia desenvolvid por completo su técnica a pesar de cursar asignaturas en pintura,
no sinti6 la plena libertad en su ideario debido a que su estética con grandes referentes del grafiti, se
sintié limitado por los docentes. No obstante, en la asignatura de pintura empieza a experimentar con
la ilustracion de personajes, situacion que le ayudd a abrir el campo creativo para trabajos en soportes

de mayores dimensiones con una estética mas amplia que el lettering del grafiti.

Trasheer queria decir mas cosas en sus representaciones, llevar sus experiencias personales de
amigos y familiares a la ilustracion. Muchas de las vivencias de violencia intrafamiliar que
experimentaron sus amigos cercanos lo llevaron a una reflexion mas profunda sobre la nifiez, sobre
la contextualizacidn de la violencia que a muchas personas afecta inminentemente en su vida adulta.
En la estética de los inicios de Trasheer predominaron personajes infantiles que narraban historias
cuyos entornos violentos cambiaron su sentido, que afectaron sus vidas. Los estados emocionales
son una parte sumamente importante en las representaciones del creador, en la exposicion que monta
en el Centro Cultural Border “Multiversos” narra la problematica familiar de circulos muy cercanos,

fueron 16 ilustraciones en las que se convierten en “un escape a los problemas personales”.

Los temas que también aborda versan sobre la nostalgia, rememorar las situaciones y experiencias
personales agradables y brillantes en su vida, pero hay circunstancias en las que ha tenido que adaptar
su estética a los proyectos de marcas, en muchos casos son tematicas o paleta de colores bien

definidas. Sus representaciones se componen principalmente de personajes femeninos, le parece que
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hay mas elementos dindmicos y son mas bellos, para en caso de los animales, las alas, las plumas y

las patas le dan mas componentes de movimiento.

Es importante mencionar que hasta antes de viajar a su primer festival de arte urbano a EUA, se
enfrentd a lo que he llamado el “estigma del creador de arte”, su familia consideré durante mucho
tiempo que la carrera en Artes Plasticas no brinda los ingresos suficientes para vivir de la creacion de
pintura de gran formato. A Trasheer le gusta que su obra sea publica, que tenga interaccidn en las
calles, que todo tipo de personas sin ser especialistas tengan acceso a ella, porque en sus
representaciones investiga previamente la zona que va a intervenir, sobre la flora y fauna y que al final
las personas se sientan identificadas y se apropien de la obra, “que represente algo que es su barrio,

su entorno”, —Trasheer concluye la idea—.

El creador accedio a intervenir la Central de Abastos Iztapalapa porque le parecié un espacio muy
representativo de México. Ademas de ser un espacio muy grande hay mucha energia y dinamismo de
la gente que labora en el lugar. En la nave V, —el spot que le tocd intervenir—, se hacian las cajas de
madera en la que transportan frutas y verduras “huacales” por lo tanto, tomé la decision de incluirlos
en su representacion. Trasheer recuerda que fue muy emocionante para la gente, se sintieron
identificados de inmediato con la realizacion. Para el mural que le llevd aproximadamente tres
semanas, tuvo a su disposicion los materiales y una grua de tijera, sin embargo, al principio se
contemplaron premios a los participantes que al final no llegaron. Las limitantes técnicas de algunos
proyectos en automatico limitan su trabajo, la inexperiencia de muchos desarrolladores y gestores
culturales que no contemplan ni lo basico como la alimentacion y transporte es lo que més afecta a
muchos creadores. Con doce afios de experiencia principalmente en EUA le han servido para
comparar los diferentes estilos de desarrollo de arte urbano y mural, una disciplina que el autor disfruta
y entiende cada vez mas. Actualmente considera que ha salido de las “zonas de confort” para
experimentar con colores, formas y composiciones hacia capas mas complejas. Trasheer siempre ha
realizado su obra “con todo”, sea un soporte pequefio o grande, con la mejor disposicion y empefio

porque considera que es un lujo poder vivir del arte.
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REGISTRO ORAL

FUENTE 3

IRMA MACEDO DESARROLLADORA DE CENTRAL DE MUROS
(ENTREVISTA REALIZADA EL [7 DE ENERO DEL 2020)

Abogada de profesion por la Universidad Panamericana, Irma Macedo ha desarrollado distintos
proyectos de arte urbano y mural en la ciudad de México, el mas grande ha sido Central de Muros
realizado en colaboracion con la administracion de la Central de Abastos de la Delegacion Iztapalapa.
Su inclinacion por la pintura se origina primero con la influencia de su madre acuarelista y
posteriormente llega a su vida una persona con un doctorado en colorimetria. Bajo estas influencias,
sus conocimientos en la psicologia del color y su predisposicién a la defensa de causas sociales, la
motivan para crear proyectos de incidencia en la politica publica de la ciudad de México.

Las primeras ideas surgen a partir de la recuperacion de espacios publicos como parques y jardines
basados en las estructuras de juegos infantiles Little types, por ejemplo, que hay en la ciudad Miami.

Irma Macedo recapitula que durante el periodo en el que se empieza a poner de moda el arte urbano,
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surge su idea de conjugar el arte urbano con la recuperacion de espacios publicos, la primera
propuesta que realiza es en 2007 para la delegacion |ztacalco, sin embargo, esta idea no se concreto.
Hasta el afio 2017 Irma entabla el dialogo con el coordinador en turno de la Central de Abastos, Sergio

Palacios, con quien inicia el trabajo colaborativo entre la central de abasto y la empresa We do things.

Central de Muros surge como un proyecto con enfoque de responsabilidad social para la recuperacién
de espacios publicos. Para su intervencion en la Central de Abastos de Iztapalapa invitan a diversos
creadores de arte urbano a participar bajo la premisa de retratar su experiencia individual en el
mercado méas grande del mundo y la segunda economia mas importante después de la bolsa de
valores en México, casi todos los creadores retratan a mujeres. En la percepcion de Irma, el mural que
abrié mucho al dialogo y controversia entre la comunidad de carretilleros, que es el grueso de los
trabajadores que transitan dentro y fuera de la estructura de la central fue el de Diana Bama. Ante un
publico principalmente masculino, la creadora se dio a la tarea de explicar de lo que se trataba el mural
a quien lo pidiera, y para Irma ese vinculo que creo Bama con su audiencia ha sido de las razones por

las cuales el mural ha sido cuidado por los asiduos al lugar.

El proyecto fue creciendo tan rapido que al final de la primera etapa se suma el Centro de Informacion
de la ONU para México, Cuba y Republica Dominicana, después de un recorrido para los conyuges
de embajadores en México. Posteriormente la ONU solicita un mural sobre los Objetivos de Desarrollo
Sostenible de la Agenda 2030 a Central de Muros y se acuerda realizar toda la segunda etapa bajo

esa tematica.

Irma Macedo ha tenido como objetivo central democratizar el arte, ha reflexionado sobre el hecho en
que vivimos en una de las ciudades con mas museos y galerias de arte en Latinoamérica, sin embargo,
la mayor parte de la poblacion no tiene o ha tenido acceso a la cultura en esta modalidad. Considera
que crear comunidad es un tema muy complicado de realizar, que no hay tiempo suficiente para
hacerlo, no obstante, el trabajo que ha realizado ha sido en la logica del inicio de creacion de bases
para que la comunidad misma siga construyendo su propia comunidad, los trabajadores que circulan

en los muros perimetrales del mercado son los carretilleros, los trabajadores de las bodegas no.

En pais sumamente violento e indiferente siempre cabran posibilidades de mejorarlo a través del arte
publico, los temas en la agenda de Irma Macedo tienen un trasfondo social, que busca generar el
dialogo sobre los temas que nos afectan, “si quieres saber que ocurre en un pais, voltea a ver a tus

artistas, que cantan, que pintan, que bailan”, —agrega Irma Macedo—. Después de la segunda etapa
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de la central de abastos, We do things se proyecté al plano internacional y la curaduria cambié hacia

un plano méas concreto:

1. Que la realizacion del mural corresponda a causas sociales.

2. Que los creadores posean la técnicas y buena propuesta artistica.

En la experiencia de Irma Macedo con instancias publicas, considera que la vinculacidn entre gobierno,
empresas Yy gestores o desarrolladores debe buscar un equilibrio. Los actores que intervienen, deben
ser responsables y no propiciar practicas desleales para que los murales funcionen y vayan en
concordancia con los derechos humanos. Casi todos los artistas tienen un amplio sentido de
responsabilidad social, de ayudar, valores que han adquirido en la academia o porque lo han aprendido
en la calle, los creadores ya han tomado las calles. La desarrolladora busca democratizar el arte,

considera que el arte no deberia ser de élite.

Il
PROYECTO JAMAICA REVIVE Y JAMAICA LA BELLA

En la pared perimetral del Mercado Jamaica, hay dos secciones de murales. Durante el primer
semestre del 2013, el colectivo Germen, desarrollé una serie como parte del proyecto “Jamaica
Revive”. Con la participacién de 15 creadores, todos con méas de 10 afios de experiencia en el grafiti,

cubrieron una extension de 1,380 mts2.2

En la descripcion del coordinador de la obra, Luis Enrique Gémez Guzman alias Mibe, refiere que el
ritual simbdlico de creacion tuvo como objetivo transformar el espacio a través del impacto estético,
de relatar parte de la historia del mercado como una reinterpretacion de la cultura en el presente,
representar la relacion entre la “la naturaleza, el hombre, el trabajo y el progreso” (sic). (Notimex,
2013).

En la propuesta estética que Mibe define como Neomuralismo Urbano, utilizaron principalmente la
técnica de grafiti, y para la ejecucién del mural un proyector de imagen sobre el muro. Los 15 miembros
del colectivo Germen buscaron reflejar la “iconografia bésica del mercado”, de reconstruir y

reincorporar los 500 afios de historia del mercado con su propia interpretacién de la historia reciente.

21 No hubo posibilidad de entrevista con el desarrollador del proyecto “Jamaica Revive”, Luis Enrique Gémez
Guzman.
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En este mural transicional que puede ser mejor apreciado de izquierda a derecha, pasado presente y
futuro, describe el otrora trueque de las chinampas de Tenochtitlan, las generaciones de locatarios

‘recientes” y la representacion de un futuro sustentable. (Excelsior, 2013).

Al centro, la representacion de la “Madre Tierra, Tonantzin y de un Tlaloque (servidor de Tlaloc),
enfatizan sobre los simbolos de la identidad mexicana del trabajo y bienestar comun. Cabe sefialar
que, hasta el dia de hoy, los murales permanecen intactos, no han sido intervenidos o maltratados por
la comunidad local y/o peatonal. (Excelsior, 2013).

En la parte norte o frontal del mercado, se aprecian los murales del proyecto “Jamaica la Bella” que
se desarrollaron a través del Centro Cultural Calpulli. EI proyecto Calpulli surgié como propuesta del
colectivo Animal Sagrado a la mesa directiva del mercado en diciembre de 2018. El mercado, cuyos
origenes se remontan a etapa prehispanica de la ciudad de México, es de los Gltimos que permanece
como entidad privada y es el segundo mercado mas grande de la ciudad de México después del de la
Merced. (Ramirez, 2020).

Con el resultado de adjudicacion de proyecto de desarrollo artistico de la segunda convocatoria del
programa PECDA 2018, los coordinadores del colectivo Animal Sagrado, ltzel Samara Escobary Pavel
Rodriguez propusieron a la mesa directiva del mercado Jamaica la instalacién de un Centro Cultural
con talleres permanente enfocados principalmente a los “nifios del mercado” (hijos de locatarios) y de
la comunidad en general. Ademas de la intervencion pictorica de la fachada principal, se restauré un
area en ruinas a raiz de un incendio en el interior del lugar (carriles 1y 2) para impartir talleres de
yoga, danza africana, esténcil urbano, sabiduria ancestral, muralismo, capoeira, cultivo y botanica. El
sentido de los talleres a nifios y publico en general se enfoco al fortalecimiento de los lazos y la
comunidad, del respeto a la historia del sitio y a alimentar la necesidad de cultura y arte. Los miembros
fundadores han reavivado el trueque, que también es una actividad permanente y que se lleva a cabo

el segundo sabado de cada mes.
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Nombre

del

proyecto
Jamaica Revive

Insumos

Otros

Creadores
participantes

Tabla 9: Proyecto Jamaica Revive

Inicio

Febrero 2013

Aerosoles

Cantidad:
Sin datos

Marcas:

Comex

Proyector de
imagenes

Germen Crew

15 Miembros

Término

Junio 2013

Pintura
Vinilica

Cantidad:

Sin datos

Marcas:
Comex

Tipo de financiamiento

Mixto
1.Delegacion
Carranza
2.Circo Volador
3.Comex

Venustiano

Gruas, balsas eléctricas y
manuales, hamacas,
plataformas o andamios
Andamios

Entrevistados

Sin posibilidad

Convocatoria

Sin datos

Contrato:

Sin datos

Observaciones

Sin  posibilidad de
entrevista al
desarrollador Mibe 'y
creadores

involucrados.

Fuente: Elaboracion propia con datos de Excelsior (23 de febrero de 2013) y la Crénica (24 de febrero de 2013).
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Tabla 10: Proyecto Jamaica la Bella

Nombre Inicio Término Tipo de financiamiento Convocatoria
del
proyecto
JamaicalaBella = Agosto 2019 Diciembre 2019 Publico: Invitacion Calpulli
Proyecto PECDA Jamaica
Insumos Aerosoles Pintura Gruas, balsas eléctricas y Contrato:
Vinilica manuales, hamacas,

plataformas o andamios

Cantidad: Cantidad: Andamios Sin datos
Sin datos Sin datos
Marcas: Marcas:
360° Verle
Creadores Entrevistados Observaciones
participantes
1. La India 1. La India Los organizadores
) ) proporcionaron el 70
2.El Mestizo 2.El Mestizo por ciento de los
3 Pavel meallterialgs, trabajo
Rodriguez voluntario.
4. Oventic
5. Klear

Fuente: Elaboracidn propia con datos proporcionados por los realizadores, La India, y Pavel Rodriguez del
Centro Cultural Calpulli Jamaica.

REGISTRO ORAL

FUENTE 4

DENISSE ESCOBEDO “LA INDIA” CREADORA DE MURAL

(ENTREVISTA REALIZADA EL 8 DE DICIEMBRE 2019)

Durante sus estudios en la secundaria, La india desarroll6 dibujo en sketchbook y grafiti en la via
publica. Su padre rotulista e ilustrador de profesién, fue la mayor influencia en esta etapa de su vida.
Cuando terminé la secundaria se alejé del grafiti principalmente porque era una escena dominada por
hombres. Fue hasta que cursa sus estudios de licenciatura en Gestidén Cultural en la Universidad
Auténoma de la Ciudad de México (UACM), campus Cuautepec donde aplica a la convocatoria vigente
del programa de proyectos estudiantiles para desarrollar su primer mural de 12 mts de ancho por 6
mts de alto. En el estilo que maneja combina la técnica de grafiti con aerosol, también utiliza vinilica,
pero durante el proceso de desarrollo técnico con aerosol, ha formalizado su estilo de acuerdo a sus

posibilidades.

152



La creadora representa personajes femeninos casi en su totalidad, inspirada en rasgos antropomorfos
de la arquitectura y escultura del arte precolombino, su objetivo es representar personajes femeninos
de poder o deidades empoderadas, como diosas o personas en su cotidianeidad espiritual. Sus trazos
mas fuertes son en color blanco, porque de esa manera representa la estructura o alma de su
personaje. Para el fin que persigue en sus representaciones, el aerosol le da los efectos esperados
en el acabado de la composicion. La pintura es la forma con la que ha podido expresar todo su sentir,
de personalidad introvertida, suelta plenamente sus representaciones en el muro. Al realizar su
servicio social en la Asociacion Civil “Escuela Activa de Muralismo Comunitario”, desarrollé murales
desde un enfoque construccion de relaciones con la comunidad local y reconoce para si misma la

importancia de su trabajo y como lo recibe la gente.

El tema de la muerte es constante en su obra debido a una circunstancia personal que atraveso6
durante la maduracion de su estilo. Ella crea sus propios simbolos o retoma algunos elementos de
diosas antiguas de la cultura mexicana, por ejemplo, de ltzpapalotl, la representacion de mujeres

empoderadas en su trabajo es inconsciente, —argumenta La India—.

En la realizacion del mural en “Jamaica la Bella” a través del Centro Cultural Calpulli, cubrieron mas
de 1,000 mts? en la barda perimetral frontal del mercado en un periodo de 4 meses. En la experiencia
de La India, el papel de los gestores culturales o desarrolladores de murales en la ciudad de México
es fundamental. Por un lado, son una figura central que funge un papel de intermediario entre
autoridades gubernamentales y marcas, son los encargados de cerrar los contratos de fondos para
insumos que se van a utilizar y par a los salarios de los creadores. Sin embargo, su carencia de
conocimientos en la logistica de este tipo de proyectos siempre deja deudas principalmente con los
creadores, generalmente no hay seguro médico que cubra su integridad fisica o terminan comprando

la pintura con sus recursos, las entidades publicas y empresas siempre son las beneficiadas.
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Denisse Escobedo “La India”, [sin titulo], Ciudad de México, colonia Jamaica. Fotorafia. Rubi Ramirgz, 2019.

El gestor cultural Mibe se opuso a que nuevos creadores intervinieran el mercado Jamaica, realizo
todo tipo de reuniones con la administracion del comercio para intentar cancelar la intervencion de La
India y de los otros tres creadores. Cabe sefialar que este tipo de acciones de los gestores culturales
es muy frecuente entre los nuevos talentos y maxime por cuestion de género. Son muchos los
festivales que trabajan en esta perspectiva entre los que se encuentra el MOS México, es muy
complicado que inviten a creadores nuevos 0 mas jovenes, si no son reconocidos por los
desarrolladores.

Después de que realiz6 su primer gran muro, la creadora decidié no bajar mas de los andamios. En la
realizacion de sus representaciones es donde siente que puede expresar mejor sus ideas y desde su
experiencia es la forma de construir su critica social y de la condicién actual de las mujeres. La labor
que ha desarrollado en los proyectos de muralismo comunitario le ha ayudado a recobrar el amor a

sus raices y se ha relacionado de una manera distinta con el entorno donde realiza la intervencion.
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FUENTE 5

“EL MESTIZO” CREADORA DE MURAL

(ENTREVISTA REALIZADA EL 30 DE DICIEMBRE DE 2019)

En la entrevista realizada en una cafeteria del centro histérico, El Mestizo hace un ejercicio de reflexion
sobre el inicio de su trayectoria como creador de mural en el afio 1995. Bajo la influencia de otros
escritores de grafiti como Humo y Koka, desarrollé una gran aficion a la practica ilegal del grafiti (tags
y bombas) y a la pega de stickers en sus recorridos en la Ciudad de México. Uno de los puntos clave
en su carrera es cuando empieza a adentrarse en el circuito de festivales de grafiti y conocer a mas

escritores, en este momento comienza a enriquecer su técnica y a definir su propio estilo.

Mestizo tuvo la intencion de estudiar artes y la arquitectura, y debido a que sus circunstancias no se
lo permitieron se acercd al trabajo de serigrafia desde el 2003. Recuerda que en sus inicios en el mural
se debieron a las pintas que empezd a realizar con su circulo de amistades, no realizaba comisiones
en el estricto sentido, sino que ha mantenido una actividad itinerante entre el grafiti y el mural.
Originario del municipio de Ecatepec, desarrollé distintas colaboraciones en el “Okupa El Banco” en la

misma demarcacion.

Mestizo busca en su representacion el movimiento de la energia, y que ese movimiento tienda al
equilibrio utilizando la técnica caligrafica en la que lleva aproximadamente tres afios. Durante su
proceso creativo su intencion es “salir de si mismo y representar mensajes para si mismo”. La
realizacion de un mural es un ritual, significa ver sus sentimientos y experiencias plasmados, “la
experiencia vivida para trascender’. Los elementos que conjuga en sus creaciones tienen una base
geomeétrica. La recurrente “Flor de la vida” en sus murales y los tubotoros tienen un peso importante
de la caligrafia chicana. El creador mezcla y crear sus propios tonos, su abecedario tiene una discreta
influencia de la caligrafia arabe, china y japonesa, sin embargo, es seguidor de la técnica del artista

ruso Pokras Lampas.

Durante el proceso de creacién en el mercado de “Jamaica la bella” mucha gente asidua al mercado
y diversos transeuntes, mostraron mucha empatia incluso le llevaron alimentos a nombre del esfuerzo
realizado. Durante la entrevista, recuerda emocionado como se le acercd un transeunte de
aproximadamente 35 afios con baston para hacerle un comentario sobre su trabajo: “anoche que pase,
me detuve a ver tu mural, porque me parecié ver que se movia®. Mestizo se siente profundamente

agradecido de poder estar inmerso en el acto social que implica hacer un mural, especialmente hablar
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o interactuar, aunque sea de forma discreta con los habitantes 0 asiduos a este lugar, que es

legendario desde los tiempos remotos de Tenochtitlan.

En ese sentido, el creador resalta el profundo respeto y reconocimiento de la historia prehispanica, de
la que retoma algunos simbolos sin llegar a imitarla. Se pregunta sobre lo que hubiera pasado si los
codices y jeroglificos no se hubieran perdido en la historia. Finalmente, Mestizo reafirma su
predileccion por las comisiones de muros enfocadas a la labor comunitaria, como lo que realiz6 en el
“Encuentro internacional de muralismo en resistencia por las escuelas normales rurales de México”,
encuentro que se organiza como su nombre lo dice, en las escuelas rurales del pais. Reconoce que
todavia no hay una retribucion adecuada a los creadores de mural y arte urbano o en todo tipo de
soportes, el creador de muros “latentes”, no se preocupa cuanto dure el mural siempre y cuando no

deje de vibrar.

El Mestizo [sin titulo], Ciudad de México,
colonia Jamaica. Fotografia: Rubi Ramirez, 2019.
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FUENTE 6 )

PAVEL RODRIGUEZ CREADOR DE MURAL Y DESARROLLADOR DEL
PROYECTO JAMAICA LA BELLA

La directora de Calpulli Centro Cultural, Samara Escobar y el gestor cultural Pavel Rodriguez,
acreedores del PECDA 2018 contintan desarrollando un complejo proyecto vinculante dentro del
Mercado Jamaica para la imparticion talleres culturales gratuitos, principalmente para nifios y jovenes
de la comunidad. Entre los objetivos del proyecto se contemplé la realizacién de un mural para la

fachada, se agregaron de forma voluntaria tres realizadores con Pavel Rodriguez para la hechura.

En entrevista, el gestor y muralista Pavel Rodriguez habla sobre los fines que se plantearon desde la
postulacion del proyecto, éste, se fue robusteciendo con puro trabajo comunitario entre toda la gente
que conforma el mercado. La estructura del centro cultural ha servido para multiplicar los talleres, que
inicialmente fueron siete y ahora suman once. Pavel Rodriguez ha gestionado diversos espacios
culturales previos al Mercado de Jamaica, sin embargo, su enfoque ha cambiado en el tema de la
organizacion de espacios, previamente solo se trataba de la realizacién de eventos culturales y ahora
el desafio esta en la compleja tarea de la organizacion comunitaria. Su principal interés esta en servir
a la gente, esta mucho mas interesado en tejer redes de colaboracion entre los locatarios y sus hijos,
que, aunque resulta una labor mas compleja, lo que busca es propiciar formas de cambio social para

jovenes inmersos en contextos de violencia.

El mercado tiene un consejo de honor, nadie roba nada y hay personas que verifican cada una de las
gestiones que se llevan a cabo, rotan a la gente en el consejo y realizan audiencias en las que todos
participan, todos se suman a las acciones porque les interesa, es una cuestion de identidad. El
mercado de Jamaica es privado, por lo tanto los locatarios o organizan todo, es mas complicado pero
mas efectivo. El mantenimiento que le dan a la infraestructura también es proporcionado por los
locatarios y productores, debido a su autonomia, cada carril, cada herreria y rampa, es fruto de los
recursos de la organizacion. Pavel Rodriguez menciona que los mercados gestionados por el gobierno
se prestan a malos manejos, en su experiencia en el mercado, no hay cambio de administracién

espontaneos, sino que cada decision esta previamente consensada.

Jamaica es un mercado que cuida a sus productores, en el carril central del mercado pueden entrar
camionetas de tonelaje superior para poder hacer compras directamente a los productores, no hay

triangulacion o intermediarios, estas circunstancias le permiten al productor equilibrar su desempefio,
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como ocurre en otros mercados publicos donde los productores no pueden ofrecer directamente sus
productos a los consumidores, dependen directamente del consumo de los intermediarios y no
obtienen ganancias debido a que ofertan al precio mas bajo. En Jamaica se cuida la linea de
produccion desde el inicio, se ofrecen productos limpios, terminados y procesados, toda la cadena de

produccién se mantiene con oferta.

El “Mercado Jamaica Siempre Vivira A.C.” fue un regalo en 1957 del entonces presidente Manuel Avila
Camacho, se ha sobrepuesto a la caida de parte de estructura con el terremoto de 1985 y algunos
incendios como ocurrio en el espacio cultural rescatado, —continua Pavel Rodriguez—, que eligi6 el
trabajo comunitario como una forma de contribuir al conocimiento y asi ayudar a canalizar la energia
de los mas jovenes, para optar por una formacion con arte para volver a darle el valor real a la vida.
Su labor como gestor cultural busca romper estereotipos implantados por medios de comunicacién
masiva, dar el ejemplo con la difusion de cosas positivas. Pavel Rodriguez concluye reafirmando que
un muralista no solo es lo que pinta, sino también de la labor que realiza en contribucion para los

demas, para su entorno.

Pavel Rodriguez, [sin titulo], Ciudad de México, colonia Jamaica. Fotografia: Rubi Ramirez, 2019.
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PROYECTO “CONSONANTE IZTACALCO”

El proyecto “Consonante Iztacalco” fue desarrollado por la empresa Comex a través de su proyecto
“México bien hecho”, el Colectivo Tomate y con la alcaldia Iztacalco en el parque lineal Juan Alvarez
en la colonia 2 de octubre de la misma demarcacion. Con una intervencion y restauracion de
aproximadamente 10,000 mts?, el proyecto de la empresa de pinturas se ajusto a la agenda de la
alcaldia de recuperacion y mejora de espacios publicos, esta iniciativa tuvo el objetivo de mejorar los
espacios a través del color, el arte y el trabajo comunitario. Para la realizacién del proyecto
Consonante, se realizaron trabajos de poda y limpieza, asi como el retiro de aproximadamente 80
toneladas de cascajo y basura en el lugar, se realiz6 la pavimentacion de calles aledafias, asi como
de la propia Av. Juan Alvarez.

Los objetivos centrales del proyecto “México bien hecho” se enfocan a la restauracion del tejido social
a través del trabajo comunitario y la mejora de los espacios publicos a través del color y el arte, que
antes de la realizacion de la intervencion, los creadores se involucran con la comunidad, recaban
historias de los habitantes de la zona y de los lideres comunitarios con un sentido de retratar la
narrativa dicha comunidad. La empresa utiliza una metodologia cualitativa y cuantitativa para su

evaluacion:
La primera pretende generar indicadores numéricos que permitan estimar el cambio
entre las condiciones sociales iniciales de la comunidad, y aquellas que prevalecieron
al final de la intervencién; mientras que la segunda busca conocer la percepcion de
las personas involucradas en el proyecto sobre los resultados de la Ciudad Mural en
la comunidad. Este enfoque es Util para garantizar la representatividad estadistica de
los resultados y captar la riqueza de los matices cualitativos. (Comunicado Comex,

2019).
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El programa contempla indicadores definidos para estimar 23 efectos y 16 impactos posibles. Estos
se clasifican en 11 dimensiones de analisis: 6 dimensiones sociales y 5 de gestién. Los resultados del

proyecto se resumen en los siguientes apartados:

1. Compromiso y participacion

2. Capacidad de gestion y empoderamiento
3. Confianza colectiva
4. Apropiacion del espacio publico
5. Sentido de pertenencia a la comunidad
6. Efectos positivos sobre el entorno
7. Legitimacion
8. Fomento del talento artistico local y nacional (Comex, 2020).
Tabla 11: Proyecto Consonante lIztacalco
Nombre Inicio Término Tipo de financiamiento Convocatoria
del
proyecto
Consonante Agosto 2019 Noviembre Mixto Invitacién
Iztacalco 2019 1.Delegacion Iztacalco Consonante
3.Comex
Insumos Aerosoles Pintura Gruas, balsas eléctricas y Contrato:
Vinilica manuales, hamacas, plataformas
0 andamios
Cantidad: Cantidad: Andamios Si
80 latas 3,364 litros
Marcas: Marcas:
Comex Comex
Otros
Creadores Entrevistados Observaciones
participantes
-Pio Diego -  Colectivo = -Pio Diego (Estado de México) 20 dias de trabajo
(Estado de Tomate - de creadores con
México) . 39  -Los Nook (Estado de México) la comunidad,
) voluntarios pago por mural
-El Chico (Puebla) entre 4,000 y 6,000
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-Los Nook pesos, incluye
(Estado de materiales.
México)

Fuente: Elaboracién propia con informacién proporcionada de México Bien Hecho, Boletin Consonante
Iztacalco, 26/11/2019, de los creadores y la desarrolladora del proyecto.
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FUENTE 7

“LOS NOOK” CREADORES DE MUR AL

ENTREVISTA REALIZADA EL 3 DE JULIO DEL 2020

Originarios de Atlacomulco Estado de México, Jordan y Beto se conocieron en la Universidad de
Atlacomulco en el trayecto de la licenciatura en disefio gréfico. Los dos creadores desarrollaron desde
nifios destrezas en el dibujo, pero es hasta la universidad que empiezan a experimentar con ilustracion.
Jordan explica con mucho detalle como fue el proceso en el que surge la idea a montar un estudio
fotogréfico, para desarrollar serigrafia, ilustracion y por supuesto fotografia entre seis amigos cuando
concluyeron la universidad. Debido a que fue un proceso en el que no se obtuvieron ingresos
inmediatos, los emprendedores fueron desertando del proyecto hasta quedar solo Jordan y Beto.
Después de tocar muchas puertas en el municipio de Atlacomulco, el camino que fue muy complicado
al principio, las circunstancias empezaron a favorecerlos para que su trayecto fuera hilando cada vez

mas proyectos de ilustracion y mural dentro y fuera del municipio.

El camino ha sido complicado también en el plano familiar, hubo mucha incredulidad para los dos
creadores sobre las posibilidades de “poder vivir del arte”. Ambos autores han ido depurando su
estética y el contenido de sus murales, siempre estan pensando en el mensaje que quieren transmitir,
y en las personas que lo van a ver, que no es un publico selecto sino que abordan temas que sean
comprensibles para todos, desde nifios hasta adultos y que se emocionen con la paleta de colores,
—continda Jordan—, “el que alguien diga me gustan los colores significa que se esta moviendo algo,
no necesariamente tiene que ser una critica constructiva para que saber que su trabajo esta

funcionando.”

Para Jordan y Beto el mural fue una inquietud que les nacid, un reto y todo se fue hilando conforme
fueron realizando intervenciones, las circunstancias se fueron dando, ambos se fueron adaptando al
contexto, los movimientos sociales van cambiando, por lo que saben que no es el mismo impacto de

cada mural y en cada colonia. Al principio solo se dedicaron a pintar, posteriormente fueron notando
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que el impacto del mural en la gente es muy grande, es asi como su trabajo se ha ido volviendo mucho
mas conceptual por lo que realizan un proceso de investigacion previa sobre etnias, de costumbres,
de colores, de las cosas que las personas donde viven se identifican, si no es asi, el mural esta vacio,

y la gente no lo cuida, lo valoran—Jordan concluye su idea—.

En su paleta de colores quieren mostrar la espiritualidad de la narrativa, la divinidad de las cosas,
proyectar esa energia Unica, por ejemplo, la mujer representa la dualidad. Los Nook le dan relevancia
a los personajes femeninos que historicamente en la pintura se ha relegado al acompafiamiento, para
ellos es una forma de sensibilizar a las personas y las formas estéticas de los rasgos femeninos
provocan esa sensibilidad, mas que los rasgos fuertes de los hombres, su paleta de colores rosas,
morados, turquesas es una forma de integrar el folclor mexicano. Cuando pintan, sienten que pueden
lograr todo, es un reto para si mismos, las inclemencias del tiempo, lluvia, sol extremo, incluso perciben
que la gente esta al tanto de sus reacciones ante estos problemas, “es enfrentarnos a nosotros

mismos”, —dice Jordan—.

Abrieron camino en Atlacomulco, hasta antes de su aparicion no habia arte urbano en la zona, hoy en
dia se realiza un festival anual. Mientras buscaron proyectos tuvieron un trabajo con horario fijo. Al
principio no ganaron retribuciones por sus primeras creaciones, Unicamente viaticos y hasta a veces
llegaron a poner materiales de su bolsa. Los Nook también derribaron el “estigma del creador de arte”,

en ambos casos, son los primeros disefiadores graficos en la familia.

Los Nook han ido innovando en el campo, utilizan una paleta fija de tonos pastel y anteriormente
pintaban en vector por lo que decidieron experimentar mas en el realismo con degradado. Cabe
subrayar lo siguiente, sobre la produccion de obra entre las carreras de disefio grafico y bellas artes o
artes gréficas, Jordan imbuye que, en disefio grafico es muy importante vender, adaptarse a las
tendencias y vender esas tendencias debido a que es publicidad. Como disefiadores graficos buscan
que se consuma su obra no solo econémicamente, sino que se consuma como concepto y en idea,

que la gente lo vea y sienta.

Beto argumenta que han innovado tecnolégicamente, pero no han perdido de vista el tema ambiental.
Después del relato de su historia de vida, los dos creadores reflexionan sobre su futuro como

creadores, sobre cual sera su aportacion al mundo, en este mundo de construccién de experiencias
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para los espectadores. Han dedicado el tiempo necesario para retomar la historia de la comunidad,

para hacer un nivel de lectura completo del lugar donde se va a instalar la obra.

En la experiencia de Los Nook, el proyecto Consonante es sumamente personalizado, tiene objetivos
de union muy claros, en un mes y medio les fue posible tejer lazos con la comunidad que el Colectivo

Tomate desarrolla previamente en el proceso de investigacion con éstos. Después de un tiempo

notaron que en realidad si hay un cambio, el mural sigue trabajando, sigue cambiando vidas.

Los Nook, Ak'b’al, Ciudad de México, colonia 2 de octubre. Fotografia: Rubi Ramirez, 2020,
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FUENTE 8

PIO DIEGO CREADOR DE MURAL

ENTREVISTA REALIZADA EL | DE JULIO DEL 2020

Pio Diego realizd estudios en bellas artes y arquitectura como carrera profesional. Sus padres
profesores de carrera, durante una larga temporada impartieron clases en zonas rurales, durante el

proceso de la construccidn de la infraestructura carretera en dicha localidad desarrolla su gusto por la
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arquitectura. En la secundaria empieza a realizar su primeros tags y bombas con su grupo de amigos,
sin saber que asi se llamaba la practica y tampoco tenian variedad de colores ni valvulas. La estrecha
relacion que tuvo con su padre que ademas de docente estudid artes plasticas con especializacion en
escultura, lo fueron introduciendo a las artes. Los primeros trabajos que realiz6 fueron para su padre
en creacion para las capillas de la localidad en Colima. En la preparatoria continué realizando grafitis,

pero con la firme intencién de ingresar a la universidad para cursar la carrera de arquitectura.

En el primer afio de la carrera, Pio Diego curso la carrera de administracion artistica en bellas artes y
tuvo la posibilidad de conectar ambas disciplinas, tejié redes amistosas y colaborativas con sus
compafieros durante ese primer afio que no abandond incluso durante sus estudios en arquitectura.
Debido al trabajo que realiz6 con su padre, tuvo la oportunidad de realizar su primer mural individual
para un festival de dia de muertos en el municipio de Atlautla, Estado de México y a partir de ese

momento surgen comisiones subsecuentes.

Pio Diego se define como un intérprete de experiencias, le gusta contar situaciones, es interprete de
muchos contextos y situaciones. Estd profundamente interesado en la creacién de nuevas
iconografias para desatar el debate entre los espectadores. Lo importante en su expresion es la idea,
pero no la plataforma, su predileccion es el mural, pero le interesa que su idea pueda trasladarse a
varias plataformas, se trata de “la metamorfosis de una idea”.

La creacion de sus murales tiene un estudio previo para la composicion y de la superficie, es esencial
que su trabajo tenga disposicion social y que la gente tenga acceso al muro. Pero es importante
considerar que el soporte en el que se realiza una obra, es fundamental para la apreciacion, hay
condiciones que determinan el disfrute de los murales publicos, “no toda la gente los quiere ver”. Por
esta razén, Pio Diego piensa mucho el espacio donde se va a realizar y en las condiciones que lo
veran las personas que transitan por el sitio. La idea a representar en el muro es para apreciarlo de
una forma sencilla y que se pueda disfrutar en conjunto, con los elementos que conforman esa parte

del espacio publico.

La conformacion del espacio publico es esencial en las creaciones de Pio Diego, hay que considerar
incluso en cdmo esta estructurada la red vial, anticipar cuanto tiempo le puede dedicar una persona y
que distractores hay en el lugar, por esa razon evita la saturacion. Al término de la entrevista, el creador
piensa que el movimiento de arte urbano y mural todavia tiene un largo camino por recorrer, ante la

situacién del confinamiento provocado por la pandemia, el creador considera que habra formas para
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adaptarse a las nuevas condiciones para la realizacion del arte publico, las redes sociales le dieron

mas vigor al movimiento, Pio Diego concluye reafirmando que el publico del arte es la parte méas

importante, incluso sobre los creadores y gestores culturales de cualquier expresidn artistica.

Pio Dieo, Voces del ampamnto, Ciudad de México, coIoni de octubre. Fotografia: Rubi Ramirez, 2020.
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FUENTE 9

MAI HERNANDEZ DESARR OLLADORA EMPRESA COMEX
ENTREVISTA REALIZADA 11 DE JUNIO DEL 2020

El programa “México Bien Hecho” (MBH) de la empresa Comex es un proyecto de impacto social cuyo
objetivo es el mejoramiento de la calidad de vida a través del color. En entrevista a la gerente del
proyecto Mai Hernandez se lograron precisar los detalles que estructuran el plan y los procesos por
los que se ha transformado. Mai Hernandez precisa que la coyuntura para modificar el sistema de la
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empresa se debi6 a tres eventos de aprendizaje: 1) A partir de las intervenciones en Tlaquepaque,
Jalisco, los procesos de consenso en la comunidad tuvieron una estructura de embellecimiento y
proteccion escasamente definida por lo que en el resultado final, los miembros de la comunidad no se
sintieron identificados con el mural, 2) La intervenciéon de los bajo puentes previa a los Juegos
Panamericanos en Guadalajara, Jalisco, pusieron de manifiesto el gran poder del mural como
herramienta de transformacion para las personas que vivieron y transitaron los eventos, y 3) La
intervencion en el parque Cri Cri en la delegacion Iztapalapa que estaba en completo abandono del
publico porque se utilizaba como espacio para ingerir estupefacientes y robo a transelinte, Comex
pinta el skatepark con el colectivo Germen Crew, en este momento se involucra la comunidad en la
intervencion, sin ser creadores de arte urbano, ni expertos en dibujo, simplemente decidieron

recuperar el espacio para transitarlo en libertad.

Posterior a estos eventos, —continua Mai Hernandez—, el proyecto se enfocé al impacto social, se
introduce un marco tedrico y conceptual que tiene como base la rehabilitacion del espacio publico para
mejorar la calidad de vida de las personas, significa buscar aliados con un fin social. La recuperacion
del espacio es resultado del trabajo comunitario, y como un puente para entender sus problematicas
cotidianas. Este sistema les ha servido a subsanar cuestiones que tienen que ver mas con violencia,

violencia de género, delincuencia o de cohesién social rota.

Es en este momento, que el proyecto cambia y se deja de hacer arte por el arte, sino que se empieza
a hacer alianza con asociaciones y con actores que buscaran lo mismo. Los principios de “México Bien

Hecho” estan alineados con los ODS de la Agenda 2030 y los cuatro ejes especificos son:

1. Fortalecimiento del tejido social: permite dar capacitacion a los miembros de la comunidad
para facilitarles las herramientas necesarias para que ellos mismos recuperen sus espacios,
le den resignificacion a su entorno y generen sentido de comunidad. Esta iniciativa que tiene
el mayor rigor tedrico y metodoldgico para su aplicacion, Ciudad Mural lleva dos meses de
trabajo con metodologia especifica, escucha activa, comunicacion no violenta, actividades
ludicas para proponer soluciones, que permitan desarrollar un sentido de comunidad a través
de talleres.

2. Promocion de la igualdad de género: a través de la colaboracion en la comunidad, se busca
que los espacios sean inclusivos, seguros resilientes y sostenibles, el quinto ODS de la
agenda 2030.
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3. Dignificacion de espacios publicos: recuperar instalaciones de convivencia (escuelas,
hospitales, parques, instalaciones deportivas y bajo puentes) para fomentar la seguridad,
aprendizaje, y salud de la comunidad.

4. Cuidado del medio ambiente: iniciativa de realizacion de murales enfocados a la proteccion
del medio ambiente, esta iniciativa es la menos rigurosa en teoria y metodologia para su

aplicacion.

Antes de la implementacion de estos cuatro ejes de accion, para la realizacion de murales, no hubo
ningun rigor metodoldgico, no fueron una herramienta social como ocurrié en Guadalajara Jalisco, el
Parque Cri Cri y el proyecto Jamaica Revive, estos dos ultimos realizados por Germen Crew. El
Colectivo Tomate originario del estado de Puebla, es una organizacion estrechamente involucrada con
el proyecto MBH. El colectivo se encarga de involucrar a su grupo de expertos (antropdlogos,
sociélogos, comunicologos) en la etapa del diagndstico con las comunidades que se planean
intervenir, permanecen a lo largo de la realizacién de los murales con los creadores y al final elaboran
los indicadores sociales sobre los cambios de percepcion que ocurren en la comunidad, sobre el

espacio, sobre la calidad de vida y sobre el sentido de seguridad.

El arte es una herramienta sumamente poderosa, —subraya Mai Hernandez—, la comunidad tiene un
papel sumamente importante en el proyecto MB, el arte no es unidireccional sino una herramienta muy
poderosa de comunicacion, de transformacion y de unién entre las personas. En la empresa,
asumieron que tenian en las manos un proyecto muy promisorio, y se apoyaron en otras empresas
que empezaron a introducir la nocién de responsabilidad social como la empresa CEMEX dedicada a
la construccién. México Bien Hecho surge y continia en el area de la mercadotecnia, sus
conocimientos son sobre la marca, pero ha adecuado los principios de responsabilidad social
propositivamente para hacerlo crecer a mas de 20 programas en todo el pais.

Mai Hernandez considera que Ciudad Mural es el proyecto mas noble de MBH, Colectivo Tomate son
los encardados en realizar el acercamiento a la comunidad para un diagnéstico de la dinamica de la
comunidad, una vez que se acercan a los lideres de la zona, contactan a gobierno, quienes son los
mejores aliados ya que hay muchas cosas que no estdn a la mano de las empresas, de las
asociaciones o de los vecinos, por ejemplo las instancias de obras publicas, de limpieza, de programas

sociales, de cultura.
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Colectivo Tomate habla de ciudadano a ciudadano para dar a conocer el proyecto. Lo siguiente es
realizar talleres y actividades que conecten a los vecinos y de esa forma conocer sus dinamicas y
problematicas sociales. Estas dinamicas han sido cruciales para el proyecto, ya que entre vecinos €s

muy frecuente que no se conocen o no se han presentado directamente.

El programa Ciudad Mural contempla los viaticos, comida y hospedaje de los creadores. Todos viven
en una misma casa dentro de la comunidad por casi dos meses. Se realiza un mural de apertura, los
artistas escuchan las historias de las personas que levantan la mano para pintar su fachada, hay una
curaduria a partir del intercambio con la familia que son las cosas relevantes para la familia y para la
comunidad como la cultura y tradicion, la familia es quien aprueba el boceto final, no solo es la visién
unilateral del creador. En cada uno de los programas se desarrollan entre 1300 a 1500 mts? de
recorrido de murales y al final se coloca una placa de quien realiz6 y bajo que parametros.

El proyecto “Consonante Iztacalco” se desarrollé en el parque lineal Juan Alvarez en la colonia 2 de
octubre delegacion Iztacalco debido a que se encontraba en condiciones paupérrimas. Hasta antes
de la intervencién, el parque se asemejaba a un tiradero de cascajo y de vehiculos chatarra. Debido
a altos niveles de incidencia delictiva que se registraban en la zona, se considerd un lugar de alta
vulnerabilidad. El proyect6 se desarrollo con el propésito de recuperar el espacio para que la gente
volviera a convivir libremente, sin crimen organizado ni delincuencia. En este proyecto, los actores

politicos fueron decisivos para una pronta movilizacién de recursos.

En la experiencia de Mai Hernandez, lo mas complicado de desarrollar con entidades
gubernamentales, ha sido que gobierno federal pertenezca a un partido politico y gobierno local a otro,
en primer lugar, no hay unién por el proyecto y hay limitaciones derivadas de la politizacién de estos.
Siguiente, esta pugna politica ha ocasionado cambio de equipos de forma espontanea, la jefa de
proyecto retoma su experiencia con el proyecto “Colosal’, en el Cerro de las Campanas, donde
cambiaron tres veces los equipos de trabajo, lo que se tradujo como empezar de cada vez de cero
con la gestion, la parte legal complica en sobremanera la rendicion de cuentas en el departamento de
compliance (cumplimiento normativo) de la empresa, y a su vez dificulta la parte de contratos,
convenios, y transparencia. Una de las estrategias que han funcionado ante las problematicas de
politizacion de proyectos ha sido realizar una junta entre los actores de gobierno que intervienen para

conciliar divergencias politicas.
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De 2016 a 2017 Comex realizaba al 100 por ciento la inversion de los proyectos situacion que era
sumamente costosa, pero a partir de las mediciones y el desarrollo de indicadores, son los gobiernos
los que buscan a la empresa para realizar los proyectos de forma colaborativa. A Comex esto le ha
dado un resultado positivo ya que es mucho mas econdémico que el proyecto se desarrolle bajo el rubro

de coinversion.

Comex ya tiene los equipos conformados y el gobierno no sabe cdmo arrancarlos a pesar que gran
parte de su agenda politica se enfoca a recuperar espacios publicos reducir la delincuencia, proteccion
al medio ambiente, desarrollo de espacios inclusivos, etcétera. La empresa tiene el expertise sobre
como hacer esa socializacion y como trabajar en esos poligonos de delincuencia. México Bien Hecho
ya es un programa permanente y hasta el primer semestre del 2020 ha intervenido méas de 300 mil
mts? con murales, mas de 11 millones de personas han sido beneficiadas y han participado mas de
1500 creadores nacionales en todo el pais con el Unico de los productos que no vende la empresa, se

dona, —concluye Mai Hernandez—.

IV
PROYECTO “MEETING OF STYLES MEXICO 2019”

El festival internacional Meeting Of Styles (MOS) surge en 1997 en un area abandonada de nombre
Schlachthof Wiesbaden, Alemania con el nombre ENT, Wall Street Meeting. Desde su creacion, el
objetivo fue planeado como una convocatoria a participantes y al publico en general a apreciar la
produccion de grafiti en directo. EI MOS es una red internacional de creadores profesionales y
amateur, su objetivo ha sido reunir a la comunidad internacional en un foro de comunicacion e
intercambio de ideas, trabajos y habilidades. El evento se realiza anualmente, primero en Asia y

después viaja hasta concluir en América.

EI MOS se realiza en México, desde 2017 primero en la Guadalajara, y desde 2018 se realiza en tres
ciudades incluyendo algunas calles del Centro Historico de la Ciudad de México. En la emision de
2019, el MOS se realizé del 12 al 13 de octubre en las calles Regina, San Jerénimo, callejéon San
Ignacio y en los alrededores de la iglesia de la Santisima Trinidad sumando un total de 1,680 0 mts?.
Participaron 70 creadores de distintas procedencias de la Republica mexicana, de la Ciudad de
México, Estado de México, Jalisco, Nuevo Leon, San Luis Potosi, Puebla, Tlaxcala, Chiapas y
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Querétaro. En el plano internacional intervinieron creadores de Costa Rica, EUA, Colombia, Peru,

Chile, Uruguay y Espafia.

En el oficio FCH/DG/STJ/UT/271 que se solicitd a través de la plataforma de informaciéon INFOMEX,
se agrega que el Fideicomiso del Centro Historico de la Ciudad de México aportd un apoyo econdmico

de 300 mil pesos para la realizacion del MOS 2019.

Tabla 12: Proyecto Meeting of Styles 2019

Nombre Inicio Término Tipo de financiamiento Convocatoria
del
proyecto
Meeting Of 12 de octubre de 13 de octubre ~Mixto Invitacion ~ MOS
Styles  México 2019 de 2019 1.Fideicomiso del Centro Historico = México 2019
2019 2. Alcaldia Cuauhtémoc
Insumos Aerosoles Pintura Gruas, balsas eléctricas y Contrato:
Vinilica manuales, hamacas, plataformas
0 andamios

Cantidad: Cantidad:; Andamios Sin datos

Sin datos Sin datos

Marcas: Marcas:

Molotown Sin datos
Otros
Creadores Entrevistados Observaciones
participantes

70 artistas = -Eva El festival solo proporciona

nacionales e Bracamontes  materiales y vuelos a extranjeros.

internacionales - Spurone

Fuente: Se solicita informacion de la Unidad de Transparencia del Fideicomiso del Centro Histérico oficio
FCH/DG/STJ/UT/271 y a la Alcaldia Cuauhtémoc con el folio 0422000242120 el 12/11/2020.

REGISTRO ORAL

FUENTE 10

EVA BRACAMONTES CREADORA DE MURAL

ENTREVISTA REALIZADA EL 13 DE FEBRERO DEL 2020

Eva Bracamontes maestra por la Facultad de Artes y Disefio de la UNAM con especialidad en entorno,
pinta desde el 2014. Sus padres arquetlogos de profesion le dieron un estilo de vida que la llevd a
conocer muchos destinos nacionales e internacionales y conocer la riqueza cultural de estos. En la
entrevista con la creadora fue posible conocer parte de su trayectoria y los motores que la han

motivado a realizacién de ilustracién de gran formato como define su obra. Eva Bracamontes, se ve a
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si misma como una creadora de imagen, interesada en darle un enfoque social a su produccion, que
la gréfica sea mas amigable ya que los kildmetros acumulados en otros paises, le ha dado una lectura
del espacio distinta. La propuesta es llevar la ilustracion de formatos convencionales como lo son los

cuadernillos y libros pequefios a lo monumental.

El primer acercamiento al grafiti fue en la ciudad de San Diego donde vio las primeras letras de la
gréfica Chicana, del China Town que nunca desaparecieron de sus intereses y al terminar su carrera
quiso experimentar y proponer. Eva Bracamontes solicité su primer muro cercano a su domicilio de
una dimensién de 2.50 x 2 mts y las cosas empezaron a fluir, la creadora menciona que las redes
sociales han tenido una gran importancia a la hora de catapultar su trabajo y para conseguir algunas
comisiones, esta al dia de los festivales de su interés y es muy frecuente que la inviten a participar en

el extranjero.

Su interés por llevar al espacio publico la ilustracion de mujeres es porque encuentra una forma de
retratar sus pasiones y las significaciones de su dia a dia Sus padres arquedlogos, son una fuente
inspiracional respecto a la cuestion simbolégica, sin embargo, su composicién estad enfocada a los
colores, texturas olores y sabores a partir de su experiencia personal, la representacion de nifios y la
vegetacion también son elementos frecuentes en su obra. Eva Bracamontes ha realizado grafiti desde
hace mucho tiempo, el aerosol es una de sus herramientas predilectas, se siente mas libre realizando

grafiti ilegal por lo que lo combina con el grafiti legal.

La creadora ha explorado otros campos en los que también puede incursionar, piensa en la venta de
su obra con cierto enfoque en el merchandising por lo que ha tratado ser mas versatil de acuerdo a
sus pasiones por la escritura, la ceramica y la fotografia. Actualmente tiene més oportunidades en
todo el mundo, trata de ir mucho a Europa y Colombia porque es donde vende mas obra. Hay mucho

apoyo en cuanto a becas para creadores de arte urbano y mural y de movilidad estudiantil.

Eva Bracamontes lleva dos ediciones del CIMU, festival internacional en la Facultad de Artes y Disefio
de la UNAM dedicado a artistas e investigadoras del arte urbano con el objetivo de conocer a mas
creadoras. La intencion del CIMU ha sido para involucrar a mas mujeres para crear graficas, la
creadora considera que la competitividad entre las mujeres se ha derivado a que hay pocas, sin
embargo, el reconocimiento deberia ser por su trabajo.
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En la segunda edicion del encuentro se sumaron 25 creadoras, circunstancia que ha sido un fuerte
aliciente para continuar las siguientes ediciones con el formato de una semana completa de distintas
actividades vinculadas al tema como conferencias, charlas, talleres y pintas en el recinto. Ha
colaborado con instituciones publicas para la recuperacion de espacios en la que expresa que ha
tenido mucha libertad en sus representaciones, la forma de trabajo que ha adoptado es crear los

bocetos bajo el esquema que contempla el proyecto.

En su experiencia, su estética esta definida a partir de su estilo de vida desde pequefia, los viajes que
ha realizado la han influenciado mucho a partir de su experiencia con refugiados y las agresiones
sexuales que sufren los migrantes en su trayecto a EUA. Uno de sus murales que dedicé a una nifia
hondurefia, retrata esta problematica, la victima de agresion salié de su pais debido al acecho de
miembros de “Los Maras Salvatruchas”, razon por la cual Eva Bracamontes la representa con unas
enormes alas. Su paleta de colores va por facetas, a veces depende de los clientes o de los materiales
que le destinan, tiene una amplia disposicidn para aprovechar lo que tiene para hacer la intervencion,

hace la lectura del espacio y va componiendo en el transcurso.

Desarrolla sus murales entre tres o cuatro dias, debido a que implica mucho desgaste fisico, para Eva
Bracamontes es mucha la responsabilidad que se debe anticipar con la salud y seguridad de los
creadores. Muchos varones la han ayudado y ensefiado, no se ciega a lo que ocurre con la violencia
de género en el pais, pero reconoce que siempre ha desarrollado estrategias para sentirse comoda y
pintar, es muy observadora para relacionarse, es precavida, no se expone, ya que en el grafiti hay
muchos egos fuertes, pero de todos ha aprendido.

Para concluir la entrevista, la creadora redondea con la reflexiéon sobre el momento actual de la
realizacion de arte urbano y mural, debido a las redes sociales, la exposicidén es mayor, hay mas
libertad de expresion al tratarse de proyectos por comision, “el grafiti es la voz, es decir estoy aqui,
pongan atencién a lo que esta pasando en toda Latinoamérica, hay méas conciencia de las cosas, hay

mas reflexion”, concluye Eva Bracamontes.
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Eva Bracamontes [sin titulo], Ciudad de México, colonia Centro. Fotografia: Sin autor, 2019.

REGISTRO ORAL

FUENTE 1l

“SPURONE” CREADOR DE MUR AL

ENTREVISTA REALIZADA EL 16 DE JUNIO DEL 2020

Oswaldo Sanchez “Spurone”, pertenece a la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado
(ENPEG), La Esmeralda y es el primer pintor en su familia. Empezé a realizar grafiti en el espacio
publico con la perspectiva de convertirse en un creador patrocinado por alguna marca reconocida a
nivel internacional. Cuando empez6 a incursionar en festivales tuvo una la clara nocion sobre las
implicaciones de realizar grandes eventos de arte urbano y mural, tanto de la perspectiva como artista
y de la perspectiva como organizador. En este momento, el creador reconocio la sinergia que debe

173



prevalecer en los eventos, que todas las partes involucradas tienen que poner de su parte para que

funcione adecuadamente, si la balanza se inclina hacia un lado el evento corre el peligro de fracasar.

En 2018 tuvo una exposicidn sustantiva en el medio, tanto para el publico en general a través de redes
sociales como con sus colegas de la disciplina. Incursiona en el circuito a través de diferentes eventos
con variantes en los incentivos, viaticos, cantidad de pintura, premios o simplemente por la oportunidad
de participacion. Spurone se siente comprometido con el quehacer colaborativo, no trabaja solo para
si mismo, lo hace para la sociedad. Considera que su contribucion social esta en sus murales, es

forma de trasladar algunas de sus reflexiones que quiere llevar a la gente como interlocucion.

Cuando obtiene el premio del concurso de mural de la UAM Azcapotzalco el premio fue un viaje a
Costa Rica para pintar, su primer viaje al extranjero. Esta representacion fue muy importante para el
creador, tanto el muro realizado en la UAM que continua en el lugar, porque le parece muy importante
dejar el antecedente de haber estado ahi, en el contexto de muchos estudiantes de artes y disefio a

quienes también les dio una clase extracurricular sobre pintura.

Spurone hace regalos a la ciudad, ha retomado algunas imagenes representativas de la etapa del cine
de oro mexicano como pelicula “Macario” (1959). El creador explica que realizé una representacion
de una escena de la parte final de la filmacion, para abordar el tema de lo efimero entre la vida y la
muerte, compuso esta obra como un puente para conectar a la sociedad del pasado y la sociedad
contemporanea. Subraya que en su obra es recurrente la idea de trasladar a la gente o sector social
que no tiene acceso o bien que no han salido de los circulos exclusivos de fotografia y cine, como lo
hizo para el mural en el que retoma algunas imagenes del trabajo de Mariana Yampolsky, su propdsito
es desencapsular temas de su interés y que se han mantenido en circulos exclusivos de informacion.
En la actualidad, Spurone ya no esta unicamente enfocado en el rigor técnico de la interpretacion
hiperrealista de gran formato, sino que ahora explora la reinterpretacion de la imagen en la pintura de

caballete.

Spurone reflexiona a partir de los temas a los que nos enfocamos en la entrevista. En primer lugar, el
creador considera que el espacio publico no es un museo o galeria de arte, sino que el mural es algo
muy espontaneo, algo que la gente no espera, €l piensa que el mural es para gustar, necesita
mezclarse con temas conocidos para los espectadores, e incluso el muralismo compite con la
publicidad, y a pesar que las grandes empresas publicitarias podrian generar cualquier tipo de

pegatina con impresion de gran formato, sin embargo, es el creador el que puede realmente despertar
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la critica y el andlisis, deja a cada persona a su interpretacion. Sobre este punto, Spurone tuvo la
posibilidad de realizar murales al por mayor, propuesta rechazada debido a que considera que los
muros realizados como maquila, pierden su objetivo principal, los murales no tienen un valor
especifico, es un medio muy difundible pero muy subjetivo. La interaccidn que ocurre entre el creador

y el publico durante la intervencidn es un acto social y politico.

El creador comenta que en la actualidad muchas empresas se han involucrado en la gestion de
murales porque en realidad hay muchos recursos de por medio, las artes se han trasladado al espacio
publico y los recursos destinados a la difusion masiva del arte o la recuperacion de espacios publicos
en la mayoria de los casos no tienen que ser justificados. Muchos desarrolladores o gestores no tienen
los conocimientos del medio para la realizacién adecuada, y muchos que tienen los conocimientos no
estan interesados en desarrollar, lo cual explica la razén por la cual muchos de los creadores mas

importantes y reconocidos internacionalmente no estan interesados en impartir clases o talleres.

La obra de Spurone no es institucionalizable, eso lo limitaria en su produccion y corre el peligro de
dejar de ser propositivo artisticamente si solo se enfoca al aprobacién y benepléacito de los jefes. Su
obra de mural esta completamente deslindada de su obra de caballete, porque el creador permanece
en constante aprendizaje. Para la realizacion de un mural, tiene una estructura metodoldgica sobre la
que trabaja, pero en la produccion de caballete reciente, realiza una labor mucho méas experimental a
nivel conceptual y de abstraccion y evidentemente el mural y el caballete son dos soportes
absolutamente diferentes. La obra de Spurone sigue un hilo que no puede cambiar radicalmente,
fundamentalmente porque es posible que su publico no entienda la rapidez de los cambios entre la
interpretacion figurativa y los niveles de abstraccion o incluso alguna abstraccion conceptual, que
pueda utilizar y su obra puede terminar relegada. En el MOS México 2019 realizé su mural de forma
muy rapida. El desarrollo que duré dos dias, fueron suficientes para conjugar los componentes
principales de su obra: expresividad, movimiento, obscuridad, que, aunque son elementos que han
dependido de su estatus animico, son muy fuertes en toda su composicion. La parte de la interaccidn
con las personas durante su intervencion le han hecho una gran contribucion, primero porque es un
reto plastico en el que interviene el clima y la seguridad fisica y contextual y a esto se suma el
intercambio con los asiduos, como lo vimos con la fuente oral numero 5y 7, para Spurone pintar es
un acto performativo en el que la gente reconoce la seguridad con la que pinta y reacciona ante ellos

dandoles alimentos o dinero para un refresco.
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Spurone concluye la entrevista afirmado que hay cosas muy bellas cuando representa en el espacio
publico que le suman de forma personal, es un regalo mutuo, cada persona encuentra la forma de

reconocerle su trabajo. El objetivo principal del creador de murales es hacer algo para todos, que no

haya distinciones étnicas, raciales, econémicas, es un legado para nuevas generaciones.

Spurone sm titulo], Ciudad de México, colonia Centro. otgrfia: Sin autor, 2019.

REGISTRO ORAL

FUENTE 12

“GERSO” DESARR OLLADOR DEL PROYECTO

ENTREVISTA REALIZADA EL 10 DE JUNIO DEL 2020

Egresado de la carrera Arte y Patrimonio Cultural de la Universidad Auténoma de la Ciudad de México,
campus Cuauhtepec, Gerso Siete empezé a realizar grafiti a los 17 afios al norte de la ciudad de
México junto con sus amigos de la misma calle. Sus amigos con los que jugaba futbol dejaron el futbol
para empezar a hacer pintas en lugares poco concurridos. Junto con este circulo amistoso empieza a

desarrollar bocetos de deltas y piezas (letras tridimensionales) que coincidid con el periodo en el que

176



ingresa a la escuela vocacional, en los trayectos de su casa a la escuela y viceversa, desarrolla su
propio estilo y se relaciona con otros practicantes con la finalidad de mejorar su técnica. Gerso siempre
estuvo desarrollando con amigos, se siente mas comodo elaborando grafiti en crew, especialmente
porque es un aprendizaje que va en dos sentidos, aprende mas técnicas y trucos, misma situacion
que él ha aportado, este tipo de entorno ha sido un incentivo muy importante que lo ha llevado a buscar

su estilo y hacerlo cada vez mejor.

Después de viajar a Francia para asistir al Meeting Of Styles regresé muy motivado porque también
tuvo la oportunidad de crear una red de amigos que contribuyeron para la realizacion del primer
Meeting Of Styles en México en la Ciudad de Guadalajara en el 2013. Aproximadamente veinte de los
creadores que conocio en Francia se dieron cita al festival y se logra que a los creadores foraneos se
les otorgaran materiales, alimentos y hospedaje. Derivado del éxito que tuvo el festival en Guadalajara,
se logra la realizacion en la ciudad de México al siguiente afio. En la experiencia de Gerso, la gestion
del festival se fue dando sobre la marcha, en la cuestion académica ha obtenido ciertas herramientas
pero que la experiencia que ha adquirido la verdadera préactica, ha logrado ser concreto y claro en sus

propuestas a desarrollar.

Su gestion se ha caracterizado por la objetividad de lo que busca para conseguir recursos y
donaciones, motivos por los que lo buscaron para desarrollar comisiones en el Mercado Santa Julia,
el Corredor Mariano Escobedo, Pino Suarez y Centro Histérico. Lo que ha buscado Gerso ha sido la
consolidacion de la practica como un trabajo, y eso le llevé a realizar un proyecto bien delimitado, con
costos explicitados ya que para él siempre ha sido sumamente importante pagar por la realizacién a
los creadores.

Gerso realiz6 el festival internacional “Cromatica 2017” en las avenidas mas concurridas del Centro
Histdrico. En el festival en el que participaron 20 creadores nacionales y 5 internacionales, pintaron
libremente, sin tematica, ni paleta de colores prestablecidos. Estas condiciones los llevaron a
aproximadamente un mes de desarrollo, un proyecto muy ideal porque se requiri6 mucho dinero y

mucha logistica y principalmente el pago a los creadores fue alto.

En la experiencia de Gerso, para la realizacion de un evento de la talla de Cromatica de MOS y otros
igualmente grandes, la participacion o involucramiento de funcionarios publicos juegan un papel
crucial. Si hay funcionarios de alto rango involucrados en la realizacion de festivales que gusten del

grafiti, arte urbano o mural, las puertas de abren de par en par. Las circunstancias logisticas en un
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festival, que principalmente implica el cierre de calles, limpia, logistica y seguridad publica implican
tiempo y papeleo, si es del interés del funcionario, los permisos fluyen rapidamente, “el gobierno te
arropa”, —continua Gerso—, situacion que con las marcas es muy lento por las cuestiones
administrativas que se deben cumplir. Los cambios de gobierno significan que se abriran o cerraran
puertas debido a que todo depende del funcionario de cultura, obras y servicios o la entidad que
busque desarrollar o que lo tenga en la agenda, los funcionarios son muy incrédulos a festivales de

esta naturaleza, no confian en que pueda tener éxito.

El MOS México catapultd la notoriedad del MOS internacional en Latinoamérica, se han invitado a
participantes que nunca han tenido un festival de esta indole como El Salvador y en paises donde ya
los hay, incrementé el dinamismo, por ejemplo, en Brasil y Colombia hoy en dia son paises referentes
ademas de México, que ya tiene oficialmente tres fechas, tres ciudades. EI MOS proporciona todos
los materiales a los creadores, es un tipo congreso, todos comparten experiencias, técnica y estilos,
pero no hay pago por la realizacién. Los recursos son los que hacen grande un festival porque definen
el Line Up y los materiales que se van a utilizar, evidentemente se podran invitar a creadores que se

encuentran en las altas esferas de la escena.

Gerso se especializa en el lettering, su técnica y estilo gusta mucho, y un indicativo es que
anteriormente con dificultad le pagaban alimentos, actualmente ha avanzado tanto que ahora le pagan
viaticos y hospedaje por su participacion. El desarrollador no busca los fines econémicos, le gusta
darle la prioridad a la gente que pinta, arroparlos. Busca que la gente se sienta identificada y que los

creadores no tengan que ir a Europa, que en México se pueden realizar festivales mejores.

A manera de conclusién, Gerso se pregunta sobre los cambios que ocurriran en este terreno a partir
de la temporada de confinamiento, considera que la prioridad es la de resistencia ante las
circunstancias, sin embargo, su compromiso por hacer una buena realizacién, transparente y

comprometida con los creadores tiene mucho camino por recorrer.
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NUMERALIA

Tabla 13: Universo de analisis

Fuentes orales Mujeres Hombres Desarrolladoras = Desarrolladores = Total
creadoras | creadores entrevistados

Proyecto 1 1 1 1 0 3

2017

Proyecto 2 1 1 0 1 3

2019

Proyecto 3 0 1 1 0 4 (por duo)

2019 2 (por duo)

Proyecto 4 1 1 0 1 3

2019

Total 3 6 (por duo) 2 2 13 por

duo)

3.5 BRECHA DE GENERO EN LA CREACION DE ARTE URBANO Y
MURAL

La préactica del grafiti esta rodeada por prejuicios, generalmente porque se desconoce mucho sobre el
tema, como y porqué es que algunos actores iniciaron en este rubro y como explican que evoluciond
hasta convertirse en un trabajo remunerado que incide en la economia. La percepcion que la mayoria
de la gente tiene, es que simplemente “son rayones feos que no se entienden” (cuando se trata de
tag). Sin embargo, en la presente investigacion el enfoque de los actores ha sido fundamental en todo
el cuerpo de la tesis, no solo como resultado de la construccion empirica del objeto.

El grafiti se sigue considerado vandalismo?2 y una préactica exclusiva de hombres, no obstante, como
podemos apreciar en la tabla no.13 del apartado anterior, observamos con mayor claridad cuantas
mujeres y cuantos hombres realizan arte urbano y mural de los cuatro proyectos seleccionados, y mas
aun, a través de la historia oral podemos observar con mayor detenimiento quienes empezaron en el
grafiti, que oportunidades han tenido y como se ven a si mismos. Por lo tanto, las tres creadoras de

arte urbano y mural tuvieron mucha influencia del grafiti. Dos de ellas tuvieron que enfrentarse a los

22 \er el apartado 3.1 del presente Capitulo (p. 8).
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prejuicios técnicos y estéticos de los convocantes y colegas varones, y efectivamente a comentarios

machistas, minimizadores y de acoso.

Para las fuentes orales 2 y 7 varones, se han enfrentado a lo que he denominado “estigma del creador
de arte”, que se refiere a la incredulidad de poder vivir del arte, situacion que para las fuentes orales
1y 4 se suma a los prejuicios técnicos y estéticos de sus colegas y del acoso que ha dado lugar
durante algunas de las intervenciones en el espacio publico. Asi mismo, la experiencia vivida no
cambia para las fuentes orales agregadas como por ejemplo las creadoras Romina Becker y Tania
Avrias.

La incursion de muchas muijeres en la creacion de arte urbano y mural va creciendo rapidamente, no
solo a festivales y convocatorias. Numerosos colectivos feministas se han manifestado en las
principales avenidas del centro de la ciudad de México y Estado de México y estan organizando
‘puntos de intervencion seguros” cada vez mas grandes y concurridos. Basta recordar hasta antes del
confinamiento, del “Dia Internacional de la erradicaciéon de la violencia contra la mujer” el 25 de
noviembre de 2019, por segunda ocasiéon se congregaron colectivos feministas que sumaron
aproximadamente 3 mil personas para manifestar un cimulo de demandas por la indignacion que
provoca la violencia contra las mujeres, las desapariciones y asesinatos cometidos a nuestras
hermanas, en la avenida Reforma en el cruce con el Angel de la Independencia el grafiti fue la
herramienta fundamental. Lo que esta en juego es el poder.

180



CONCLUSIONES

La presente investigacion concluye con resultados esperados, fue posible descubrir las formas a través
de las cuales se realiza arte urbano y mural en el espacio publico de la ciudad de México, como se
crea y conduce la organizacion entre instituciones publicas, empresas privadas y creadores. Las
conclusiones se describen a continuacion de acuerdo al siguiente orden: mercado, creadores de arte

urbano y mural y légica institucional.

MERCADO

Da la impresion que el muralismo desaparecio durante algunos afios, sin embargo, es el mercado el
que permanecio bajo el dominio de un circuito de arte exclusivo como lo describe Néstor Garcia
Canclini en Culturas hibridas (1990, p. 88), esta situacion no fue exclusiva de la plastica mexicana sino
también se reprodujo en la literatura. Hasta mediados de los afios setenta se mantuvo el equilibrio
entre el patrocinio estatal y privado a las artes, pero desde 1982 se hicieron muchas transferencias a
las empresas privadas de amplios sectores de la produccion entre las que figuran las artes, como
hemos visto en el apartado 2.5 del Capitulo Il de este trabajo (pp. 62-63). Sin embargo, como apunta
la investigadora Dina Comisarenco, ‘[...] el patrocinio del Estado a artistas plasticos, no

necesariamente se traduce en ser artistas institucionalizados.” (Comisarenco, 2018).

El mercado del arte urbano y mural sin duda va al alza, por mencionar algunos casos van desde las
experiencias en los barrios gentrificados de Lavapiés en Madrid y Valencia, Espafia, el mural realizado
por Obey en Malaga, todo o casi todo el trabajo de Banksy en las subastas millonarias de Sotheby’s y
Christie’s aunque la obra se autodestruya, el mural de Koka para la superproduccion de Netflix Narcos
(2015), o las creaciones de Pokras Lampas ilustran en gran medida cuanto se puede pagar para la
realizacion de un mural. En México la creacion de arte urbano y mural que se emprende desde las
instituciones obedece a una logica de recuperacion de espacios publicos, el desconocimiento de
funcionarios publicos sobre el tema, los ha llevado a recurrir a empresas privadas, en el mejor de los
casos 0 a sus amistades cercanas, siendo que tienen a un vasto universo de creadores con
trayectorias nacionales e internacionales o grados académicos que oscilan entre la licenciatura y
posgrado en artes 0 que han participado en las importantes bienales de arte, pero este dato parece
carecer de importancia al final del dia. EI mercado del arte urbano y mural en el pais todavia se

encuentra en una fase de crecimiento y camina a paso lento. La norma escrita es permisible para la

181



libre interpretacion de las artes y la cultura, si la agenda favorecera solo el acceso y disfrute de cultura,
o si le dara apoyo y fomento al talento artistico en la misma o mayor medida que las “fabricas de
oficios” de los PILARES y FAROS, o a los conciertos masivos, en fin, ni los funcionarios ni la ley
buscan anclar programas culturales fuertes mas alla de los periodos administrativos que dinamicen

este mercado.

La tendencia actual a nivel mundial con relacion a la creacidn de arte urbano y mural, es que existe
una abierta colaboracion entre artistas urbanos, autoridades locales e importantes firmas comerciales
(Adidas, Red Bull, Nike, Comex, Vans, entre otras). La poca claridad en lo establecido por la Ley de
Fomento Cultural de la ciudad de México respecto a los recursos mixtos (publicos y del sector
empresarial) puede tener una doble lectura. Se desconoce si hay un equilibrio en la balanza de
recursos para cada actor que interviene en la produccién del bien, hay escasa atencion a los
mecanismos para atender estos financiamientos y la falta de personal especializado en el
comportamiento de los ciclos de la cadena productiva, que en el emprendimiento cultural son factores
que dejan el camino abierto a la compra de proyectos culturales como lo es la creacién de arte urbano

y mural, a bajos costos 0 sin garantias de la proteccién de la integridad fisica y mental de los creadores.

CREADORES DE ARTE URBANO Y MURAL

Las y los creadores de arte urbano y mural estan creado muros vivos, construyendo ciudades
organicas. El grafiti tuvo una evolucién muy importante en nuestro pais, la practica se fue ramificando
en muchas técnicas y estilos, ha entrado y salido de las esferas del arte urbano y nuevo muralismo, y
ya no cabe duda, que los precursores revolucionaron la practica hasta convertirlo en un trabajo
remunerado, mucho antes que ser reconocido por las instituciones. Me refiero a nuevo muralismo,
como a esta nueva conglomeracién de creadores altamente heterogénea que combinan mdltiples
estilos estéticos y de composicion, no solo con técnicas de la escuela clasica, sino que ya lograron
mezclar distintas épocas de escuela y también periodos historicos de grandes cambios en las calles.
Los creadores son intérpretes de sus entornos, son los relatores de la realidad y en el camino han
desarrollado redes de colaboracion, de gobernanza a partir de relaciones de lealtad. Son innovadores
culturales y criticos sociales que buscan la democratizacion del arte. De acuerdo con el siguiente
modelo, los nueve creadores que fungieron como muestra empirica, esta es la forma en la que se

ubican asi mismos:
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Tabla 14: Anclaje de los actores sociales en la realidad

Innovadores en el
terreno cultural
nacional e

\ internacional .,
Produccién

artistica
auténomay

\
\cola borativa

-
Actores de

Creadores de
‘ Transformadores cambio social y

de;::;lri)?gio a rte u rba n O / politicos a través
del arte
\ y mural

N\

Reinterpretacion S

\ de la cultura

— L

Democratizacion
del arte

Interlocutores y
criticos sociales

Brecha de género

Fuente: Elaboracion propia, 2020.

La percepcion sobre las carreras profesionales en artes o ligadas al arte evidentemente siempre han
sido infravaloradas respecto a las carreras en ciencias duras, empero, las artes son una necesidad
humana que exige el mismo valor y que puede tener su propio mercado autosuficiente, hace a los

individuos mas autonomos e independientes en el esquema laboral.

Actualmente hay un increible desarrollo de muros a nivel nacional e internacional: Maria Conejo, Tepito
Arte Aca, Farid Rueda, Mazatl, Sego y Oval, Seheer, Alegria del Prado, Said Dokins, Adry del Rocio,
Decorando las Calles, Muro por Muro, Maria Piztolas. Para la realizacién de arte urbano y mural en la
ciudad de México, ha surgido una figura sumamente relevante que funge como intermediacion entre
instituciones publicas y creadores. La labor que realizan los gestores implica funciones conciliatorias
complejas. Por un lado, deben garantizar el cumplimiento con el aparato gubernamental del contrato
y por el otro garantizar la mejor ejecucion de la o las obras. Los desarrolladores de cada proyecto,
respondieron de acuerdo a sus motivaciones y objetivos que persiguieron, y sin duda su interés en

compartir su experiencia se debe a la construccion del conocimiento sobre este tema. Para las
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creadoras y creadores, el gran problema al que se han enfrentado es cuando los desarrolladores no
tienen la suficiente experiencia en la rama que puede incluso tener tragicas consecuencias como
ocurrio con el deceso del creador Anibal Méndez, Annevale (Q.E.P.D.) durante el desarrollo de un

mural en la alcaldia Iztapalapa en el segundo semestre de 2020.

La eleccion de la herramienta metodoldgica de historia oral tematica fue pertinente para el analisis de
la experiencia de creadores y desarrolladores de arte urbano y mural, condujo al conocimiento de su
realidad y su contexto, como se reconocen desde el lugar que ocupan en el mundo. Los creadores de
arte en los espacios publicos son los actores sociales que estan modificando los entornos y realidades,
las politicas publicas pueden crecer a partir del conocimiento y de la reflexidn de la existencia de éstos,
pueden de verdad llegar a ser eficaces y de largo alcance. Con la experiencia de los catélogos de
creadores delegacionales, es ostensible que a los funcionarios publicos en cultura les falta
conocimiento sobre la propia ley que les regula y también sensibilidad para abrirse a actuales y nuevos
talentos a profundidad, y las y los creadores entrevistados si la tienen, queda demostrado que es una

abierta disposicion a la cooperacion y colaboracion sinigual.

Actualmente se estan desarrollando una cantidad impresionante de muros. El financiamiento publico
para la produccién de arte urbano y mural en la ciudad de México es extenso y proviene de por lo
menos dos fuentes de recursos publicos: direcciones de obras y servicios a su vez dependiente de la
Secretaria de Desarrollo Econdmico (SEDECO) y fideicomisos, es decir que el flujo de recursos
proviene directamente de cultura, aunque siempre sea relevante rubricar las instituciones culturales
en los festivales de esta indole, en la Iégica institucional de estas entidades en la ciudad de México
las actividades primordiales son musicales y de eventos masivos, de ahi que se desconozca si quiera
si existe 0 que “es” un catalogo de creadores, los promotores culturales se enfocan en sillas, lonas,

luces, microfonos, etcétera, en informes de actividades copiados y pegados.

LOGICA INSTITUCIONAL

La construccion historica del desarrollo de las leyes culturales en el pais y especificamente en la
ciudad de México permite observar con claridad el cambio institucional, sobre todo en cada agenda
politica. En los planes de desarrollo de cada sexenio fue posible ver cuales iban a ser los elementos
en cultura que tendrian prioridad para cada jefe de gobierno desde 1997 hasta 2018 y las areas que

serian reformadas. La politica cultural se convirtié en un esquema de coordinacion interseccional que
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fue dotando de atribuciones a las delegaciones politicas para el fortalecimiento de la cultura local con
el apoyo de la infraestructura en cultura que posee la capital. No obstante, lejos de fortalecer, se ha
ido debilitando. La Ley de Fomento Cultural del Distrito Federal (ultima reforma publicada el 25 de
junio de 2019), la ley describe las funciones y mecanismos de coordinacion para la operacion
interseccional del Sistema de Fomento y Desarrollo Cultural, contempla las directrices del fomento a
la cultura en toda la ciudad y delega sustantivas atribuciones a cada delegacion, la que es del especial

interés en la presente investigacion es el articulo 21, numeral XV:

Articulo 21: Corresponde a las delegaciones en su ambito de competencia: [...]

XI: Elaborar un registro de creadores, correspondiente a su Delegacion en materia

cultural, para fines estadisticos;”

En la solicitud de informacién a través de la plataforma INFOMEX conforme a la Ley de Transparencia
y Acceso a la Informacion Publica de la ciudad de México articulos | y 4, para conocer los Catalogos
de creadores como se especifica en la Tabla 15, se tuvo acceso al catalogo de 5 delegaciones de las
16 que integran la ciudad de México: Coyoacan, lztacalco, Miguel Hidalgo, Tlahuac y Venustiano
Carranza. Para el caso de la delegacion Iztapalapa de acuerdo al oficio DEC/1079/2020 de la Direccidn
Ejecutiva de Cultura respondi6é que “no se localiz6 archivo o documento que contenga el registro de
creadores, correspondiente a su delegacion.” En los casos Iztacalco y Venustiano Carranza, los
documentos tienen las caracteristicas de una agenda telefonica, Coyoacan y Tlahuac proporcionaron
unicamente la sumatoria de colectivos y ensambles musicales sin mayores especificidades. En el caso
de la delegacion Miguel Hidalgo, proporcionaron un registro de creadores e instituciones en materia
de cultura que incluye datos de la organizacion o institucion y el cargo que desempefian e informacion
de hospitales (Tacubaya, Rubén Lefiero y de la Mujer) o numeros de legislatura en la ciudad de México

que no explicita su relevancia en la agenda cultural.

Por lo tanto, en 10 delegaciones politicas se desconoce si hay o no un registro de creadores, las
inconsistencias son evidentes y a continuacion se especifican las caracteristicas de las respuestas

que se encontraron en las respuestas de cada alcaldia.
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Tabla 15: Acceso a la informacion publica sobre catalogo de creadores por delegacion de la

CDMX
1. Alvaro Obregén 5. Cuajimalpa de Morelos 9. Iztapalapa 13. Tlahuac
0417000260620 0421000172320 DEC/1079/2020 No UPDC/240/2020
Sin respuesta Sin respuesta encontraron el Agenda telefonica de
documento 130 contactos (grupos

musicales y musicos
solistas)

2. Azcapotzalco
0418000189920
Sin respuesta

6. Cuauhtémoc
0422000241420
Sin respuesta

10. La Magdalena
Contreras
0426000266620
Sin respuesta

14. Tlalpan
0430000209420
Sin respuesta

3. Benito Juarez
0419000234720
Sin respuesta

7. Gustavo A. Madero
0423000194820
Sin respuesta

11. Miguel Hidalgo
DGDS/CCyC/076/2020
Registro de 176
creadores

e instituciones en materia
cultural (incluye
hospitales y periodos

15. Venustiano
Carranza
SFCR/393/2020
Listado de 13 artistas
(musicos, danza y
grupos musicales)

actualizada al parecer desde el 2009)

legislativos)
4. Coyoacan 8. Iztacalco 12. Milpa Alta 16. Xochimilco
DGCyE/702/2020 AIZT/DGDS/2482/2020 0428000137120 0432000186120
209 elencos de Agenda telefonica con Sin respuesta Sin respuesta
musica y33 aproximadamente 85 contactos
promotores (payasos, titiriteros, literatura, musica,
culturales. artistas plasticos, entre otros, no

Fuente: Elaboracion propia con datos de INFOMEX generada el 11/11/2020 y las respuestas por alcaldia hasta
el 11/01/2021.

De acuerdo con la informacion recabada en la Tabla 15, todo indica a que las direcciones
administrativas culturales de las alcaldias no tienen claro que es un catalogo de creadores y lo que es
una agenda telefonica. El articulo 4 de la misma ley tampoco define el significado de cultura en lo
general y particular, que géneros abarca musica, o artes plasticas, artes dramaticas, danza, letras y
arquitectura, lo cual es permisible para la libre interpretacion de cada funcionario publico. La
especializacion de los funcionarios en cultura es de suma relevancia. Los funcionarios que son literatos
0 estuvieron involucrados en otro tiempo con la cultura y las artes, conocen el circuito y a la mayoria

de sus integrantes, pero ¢Qué ocurre cuando no es asi?

El proyecto cultural de cada sexenio federal y local de las instituciones tiene profundos huecos, todos
los esfuerzos se enfocan a cumplir la agenda del jefe en turno, cuéles seran las areas de
implementacion para los programas de desarrollo del periodo en turno y eso envuelve a la cultura en
una bruma que imposibilita anclar programas culturales mas alla de cada periodo administrativo, no

hay agendas de largo alcance en materia cultural y educacion para las futuras generaciones. Desde
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la creacion del CONACULTA y del FONCA hubo una clara division de las politicas culturales: la
enfocada al acceso de la poblacién, y por otro lado el fomento a la creacion para artistas. Estos dos
momentos fincaron las bases para programas sociales y de la alta cultura en el plano federal y local,

por lo tanto:

1. Los programas federales estan enfocados al fomento artistico por convocatoria para
creadores de todo el pais.

2. Los programas sociales de la ciudad de México tienen un enfoque de goce y acceso a los
bienes culturales permanente enfocados al desarrollo de talleres de artes y oficios.

El trabajo en los muros, ha ido acaparando espacios dentro de la economia de la cultura, su relevancia
en el ciclo econdémico es fehaciente. Es muy complicado cambiar las actividades rutinarias en la
administracién publica debido a que se requiere tiempo, son formas de complejizacién estandarizada,
sin embargo, el aparato burocratico debe estar bien vigilado en sus tareas y sobre todo, si cada seis
afios sale un equipo entero de cultura y entra otro completamente distinto, el esquema cultural seguira
anquilosado en una burocracia lenta, desinformada y sin especializacién. La burocracia en cultura esta
sujeta a la rendicién de cuentas, es un derecho al que la ciudadania e investigadores social pueden

acceder y a exigir o exponer modelos de gestion ejemplares, no mediocres.

La investigacion social ya no puede postergar mas el conocer nuestra realidad desde la perspectiva
de los actores sociales. La ciencia politica puede dar seguimiento a como han evolucionado algunas
practicas de la administracion publica, los gobiernos estdn mas al pendiente de los grandes intereses
comerciales que los locales, pero no solamente la ciencia politica tiene los elementos para robustecer
el conocimiento, por esa razén he recurrido modestamente a las herramientas de conocimiento de
diversas disciplinas como la antropologia, sociologia, filosofia, historia y economia. Este proyecto de
investigacion tuvo como objetivo conocer la logica institucional de las entidades que intervienen en la
realizacion de arte urbano y mural y como hemos demostrado las instituciones involucradas para el

desarrollo dependen del sector de obras y servicios a su vez de desarrollo econémico que de cultura.

La politica publica actual se conduce bajo un enfoque tradicional condicionado a resultados
cuantitativos dejando de lado la carga cualitativa, el objetivo es la recuperacion de grandes cantidades
de espacios publicos, aunque eventualmente no se les dé seguimiento, cultura sigue funcionando en
la 16gica de aquella SOCICULTUR, de eventos multitudinarios generalmente de musica popular. El

gobierno tampoco puede postergar mas conocer la realidad y esté obligado a realizar colecciones de
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historias de los actores actuales. La propuesta inicial de la presente investigacion se cumplio a través
de la historia oral al proporcionar informacién inmediata y relevante, es en primer lugar la sociedad el

motor de cambio, el gobierno esta para movilizar los recursos.

Esta investigacion concluyé en el contexto del confinamiento derivado de la pandemia provocada por
el virus SARS CoV-2. Desde las primeras semanas fue posible avizorar un escenario muy complicado
en todas las esferas, pero para no ir mas lejos, en lo que respecta a cultura hubo gran incertidumbre
después de la suspension de numerosas actividades a nivel global, especialmente las actividades
multitudinarias. Sin embargo, a mitad de afio se empezaron a mostrar diversas expresiones plasticas
en la calle, reconocidos creadores de arte urbano salieron a las calles en solitario para hacer explicito
su apoyo y solidaridad para el personal médico que ha permanecido en la linea de batalla contra el
virus. En el plano internacional Banksy, Pegasus, Paguel, Tvboy etcétera, y en México Dagoz, Kato,
Leo Monzoy hicieron manifiesta su empatia a todo el personal médico. Como vimos en parrafos del
Capitulo lI, la creacion de arte urbano y mural ocurre en solitario 0 en un grupo muy reducido de
creadores, por lo tanto ha sido probablemente una de las primeras disciplinas en levantarse durante
los ultimos meses de 2019, las demas actividades contintan en suspenso, todavia se desconoce en
qué medida los espacios culturales volveran a abrir, cuantos se extinguieron en fin, en una opinién
muy personal, considero que hasta el segundo semestre de este 2021, las actividades volveran a

aquella conocida normalidad y se podran advertir los efectos que tuvo el encierro.
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ANEXOS

HISTORIA DE VIDA DE CREADORES DE ARTE URBANO Y MUR AL
EXTERNOS A LOS PROYECTOS SELECCIONADOS

Entre el 11 de febrero de 2019 hasta el 24 de julio de 2020 se realizaron 25 entrevistas en la modalidad
de historia oral, de los cuales 12 se inscriben en los cuatro proyectos seleccionados en el apartado
3.5 del Capitulo III. La escena del arte urbano y mural en México ha ido creciendo exponencialmente
durante la ultima década.

Tabla 16: Registro oral de creadores de Arte Urbano y Mural CDMX y Republica Mexicana

Creadores Entrevistas
13 Enrique Chiu 13 de febrero 2019
14 Chachacha 3 de julio 2019
15 Humo Sin Fronteraz 12 de julio 2019
16 Calladitos 20 de julio 2019
17 Kidghe 8 de agosto 2019
18 Vlocke Negro 10 de octubre 2019
19 Koka 27 de octubre 2019
20 Zukher 85 7 de diciembre 2019
21 Romina Becker 18 de diciembre 2019
22 Tania Arias 26 de enero 2020

REGISTRO ORAL

ENRIQUE CHIU

ENTREVISTA REALIZADA EL 13 DE FEBRER O DE 2019

Enrique Chiu es un muralista autodidacta originario de Guadalajara, Jalisco, y residente en Tijuana,
Baja California, desde que era un nifio empez6 a dibujar y a pintar de forma autodidacta. Realiza
estudios en mercadotecnia y durante su estancia en Long Beach, California y pone a la venta su
primera coleccion de obras en una fuente de sodas a los dieciocho afios de edad. Parte de su labor
dentro del muralismo tiene que ver con la creacion de redes de colaboracién entre creadores, por esa
razon instituye la “Fundaciéon Nacional de Artistas Independientes” que tiene como objetivo captar
fondos y ademas vincular creadores con desarrolladores y viceversa. El financiamiento de sus
proyectos fluye como una forma de auto sustento, los fondos que se obtienen ayudan a refinanciar

mas con mas proyectos paralelos, de venta de obra, proyectos de disefio u otros trabajos, ademas, el
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creador tijuanense realiza museografia, montaje, curaduria de diversas exposiciones en la ciudad de
México.

A pesar de haber realizado diversos trabajos como jefe de vinculacion de organizaciones civiles para
el Ayuntamiento o la coordinacion de galerias del municipio de Tijuana, ha mantenido su labor
independiente a través de su fundacion, sus murales, se enfocan al envio de mensajes a gran escala,
mensajes de un acontecer diario del entorno: de lo que los esta afectando como individuos, de rescate
y respeto de espacios publicos porque es donde la comunidad se vincula, de no violencia contra

mujeres y nifios, y por supuesto sobre la migracién que ocurre en la frontera.

Durante los procesos de creacion de murales en el espacio publico de Enrique Chiu, la participacion
de la gente es fundamental, no importa que no tengan los conocimientos técnicos de pintura, sino la
intencion es que se involucren en cualquiera de las fases de la creacion. En sus veinte afios de
trayectoria el creador ha realizado una labor muy importante en cuanto a la realizacion de trabajo de
beneficencia, ha donado en partes iguales de gran parte de su obra a hospitales y asilos

principalmente en EUA.

Después de la contienda electoral en EUA de 2016, Enrique Chiu manda una carta a las oficinas de
Washington, DC, solicitando permiso para pintar el muro fronterizo entre EUA y México a lo largo de
100 mts?, empero recibe respuesta del departamento de migracion especificando que tenia el permiso
de intervenir solo del lado de México. Resultado de la difusion de la cadena televisiva Univision,

comenzo a recibir muestras de apoyo con manos y pintura.

El primer dia de intervencién llegaron cinco personas desconocidas y hasta principios de 2019 ya
pasaron mas de 3 mil 600 a pintar y apoyar en la zona de playas de Tijuana, Nueva Zelanda, Alemania,
Venezuela, Nicaragua, El Salvador, Guatemala, hasta Japdn. Enrique Chiu es el primer pintor en su
familia, para él, el significado del muralismo no es arte puramente decorativo del espacio publico, sino

que cobra sentido cuando se manda un mensaje a las calles, a la comunidad.
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REGISTRO ORAL
CHACHACHA COLECTIVO
ENTREVISTA REALIZADA EL 3 DE JULIO DE 2019

Chachacha Colectivo se erige en 2010, esta integrado por dos creadores han desarrollado y
encontrado su estilo a partir de la reinterpretacion de simbolos y de la cultura popular del barrio desde
la perspectiva de identidad. Por su parte Dayron Lopez es disefiador por la Escuela de Disefio de la
Escuela de Disefio del Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura (ENDIBA) y Raymundo Rocha es
licenciado en Artes plasticas y visuales por la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La
Esmeralda” han explorado las técnicas del grafiti e ilustracién para complementar su estilo. Con dos
adjudicaciones de la Bienal Nacional de Disefio ambos creadores han realizado proyectos para
contextos especificos en diversos estados del pais con la finalidad de crear lazos entre las
comunidades, Estado de México, Morelos, Oaxaca, ciudad de México por mencionar algunos, nutren
la reinterpretacion a partir de los grupos sociales donde trabajan, de su propia tipografia, la forma de

vestir, del tatuaje.
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DAYRON LOPEZ

Dayron Lopez practico durante su adolescencia la estética del tagging e intercambi6 “estilos” en los
puntos importantes de reunién entre grafiteros como lo era el chopo. El creador argumenta que la
practica fue para €l una especie de puente para acercarse a lo estético, cuando incluso no tenia
conocimientos teoricos y practicos del arte. Para Dayron la practica del grafiti es una experiencia
estética completa, se vuelve una especie de performance en las calles donde toda su experiencia se
conjunta: los trazos, el dibujo, los signos y el movimiento que se ejecuta. La influencia del grafiti en su
obra ha sido muy importante, y con el paso del tiempo sus intereses fueron abarcando otros campos

de conocimiento, como lo han sido las estrategias de vinculacion con el entorno.
RAYMUNDO ROCHA

Su experiencia en el grafiti se ha enfocado a la practica en el soporte para adquirir experiencia.
Raymundo Rocha plantea que el juego en el espacio urbano tiene distintas implicaciones que partes
desde su apreciacion como espacio fisico repleto de objetos, en el que las texturas, la basura, juegan
un papel fundamental como soporte que a su vez es la logica del Street art. Mas que pensar en una
apropiacion del espacio publico, Raymundo Rocha lo piensa como una fuente de provocacion, que

puede generar lo que sigue de molestia, puede provocar atencién.

Ambos creadores se han propuesto provocar preguntas y dudas en el espacio publico casi como
cuando ellos vieron por primera vez el grafiti, intervenir el espacio publico es su forma de accionar, de
tomar el papel de interlocucion. Reconocen que el mural es de un impacto muy fuerte, cuando el
objetivo es la provocacion como el mural que hicieron en Monterrey, Nuevo Leon, que incluia un rifle
de alto poder, fue de tal impacto que fue tapado al siguiente dia. Dentro del gremio del grafiti,
reconocen que en efecto hay corrientes de practica que lo usan para molestar y destruir las fachadas
y existe una gran tendencia al reto de la préactica: el riesgo que implica la intervencion, la técnica y la
rapidez de los trazos.

Desde su fundacién como Chachach& Colectivo, uno de sus principales objetivos versa en la
reinterpretacion de aquello que los inquieta, de lo que les gusta y de sus intereses sobre las formas y
estética. Su busqueda se ha ido sobre las formas de romper con la “estructura del grafiti”, salir del
lettering y los rostros exagerados y contrapicados. Los Chachacha han realizado una buena cantidad
de murales en la delegacién Azcapotzalco, lugar donde establecieron su estudio, sin embargo, la
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bajisima oferta cultural en la demarcacion los ha llevado a realizar muchisimo mas obra fuera de ella,
los esfuerzos institucionales por apoyar la cultura son escasos y aislados, no obstante, ambos han
optado por difundir constantemente su trabajo desde su entorno. Las proyecciones a las artes se han

ido anclando en cada una de las administraciones politicas, sucede que, si hay algun funcionario

publico interesado en la cultura y las artes, avanza, de lo contrario, se abandona.

Chachacha Colectivo, [s titulo], Ciudad de México, Iztapalapa. Fotografia: Chachacha Colectivo, 2020.

REGISTRO ORAL
HUMO
ENTREVISTA REALIZADA EL 12 DE JULIO DE 2019

Humo Sinfronteraz forma parte del segundo oleaje de grafiti que se esparcié rapidamente en el pais,
de Tijuana a Guadalajara, a Aguascalientes, hasta la Ciudad de México y Estado de México, entre
mas centros urbanos de gran extension. Desde que era un nifio, el dibujo fue adquiriendo mucha
relevancia en su vida, la curiosidad que le desperté ver los dibujos de un familiar cercano o en las
revistas, Humo fue retratando en dibujo las imagenes de su dia a dia. Hoy en dia, Humo es uno de los
referentes del grafiti en el gremio nacional e internacional desde hace ya més de dos décadas. Conoce
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muy bien la republica mexicana y gran parte del continente americano desde muy joven, a la par de
esa gran movilidad ha desarrollado sus aptitudes en el trabajo colaborativo ya sea para los murales

que realiza en modalidad de crew o como parte de las pintas colectivas.

Maestro del grafiti, Humo se fue acercando al grafiti cuando comenzd a observar los tags de las
pandillas del barrio que proliferaron en ciudad Nezahualcdyotl a finales de la década de los ochenta.
La experiencia dentro de las pandillas se convirtié en una tradicion, la forma de vestir y el corte de
cabello “no trisolero” era fundamental para ir a las pistas de bailes punk, hardcore y ska, era parte de
su identidad. A los eventos sonideros se suele asociar con ritmos tropicales, sin embargo Humo
especifica que también existia una escena de sonideros de rock&roll, era frecuente que el asistiera a
los eventos que se realizaban en “La Cabafia”, “Carita JC”, “La Union | y II" que se convirtié en “El Fly”
y fue en estos lugares donde conocié a muchos mas practicantes de grafiti.

Entre los sonideros mas conocidos estaban “El Abuelo”, “Sensacion”, “llusién”, “El Carita JC”, “El
Crew”, que cada “tocada” anunciaban la direccion de la siguiente. Humo empieza a pintar en el periodo
en el que cambia del Colegio de Bachilleres 10 al CCH Oriente, después de ver una serie de murales
que hizo el famoso grafitero angelino Ben Frank frente al Templo San Hipdlito de la ciudad de México
(un recién nacido) y otro cercano al Palacio Municipal de Nezahualcdyotl (jLong live the spirit!). Entre
los crews que empez0 a identificar Humo estan ADG (Adictos del Grafiti), FSND (Fresnos Style Never
Dead) de Guadalajara, GSR (Grafos Sobre Ruedas), la OLEC (Organizacion para la Liberacion de la
Expresion Callejera), ALPC (Arriesgando Libertad por Convicciones) de Querétaro, RDA (Rayadores
de Aztlan) y el crew al que pertenecia Humo la DEA (Despertando el Espiritu de Aztlan).

Para los practicantes de grafiti desde entonces ha sido fundamental la eleccion de un nombre en
espafiol, asi mismo Humo queria hacer referencia con su alias a algo cotidiano y también incendiario,
supo que a través del grafiti su rabia contenida saldria de una forma propositiva y ademés podria tomar
tintes sociales de gran impacto. Para el realizador, llevar el grafiti a galerias y formar parte de la
farandula es una contradiccion, que se considere un arte s un gran reconocimiento, pero el hecho de
ser expuesto en interiores pierde su sustancia. Humo no pidié ser lider de crew, sin embargo, las
circunstancias lo llevaron a organizar grupos de hasta 50 elementos activos. La celebracion de
“Aliados”, su festival para promover el grafiti a lo largo del pais, ha llegado a Costa Rica y Guatemala,
siente mas motivacion y libertad por el sur del continente que por la vieja Europa. La “guerra de pintura”
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fue una constante, los grafiteros se “encimaban” sobre todo como una pelea por los “estilos” que por

el territorio como ocurrié en Guadalajara y Tijuana.

Humo desarrollé su técnica y estilo primero haciendo grafiti ilegal, le fue muy complicado conseguir
los elementos necesarios como marcadores gruesos Yy tonalidades en aerosol, aprendié a hacer
‘mixeo” desde sus inicios y mientras pintaba en las calles lo empezaron a contratar para comisiones
en lugares privados (estéticas, bares), el grafiti se convirtié en un trabajo. Optar por la practica legal
fue una gran decisién para él, pudo desarrollar su técnica y dedicarse de tiempo completo a la
actividad. Humo ha visto pasar ya a varias generaciones de jovenes provenientes de muchas
disciplinas, estratos sociales, disciplinas académicas y actividades laborales. El espacio publico,
donde no hay adulacion, no necesita justificar su estilo con un discurso personal a los espectadores,
sino que el muro entabla un dialogo por si mismo, con “el otro”. (Ramirez Nufiez, 2020, pp. 73-76).
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Humo sin Fronteraz Neo Samura/s Ciudad de México, colonia Arenal. Fotograﬂa Rubi Ramirez, 2019.
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REGISTRO ORAL
LOS CALLADITOS
ENTREVISTA REALIZADA EL 20 DE JULIO DE 2019

El duo integrado per Ariadna Galaz Vega y Jorge Peralta unieron sus fuerzas para fundar Calladitos
en el 2015. Originarios de la ciudad de México se reencontraron durante su paso por la carrera en
disefio gréfico, Ariadna Galaz se especializé en llustracién editorial y Jorge Peralta en Animacion.
Ambos creadores trabajaron en diversas agencias publicitarias aproximadamente seis afios bajo los
esquemas establecidos por las compafiias, situacion que no les daba ningun parametro de libertad
creativa. Derivado de las limitaciones que enfrentaron en el terreno publicitario, deciden participar en
su primer festival de arte urbano en Ciudad del Carmen, Yucatan y terminan por mudarse una
temporada a la peninsula, no obstante, lo que pensaron como una larga temporada se redujo a una

corta temporada.

En el animo de separarse por una larga temporada de la megaldpolis los creadores se establecen en
San Miguel Allende, Querétaro, y desde ahi lograron consolidar su proyecto como Los Calladitos,
nombre que eligen para hacer referencia a que su trabajo debe hablar por si solo, sin alardes. Durante
esta etapa empiezan a participar en festivales en el estado que les permite experimentar con mayor
intensidad sus perspectivas estéticas y de composicion. En un muro de aproximadamente 16x6 mts?
en el contexto de las actividades del Cerro del Cimatario, desarrollaron el personaje del “Espiritu del
Cimatario”. Los creadores son muy apasionados a los cuentos infantiles y a la animacién, y por esta
razon sus murales cuentan historias en los que decenas de personajes diminutos o0 “aluxes” son

testigos de la historia central.

Desde su participacion en el festival de Bacalar el enfoque para la composicion de historias y de
personajes se empezd a fusionar con su estética y la paleta de colores. Al cabo de unas semanas,
son convocados nuevamente por Nueve Arte Urbano para la etapa selectiva del festival “Mextonia”
que se realizé en la Republica de Estonia con motivo de los 100 afios de su independencia a principios
de 2018. Para Estonia Los Calladitos crearon la historia de tres hermanos que cuidaban la isla de
Saaremaa de la llegada de los vikingos, uno de los hermanos queda congelado en el agua protegiendo

la luz de Saaremaa, a los extremos, sus dos hermanos lo escudan.
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Cuidan mucho la composicion para contar una historia de forma similar a las vifietas de las novelas
gréficas y comics, cada uno desarrolla por separado su bocetaje hasta que coinciden, depuran las

ideas hasta que queden mas limpias.

Los Calladitos trabajan sus composiciones mayormente con pintura, pinceles y brochas. Los
personajes gigantes son creaturas mégicas, que en su hacer son entes que también desarrollan su
arte, por esa razon sus 0jos son blancos porque estan llenos de luz, no tienen boca, también son
calladitos. Hay muros que se componen de decenas de aluxes, que es la representacion de los
aldeanos y que a su vez se conectan con las historias y las leyendas de los lugares donde participan.

En Estonia, se dieron cuenta del impacto real que tienen los muros en los espectadores. Durante la
realizacion del muro del 24 de junio del dia mas largo de Estonia, en el lugar se cuenta la leyenda
‘Amanecer y anochecer”, y cuenta que, durante todo el afio los amantes representados por el diay la
noche se encuentran esta fecha. Recibieron mucho apoyo de los habitantes, les dieron las gracias por
llevar color a una zona fria y un poco gris, y la ubicacion ayudaba a la apreciacién de la historia que

cuenta el mural.

En el festival de arte urbano de Valencia, Espafia, Ariadna Galaz y Jorge Peralta consideran que
tuvieron una participacion completa, fue una produccion muy grande, dentro de un circuito de
creadores profesionales latinoamericanos y europeos, algunos de ellos que iniciaron en el grafiti
durante los afios ochenta. Notaron una gran diferencia en cuanto a los dos primeros afios del duo,
habia que “rifarse” para lograr notoriedad y visibilidad o para descubrir si gustaba su estilo, en cambio
en Valencia tuvieron acceso a una gria de 20mts y el trato fue completamente profesional. Los
Calladitos reconocen ampliamente la practica del grafiti en los primeros afios en general, gracias a su

labor, disefiadores gréficos entre otras carreras han podido saltar a los muros.
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Calladitos, [sin titulo], Ciudad de México, colonia Buenavista. Fotografia: Rubi Ramirez, 2020.

REGISTRO ORAL

ITZ1IO BARBARENA, KIDGHE

ENTREVISTA REALIZADA EL 8 DE AGOSTO DE 2019

El escenario cotidiano de Kidghe de pequefio fueron los murales de la Secretaria de Educacion
Publica, siempre sinti6 una fuerza de atracciéon incomparable al verlos, sentia un impacto en
consciencia pura todo el tiempo. El dibujo y la pintura fueron acaparando cada vez mayor interés el
creador de una forma muy natural. Ya en la adolescencia durante su paso por la escuela secundaria,
comenzd a notar las expresiones graficas de los crews del sur de la ciudad, en pleno 1996 la ciudad
de México se hallaba en medio del segundo “boom del grafiti”. Los cddigos y la usanza secreta de
aquellas nuevas expresiones le fueron sumamente atractivas que decidié salir a las calles por la tarde

a descubrir mas.
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A bordo de su bicicleta y en compafiia de sus amigos, fue descubriendo pintas y murales hasta
entonces por autores desconocidos, no obstante, es hasta que se relaciona con nuevos comparieros
del CCH-Sur, que descubre nuevas formas de expresion por si mismo. En el trayecto a su casa
después de una tarde-noche de fiesta, Kidghe realizb sus primeros grafitis, regresar a pie a su
domicilio, les obligaba a trazar nuevas rutas como parte del pretexto de descubrir la ciudad, explorar
recovecos y espacios muertos que carecian de un uso. Fue entonces que también definié su interés
por desarrollar su obra de una manera mas elaborada, de disponer con mas tiempo para la creacion.
Es asi como se arroja con una mochila llena de latas de aerosol a tocar puerta tras puerta para

conseguir muros.

Kidghe cursa sus estudios profesionales en Arquitectura en la Facultad de Arquitectura de la UNAM y
durante un breve periodo asiste como oyente a la ENAP como una forma de mantenerse activo en la
pintura. La carga de trabajo en Arquitectura lo alejan momentaneamente de la pintura, sin embargo,
contintia desarrollando su obra de forma individual y este tiempo le lleva a repensar el riguroso
esquema y el lenguaje de la practica del grafiti, Kidghe encuentra un punto medio entre la arquitectura

y el grafiti, equilibra los lenguajes tedrico-practico de la arquitectura con la usanza del grafiti.

Tras dos afios de haber ingresado al campus universitario, viaja una larga temporada por ocho paises
europeos Yy entabla relaciones mucho més profundas con creadores de grafiti foraneos, visita sus
estudios y se aproxima al grafiti desde otro entender. La apertura para realizar este viaje ocurre cuando
Kidghe teje una red de amistades y colegas en la esfera del grafiti desde esta capital, al asistir
constantemente al tianguis del Chopo pudo contactar a muchos practicantes del grafiti internacional.

En el viaje a las entrafias de Europa, redescubre realidades hiper burguesas como la ciudad de Zurich,
sin embargo, a su paso por las zonas industrializadas y grandes fabricas okupa, se revelan otras
formas de producir y vender arte, lugares donde cada objeto es creacion por los artistas mismos.
Adquiere bibliografia de autores que dificilmente se podrian conseguir en estas latitudes, por ejemplo,
del holandés Boris Delta, que resulta de gran influencia en su trabajo actual. Kidghe empieza a
experimentar en un campo mas abstracto en la arquitectura, especialmente como funciona la

volumetria, la seccion de planos y el uso de la geometria.
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Considerd también una exploracion desde la base teorica del urbanismo sobre como incidir el campo
sensorial de una persona, y especialmente como recorrer y entender la ciudad a través del urbanismo,
todo hizo sentido con base a su experiencia en su adolescencia, aquellos espacios que no le eran

comunes en el transporte publico, los experimentaba al sentirlos, tocarlos, vivirlos.

El equilibrio de Kidghe esta en el punto medio en el que trabaja y habla con arquitectura y con pintura,
fue un camino muy largo en principio por la censura de la practica del grafiti en lo social, lo intelectual
y lo familiar, es hasta el 2009 en la que fusiona el grafiti y la arquitectura. La apertura hacia una nueva
concepcion del grafiti, en gran medida se debe a que hubo una apertura en “el “codigo” de la préactica,
ya no solo se hacia para el gremio en si mismo, para Kidghe tuvo que ver la formacion de una

comunidad transversal en el que el nodo que articulaba era el grafiti.

La practica abandoné el nicho de solo algunas corrientes urbanas, abarcé mdltiples perfiles sociales
y culturales, el escape a las complejidades del nucleo familiar. Descubrir las calles a través de la
pintura, es otra forma de reconocer al otro, se derriban fronteras que no atentan la integridad de cada
individuo, se construye fraternidad. En el ritual de pintar un muro se desata impetu y jubilo por hacer
las cosas bien, aunque se disponga de pocos materiales o pocas herramientas, ocurre una especie

de conquista de los espacios disponibles.

Itzio Barbarena, Kidghe, ha ido construyendo su propia agenda de trabajo, no hay intermediarios entre
los clientes y su produccion, esa autogestion le ha inyectado un nivel mayor de complejidad y
profesionalizacion a su obra. A su ritmo, ha ido tejido redes colaborativas, los procesos de negociacion
cliente-produccion de obra no han mermado la conexion que construye con el “otro” en el ritual del
grafiti y muralismo. A Kidghe lo han visto como “aquel sujeto extrafio”, ya sea durante la realizacién
de un mural en una madrugada fresca de Marrakech, o haciendo escultura en un campo de rosales a

las afueras de Saigon, Itzio Barbarena ha sido ese interlocutor de mundos contrapuestos.
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REGISTRO ORAL
VLOCKE NEGRO
ENTREVISTA REALIZADA EL 10 DE OCTUBRE DE 2019

La intervencidn del espacio publico a través del arte ha funcionado como catalizador social para Vlocke
Negro. Sus estudios en Ciencia Politica han fortalecido sus argumentos criticos sobre el modelo
democratico y su disefio replicante al que le fue perdiendo credibilidad. EI punto coyuntural de su
carrera, en gran medida se halla en el momento en el que entrelaza sus conocimientos tedricos en

ciencia politica y los adquiridos en arte con un enfoque proclive al activismo.

Una de las primeras acciones colectivas dentro de la FCPyS relacionadas a la grafica y al activismo,
consistié en la pega de diversos carteles apocrifos con mensajes de mejoramiento de los servicios
basicos, generando reacciones en las autoridades de la facultad y al sindicato de la UNAM. En este
momento solidifica su concepto grafico con la imagen, la idea y el espacio publico. Vlocke Negro ha
adquirido y practicado diversas técnicas de intervencion, sin embargo, no se define a partir de ellas,

no se identifica solo como grabador, esténcil o muralista, sino que si identifica dentro de una corriente
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artistica politica mucho mas amplia. El espacio publico es una galeria abierta en la que pude mostrar
su trabajo, sin que alguna persona lo quiera ver, es probable que se lo encuentre de manera fortuita.
El creador se enfoca a la intervencién critica del espacio haciendo alusién a fechas o a los temas
sociales mas relevantes, el cambio climatico y justicia social. Los viajes que ha realizado a Colombia
y su conexion con la cultura popular y a las tradiciones han influenciado su trabajo, tal como el caso

del esténcil que fue una herramienta central de la guerrilla por una larga temporada.

Vlocke Negro no esta enfocado a la participacion en los circuitos de galerias o de museos, considera
que es un circulo bastante limitado por los escasos procesos de seleccidn que tienen. En su
experiencia, el modelo institucional esta encausado al resultado por cifras, éstas no estan interesadas
en lo que realmente se desarrolla como talleristas, no hay esquemas de medicion efectivos, los

funcionarios publicos carecen de profesionalizacion.

Con cada conclusién administrativa en las alcaldias entran y salen equipos completos de funcionarios
publicos y esto es un problema de la politica publica nacional porque es un elemento clave que no
permite la consolidacién de proyectos culturales que superen los apoyos a colectivos. El mundo del
arte le ha permitido a Vlocke Negro al igual que a sus compafieros, ser personas mas autbnomas, ese
espiritu creador le ha llevado a descubrir mas caminos sin depender de la formalidad del empleo, es
una fuerza creadora. El objetivo de Vlocke Negro es que su colectivo se convierta completamente
autogestivo, de no depender de los recursos provenientes del gobierno, de funcionar de una forma

mas libre y mucho mas creativa.
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Viocke egro her 85, H| iI, [intitulo], C| éic ixquic. otala: Icke Negro,
Zukher 85, Himed Stencil, 2019.

REGISTRO ORAL
KOKA
ENTREVISTA REALIZADA EL 27 DE OCTUBRE DE 2019

Los primeros muros de Koka ocurrieron en unas canchas de frontén de ciudad Nezahualcéyotl a la
edad de 17 afios sin saber que aquello que hacia se llamaba grafiti. Durante la década de los noventa,
ya habia varios expertos en la practica del grafiti que a su vez vieron como se realizaba en directo de

migrantes en retorno o de viajeros a la frontera de Tijuana y EUA, fue de quienes Koka aprendi6 a
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hacer “mixeo”, no habia un catélogo de tonalidades de aerosol que hoy conocemos, entonces habia
que hacer mezclas personalizadas. En latas vacias mezclaban los colores para conseguir los tonos
requeridos, motivo que sin duda para Koka fue una de las técnicas que le permitieron adquirir mucha
experiencia para empezar a experimentar con “variantes” en su trabajo y con ello conseguir mejores

acabados en el realismo en el que es todo un maestro.

El primer muro de Koka ocurrio en la cancha de futbol, sus amigos sabian que él dibujaba asi que le
solicitaron hacer la portada del primer disco del grupo Kiss, Dynasty (1979), y fue hasta seis meses
después se enter6 que esa actividad se llamaba grafiti. Al inicio de su carrera, Koka notd que el grafiti
era una actividad de la cual podria dedicarse de tiempo completo y obtener ingresos, mostrarse en el
espacio publico permitié que le empezaran a solicitar pintas para negocios privados (estéticas y bares).
Las condiciones econdmicas en aquel momento, no le permitieron integrarse a la academia de bellas

artes o la ENPEG sin embargo, el freestyle 1o han llevado por caminos impensables.

Es gusto por el dibujo proviene de su entorno familiar, a los cinco afios de edad vio a su hermano
mayor dibujando un elefante, fue tal su impresidén que pensé que el lapiz era una varita magica, su
hermano le ensefi6 y alentd a seguir haciéndolo, desde entonces Koka no ha dejado de dibujar y

pintar.

El grafiti que provino de EUA entr6 por Tijuana, y siguio su ruta a Guadalajara y posteriormente llego
a Nezahualcdyotl, en este municipio los crews locales editaron la revista “Arte enlatado” y para 1994
organizaron el primer gran festival del género. Koka se adjudicé el segundo lugar y 1,000 aerosoles,
pero sobre todo el aliciente para continuar con la practica ahora en la alcaldia Iztapalapa donde ha
radicado desde pequefio. La maestria de Koka en el dibujo fue fruto de trabajo constante y de su

apertura a ampliar todas las posibilidades de conocimiento en las artes.

El creador trabajo en el taller del paisajista José Sdmano Torres con quien afind diez técnicas de
dibujo, el trabajo en acrilico y aerografia y ya con estas herramientas le fue posible perfeccionar la
produccion de su obra en el realismo, fue el primero en hacerlo en México y logré mucha notoriedad

cuando realiz6 su primer rostro humano, el de Bob Marley por 1997.

En el esquema de organizacion de crew, Koka llego a congregar hasta cincuenta miembros activos en
lo que se conocié como la LEP (Libertad de Expresion en Pintura o Libertad de Expresion de un

Pueblo) grupo que se bifurcd en mas crews pequefios, por lo tanto, su experiencia sobre el esquema
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colaborativo para realizar proyectos de grafiti, arte urbano y mural le han llevado a conocer muy bien
las reglas del juego, con marcas y con el sector publico. Koka esta posicionado como uno de los
mejores creadores en el mundo entero, la realizacién de murales legales han sido un factor

determinante para ser hoy en dia un referente internacional.

Cuando el grafiti comenzo a tener mucho éxito en la ciudad de México, las instituciones publicas en
cultura o en desarrollo urbano fueron por los creadores de grafiti de principios de la década de los
noventa para hacerlos parte de proyectos de recuperacion de espacios publicos o reintegrar
comunidades reconditas a través de las herramientas tan novedosas del grafiti, Koka considera que
fue una estrategia muy efectiva en ambos sentidos ya que se tejieron redes de trabajo que a la larga
muy fructiferas, le dieron la oportunidad de conocer a mucha gente en el interior de la republica, EUA,
Europa en las calles, donde se conoce realmente la cultura del lugar.

Actualmente pertenece al proyecto “Los Top Tequila” con quien ha podido desarrollar variantes en el
grafiti que sin las bases que aprendi6 desde las clases con el paisajista José Sdmano no hubiera sido
posible. Koka reflexiona mucho sobre el impacto que va a tener su trabajo en el espacio publico, esta
plenamente enfocado a que su objetivo genere interés para los espectadores, pero ademas por el
mismo gremio. El sabe que es reconocido por la gente en redes sociales, en el gremio, por las
instituciones, en la rama académica que investiga en el grafiti, son razones suficientes por las que se

ocupa mucho desde la composicion hasta el término del mural.

En el grafiti ilegal no hay patrocinio, sin embargo, el avance que han conseguido algunas
administraciones politicas en las alcaldias y en la cultura en general, no logra anclar proyectos mas
solidos debido al cambio constante de las estrategias. Koka “ha construido para destruir”, es decir, ha
llevado el dibujo a la practica incansable para introducir nuevas variantes a su obra, considera que, en
un futuro proximo, habré un reconocimiento tangible por los circulos puristas del arte contemporaneo.
Este movimiento ha ido creciendo mucho con el paso del tiempo en diferentes latitudes y ha
sobrevivido a diversas formas de limitacién y censura, y pareciera que en cada boom, resurge con

mas fuerza. (Ramirez Nufiez, 2020, pp. 76-77).
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Koka [sin titulo], Ciudad de México, colonia Nifios Héroes. Fotografia: Rubi Ramirez, 2020.




REGISTRO ORAL

ZUKHERS85

ENTREVISTA REALIZADA EL 7 DE DICIEMBRE DE 2019

Al final de la década de los afios noventa, Zukher 85 se inicia en la practica del grafiti haciendo piezas
(letras tridimensionales) en el animo ocasionado por los distintos crews que llevaban
aproximadamente una década interviniendo la zona metropolitana del Valle de México. Desde
pequefio mostrd una fuerte aficion por el dibujo y su madre le compraba acuarelas para sus tiempos
de esparcimiento. En pleno auge del internet, el adolescente se reunia con sus amigos en los locales
de la zona, hoy en dia casi extintos “café internet”, para teclear en el buscador de yahoo la palabra
graffiti, copiar en su cuaderno los “estilos” y también para intercambiar los famosos “fanzines” de grafiti.
Organizan su crew, NCK (Nuestra Cultura en Kaos y Nuestra Consciencia en Kaos) y para darse a
conocer en el gremio organizaban juntas para agendar las pintas y los barrios en donde trabajarian.
EI NSK nunca busco enfrentarse con crews de otras colonias o delegaciones, sin embargo, se sabia
de boca en boca que algunas “clicas de cholos” si llegaron a utilizar la violencia por el territorio. Para
el afio 2003 el creador replantea su injerencia en el espacio publico, especialmente porque sus
intereses mediaban entre la intervencion con la pintura, pero evitar la transgresion al entorno y a la
comunidad que habitaba el lugar. Inspirado por el gran revuelo que provoco Banksy en el periodo de
fin de siglo XX e inicios del XXI, Zukher 85 buscé nuevas herramientas de intervencion que se
relacionaban mucho mas con el street art como el sticker, las pegatinas y el esténcil para abordar
problemas sociales y la sétira politica.

Durante las jornadas laborales en una empresa de artes graficas, el creador inicia su camino hacia la
definicién de un estilo propio en la técnica del esténcil, camino que se definié por completo al ingresar
a la ENPEG una de las escuelas de mayor prestigio en artes, sin embargo, hasta el momento en la
entidad académica no hay asignaturas en técnicas de grafiti o esténcil, Zukher 85 complementa sus
estudios tedricos clasicos con lo “callejero”. La unificacidn entre la academia y la experiencia en la
calle, lo llevaron a especializarse en tres técnicas de esténcil: alto contraste, multicapa y medio tono,
la tematica de su composicion esta enfocada a la recuperacion y reinterpretacion de deidades
prehispanicas. Zukher 85 ha tenido que combinar sus estudios con empleos, durante el lapso de
tiempo que tuvo serias limitantes econémicas se acercé primero a la otrora Unidad Antigrafiti quienes

proporcionaban de materiales y muros a un amplio conglomerado de jovenes que practicaban el grafiti.
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Los festivales organizados por la ahora Unidad Grafiti de la SSP a su vez permitieron que los jovenes
involucrados tejieran por ellos mismos una red de contactos que en le experiencia de Zukher 85 sigue
teniendo impacto en sus agendas y en las de algunas instituciones que han empezado a integrar el
grafiti a sus talleres o recursos de apoyo. Ademas de realizar obra en el espacio publico, Zukher 85
también ha realizado dibujo, pintura de caballete y grabado. Los apoyos gubernamentales siempre le
han sido de gran ayuda, no obstante, el autor ha dedicado mucho tiempo a buscar por él mismo los
foros para exhibir su trabajo, en galerias locales, restaurantes, en el extranjero, tiene trabajo en
colecciones privadas, ha participado en bienales de la ENPEG con mencidn honorifica, etcétera. Este
historial curricular le ha permitido acercarse a la alcaldia de Tlahuac y a las instancias culturales de la
demarcacion para desarrollar proyectos, sin embargo, el cambio de las administraciones generalmente
ocasiona que muchos proyectos queden postergados o simplemente desaparezcan. Zukher 85
continua en una busqueda, al término de cada comision busca nuevas formas de complejizacion en
su obra, no tiene bien definido que es exactamente lo que busca, pero eso lo mantiene en constante

movimiento.

———

Zukher 85, [sin titulo], Ciudad de México, colonia San Miguel. Fotografia: Rubi Ramirez, 2019.
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REGISTRO ORAL

ROMINA BECKER

ENTREVISTA REALIZADA EL 18 DE DICIEMBRE DE 2019

El trabajo curatorial en una galeria de Ciudad Obregdn Sonora que realizé Romina Becker después
de graduarse fue un punto coyuntural en su carrera, decide participar en las exposiciones no solo
como curadora de arte sino también como creadora de obra. La creadora egreso6 de la carrera de
disefio grafico por la Universidad Anahuac del Sur en el 2013 e inmediatamente regresa a Sonora para
integrarse a las labores de la galeria de arte de una casa de cultura del estado a lo largo de un afio. A
principios del 2014 empez6 a aplicar a convocatorias para exponer su obra, consigue espacios en
EUAYy ciudad de México, sin embargo, en Ciudad Obregdn le empiezan a imponer muchas limitaciones

a su obra.

El motor inicial que la motivé a regresar a la ciudad de México fue aplicar en un programa de maestria,
no obstante, su camino la lleva a ingresar a los talleres de street art y pintura en aerosol, técnicas que
la reconectan con las complejidades sociales y el activismo que ha heredado de su madre. Romina
Becker no se sentia identificada con los procesos altamente elitistas caracteristicos de los circuitos de
arte en galerias y museos y pensando que en el espacio publico tendria un enfoque equitativo, dedicd
su tiempo por completo. Desde que tomoé la decision dedicarse de tiempo completo a la pintura de
caballete y mural, Romina Becker inicié un largo proceso reflexivo, primero sobre su aceptacion como
artista dentro de la esfera, y entre el 2015 y el 2016 sobre el papel y la relevancia de las mujeres en
general, no solo en el arte. Durante la realizaciéon del mural para hidroARTE en 2015 y en Europa al

afio siguiente, not6 que la presencia de mujeres en los festivales no rebasaba ni el 10%.

Otro de los aspectos que ha definido su postura politica versa sobre la censura de su obra, Romina
Becker ha sido cuestionada en muchos espacios por desarrollar una estética femenina en composicion
y en la paleta de colores, hombres y mujeres le han tratado de imponer una tematica que abarque
ambos géneros, no solo de las mujeres, los temas masculinos pueden ser neutrales pero los
femeninos no. Ante este panorama la creadora ha buscado proyectos desarrollados por mujeres, con
tematicas exclusivas de mujeres derivado de su experiencia en festivales donde casi siempre es la
unica mujer y ha tenido que sortear muchos prejuicios e incluso acoso laboral y sexual. Para Romina
Becker parte de su trabajo también es abrir camino para las nuevas generaciones de mujeres
muralistas, se trata de reescribir la historia de las mujeres que han sido invisibilizadas en la historia

global, por supuesto un trabajo dificil mas no imposible, mucho menos en estos tiempos. “Mujeres
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muralistas”, “Mexicanas unidas” de “Paste Up Morras”, son proyectos desarrollados por mujeres y
dedicados a generar comunidad con mas mujeres que inician en la intervencién del espacio publico,

quiere ser aquella interprete que les habla a estas generaciones con sororidad y amor propio.

Romina Becker se enfrentd primero a los prejuicios familiares del “estigma del creador de arte”, nada
contracorriente por la estructura social histéricamente masculina y no busca modificar su obra en forma
y contenido para el beneplacito de propietarios y publico masculino. Ella busca que las mujeres
jovenes vibren con su obra, ser auténtica en su composicion y tematica para hacerle notar a todas
ellas que también lo pueden hacer, dentro y fuera de esta sociedad que pre estima todo en primer
lugar ser mujer. El proceso de deconstruccion de Romina Becker apenas ha iniciado, ha encontrado
el acompafiamiento y el cobijo del feminismo actual, sin embargo, fuera de los circulos de mujeres
percibe que las cosas siguen igual, por esta razon su reto personal es buscar la reafirmacion del
trabajo que han hecho muchas mujeres en diferentes disciplinas ademas del arte. Las mujeres siguen
ganando la mitad de lo que ganan los hombres, es mucho mas rentable comprar el trabajo de hombres

con sus temas sobre masculinidades que los temas de las mujeres.

La muralista ha incursionado también en el &rea de talleres, compartir sus conocimientos y técnicas
es sumamente importante, tanto para integrar a las nifias y nifios como para tejer redes de colegas,
sin embargo, es escasamente redituable. Muchos de los proyectos en los que ha participado el apoyo
que ha recibido solo es con los materiales para la elaboracion o el pago por veinte dias de trabajo es
meramente simbdlica, no hay viticos o comidas, incluso malos tratos a los creadores, estos
parametros para la participacion la han hecho reflexionar mas de una vez si efectivamente se integra
a los proyectos. En la mayoria de los proyectos actuales la gloria se la llevan los gestores culturales,
generalmente agregan a creadores emergentes que en ese momento solo buscan la notoriedad en el
medio. La busqueda constante de Romina Becker es el autoconocimiento y autocritica y con gran
fuerza hacia la critica sobre esta estructura social patriarcal.
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Romina Bcker, sin titulo], Nuevo Leon, onterrey. Fotografia: Romina Beckr, 2019.

REGISTRO ORAL

TANIA ARIAS

ENTREVISTA REALIZADA EL 26 DE ENER O DE 2020

Tania Arias se fue acercando al esténcil previo a ingresar a la carrera de Arte y Patrimonio Cultural en
la UACM., San Lorenzo Tezonco Ya dentro de la institucién académica toma la asignatura de arte
urbano que también ha impartido en talleres separatistas (solo mujeres). Sus composiciones abordan
temas feministas y retrata principalmente a mujeres y nifios, bordado y arte popular. Tania Arias
considera que encontré el medio perfecto para denunciar su indignacion en contra de las violencias
contra las mujeres, ha trabajado con el Colectivo Cacomixtle y tejido redes de colaboracion con el
grupo de activistas “Hasta encontrarlas” que se dedica a retratar a nifias y mujeres desaparecidas en

el Estado de México.
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A su paso por la UACM Tania Arias inici6 el proyecto “Colectivo Cacomixtle” junto con varios
comparfieros de la universidad y empezaron a presentar proyectos de talleres de arte urbano e
intervencion con mural, festivales pequefios dentro de las instalaciones educativas y posteriormente
brigadas de apoyo con talleres para nifios victimas del terremoto del 19 de septiembre de 2017. El
colectivo se ha enfocado a la captacion de recursos siempre y cuando los principales beneficiarios
sean los integrantes de la comunidad misma. Las instituciones culturales de la delegaciéon Tlahuac
que es donde desempefia todas las acciones colectivas se encuentran bajo la perspectiva de botin,
los funcionarios publicos buscan enriquecer primero sus bolsillos y a sus familiares. En su experiencia,
nota que cada convocatoria para presentar proyectos, surgen decenas de colectivos que no se

conocen dentro del circuito que ella conoce bastante bien desde por lo menos cinco afios atras.

En Tldhuac prevalece una cultura de proyectos inacabados, hasta antes de un par de afios los museos
eran bodegas obviamente sin curaduria, sin coleccion y en el abandono, el manejo de los recursos

depende al cien por ciento del funcionario publico en curso.

En cada intervencién Tania Arias palpa la libertad, encuentra la forma de llamar la atencién y de hacer
manifiesta su denuncia, no obstante, se ha enfrentado a la censura institucional. Ella reconoce que las
intervenciones que realiza son efimeras, pero es su forma de realizar catarsis y de completar su
desarrollo individual a través del arte. Quiere mostrarse en el espacio publico para que otras mujeres
vean que pueden hacerlo, que pueden ganar dinero y tener mayor independencia econémica en su

circulo familiar, en muchos casos sumamente violento.
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Tania Arias, Mujer Quechua, Ciudad de México, colonia San Francisco Tlaltenco. 'Fotografié: Rubi Ra-m'ire..z,

2020.
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